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Nota de ANIAV (Asociacidon Nacional de Investigadores en Artes
Visuales).

Cuando a finales del 2012 se cred ANIAV, una de las primeras acciones que se tomd en consideracion fue la de realizar un congreso
con caracter bianual de investigadores en artes visuales. En 2013 celebramos el | CONGRESO DE INVESTIGADORES EN ARTE. 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.

Ya entonces decidimos darle un caracter abierto que respondiese a los objetivos de una asociacion como ANIAV y al convencimiento
de la necesidad de contar con un foro amplio e inclusivo que recogiese la realidad de la investigacion en Artes Visuales. Consideramos
que podia ser una oportunidad para cartografiar la investigacién artistica actual y que diese cabida de pleno derecho a la investigacion
artistica practica.

Consideramos que un propuesta abierta, seria la mejor forma de mostrar con ejemplos la naturaleza de la investigacidon en arte,
porque es lo que se esta haciendo, para nosotros, investigacién en artes visuales es entre otras cosas, lo que viene materializdndose
en las tesis, en los tfm, y ahora, con las aportaciones a este congreso.

Hemos podido comprobar que se da una cartografia rica y rizomética de temas de investigacién. Se han presentado trabajos en
produccidn artistica, en diferentes técnicas, en arte publico, estrategias creativas, teoria y critica, historia, gestién cultural, mediacién
artistica, restauracién, en imagen fotografia y cine, arte sonoro, multimedia, animacion, investigacién en arte, etc.

Desde ANIAV estamos convencidos de que debemos crear plataformas que permitan, sin complejos y con la solvencia que deben
aportar tres décadas de trayectoria investigadora universitaria, conocer, comparar, defender y divulgar la investigacion que se esta
realizando en nuestro dmbito. Consideramos sumamente necesario en el contexto actual, poder contar con una plataforma de este
tipo, donde con caracter bianual se pueda mostrar el trabajo de investigacion desde una perspectiva amplia e inclusiva, y asi lo
corrobora la gran demanda de participacion tanto en el primero como este segundo congreso, donde contamos con 150 trabajos
aceptados.

En un contexto como el actual, de crisis econdmica, ideoldgica y ética, con un modelo econémico y social depredador y despiadado y
ante la anemia sistémica a que se estan llevando a las instituciones publicas, es esencial fomentar propuestas de pensamiento
diferenciado y divergente. Una actividad que puede adaptarse a los momentos convulsos y encontrar espacios de libertad creativa
para proponer nuevos modos de actuacion. La investigacion artistica no es ajena a ese contexto precario, pero quizds, acostumbrada a
ser la Ultima en la obtencién de recursos para proyectos, puede estar mas adaptada para encontrar formulas que permitan seguir
trabajando y aportando valor a la sociedad.

Para la publicacidon de este volumen de actas se ha realizado revisidén por pares por parte de un comité cientifico, pero, una vez
realizada en su caso las correcciones oportunas, se han respetado integramente los trabajos aportados. No se ha realizado pues
correccidon de estilo, revision exhaustiva de citas o notas bibliogréaficas. La responsabilidad sobre los contenidos y la forma de
expresarlos corresponde exclusivamente a los autores.

Datos del congreso:

Dias: 9y 10 de julio de 2015

Lugar: Valencia. Facultad de Bellas Artes, Universitat Politécnica de Valéncia
N2 participantes: 170

N2 trabajos publicados en actas: 156

N2 comunicaciones presenciales: 98

N2 comunicaciones virtuales: 38

N2 de pésters: 14



Presentacion del congreso

Segundo congreso organizado por ANIAV (Asociacién Nacional de Investigadores en Artes Visuales), subvencionado por la Generalitat
Valenciana, en la convocatoria de ayudas para la organizacién y difusién de congresos, jornadas y reuniones cientificas, tecnoldgicas,
humanisticas o artisticas de cardacter internacional (AORG/2015). con la colaboracion de la Facultad de Bellas Artes de San Carlos, los
Departamentos de Escultura, Pintura, Dibujo, DCADHA y Restauracidn de la Universitat Politécnica de Valéncia.

El Il CONGRESO INTERNACIONAL DE INVESTIGACION EN ARTE VISUALES. I¢ real | virtual sl, tiene como objetivo crear un foro que
permita facilitar la visibilidad de la produccién de los investigadores en arte a nivel nacional e internacional y el conocimiento mutuo.
El eje temdtico propuesto en esta ocasidn es lo suficiente abierto e inclusivo para abarcar en lo posible las distintas manifestaciones,
las preocupaciones actuales y modos de la investigacidn artistica.

La relacién entre lo real y lo virtual ha sido esencial en el desarrollo de las manifestaciones artisticas. Las transformaciones producidas
por la inclusion de las tecnologias a lo largo del tiempo producen un continuo campo de interaccidn y experimentacién que nos
obligan a reexaminar buena parte de nuestras practicas y conceptos. La irrupcidn en la actualidad de los medios electrénicos y
digitales, es muy significativa en este sentido, introduciendo nuevos paradigmas, ideas y conceptos o bien transformando los
existentes -desmaterializacién, nueva relacion en el entorno, con el territorio y con la propia fisicidad de los objetos, entre otros- e
interesantes transformaciones en los modos de hacer propios de las practicas artisticas.

Esta situacion es comun para todas las practicas artisticas, personales y colectivas, actuales y todas ellas se posicionan de forma mas o
menos significativa en este nuevo paradigma de manera entusiasta, critica, instrumental, etc. Planteamos el congreso como un foro
de encuentro y conocimiento de la situacidn artistica actual a partir del subtema real | virtual con todas sus posibles matizaciones -
fisico, tangible, inmaterial...- en un sentido abierto, como un continuo de conceptos intimamente ligados y desjerarquizados por una
ecuacion en la que cada participante define sus términos.

El Il 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 gestidn, conservacién y comunicacion.

1- Produccidn artistica

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

2- Estética y teoria del arte

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

3- Gestidn, conservacion y comunicacién

Gestion y conservacidn del legado cultural y de la produccidn artistica contemporanea: comisariado, museologia, gestion cultural,
promocion y difusion, educacion artistica, conservacion y restauracién.

Fechas: 8,9y 10 de julio de 2015
Lugar: Facultad de Bellas Artes de San Carlos. Universitat politécnica de Valéncia
https://2congresodeinvestigacionenartesvisuales.wordpress.com/

DIRIGIDO A: Investigadores, profesores, estudiantes, especialistas, profesionales y personas interesadas en investigacidn en arte



Programa

Miércoles 8 julio.

Jueves 9 Julio.

Viernes 10 julio.

18 h. Asamblea general de socios ANIAV. Auditori Alfons Roig.
18,30 h. Mesa redonda internacional sobre investigacion en artes visuales.

Gerard Vilar Roca, Daniel Manzano Aguila, Lilian Amaral, Maria José Martinez de Pisén. Modera
Emilio Martinez
21,30 h. Cena socios ANIAV

92 10 h. Acreditaciones Hall de entrada BBAA
102 11 h. Acto inaugural. Auditori Alfons Roig.
D. Francisco José Mora Mas/ Sr. Rector Magnifico U.P.V.
D. José E Capilla Roma / Sr. Vicerrector de Investigacidn, Innovacidn y Transferencia.
D. José Luis Cueto Lominchar / Sr. Decano Facultad de Bellas Artes
D. Emilio Martinez Arroyo / Sr. Presidente de ANIAV
D. Elias M. Pérez Garcia / Sr. Director del Congreso
Diia. Amparo Carbonell Tatay. Catedratica Departamento de Escultura UPV. Charla 25 afios de investigacion
en BBAA: 25 Aniversario Laboluz, grupos, asociaciones, iniciativas de investigacidén en Artes Visuales.
112 11,30 h. Pausa café (incluida)/ Cafeteria Bellas Artes
11,302 14,30 h. Comunicaciones B2 02 1/2/5/6
14,302 16 h. Comida (no incluida)
162 17 h. Conferencia inaugural. Kenneth Goldsmith. Auditori Alfons Roig.
Presenta José Maldonado
17 — 19, 30 h. Comunicaciones B2 02 1/2/5/6
19, 30 h. Inauguracién exposicion Proyecto Arte y Matematicas.
Sala exposiciones ETSA. Proyecto financiado nuevas lineas de investigacion multidisciplinares del Programa
de Apoyo a la investigaciéon y desarrollo de la U.P.V

10h. Comunicaciones

102 12 h. Comunicaciones B2 02 1/2/5/6

122 12,30 h. Pausa café (incluida)/ Cafeteria Bellas Artes

12,30 h. Mesa debate sobre investigacion artistica. Auditori Alfons Roig.

Fernando Hernandez, Isidro Lopez2 Aparicio, Selina Blasco, Virginia Villaplana. Modera Teresa
Marin. 14,302 16 h. Comida (no incluida)

162 19,30 h. Comunicaciones B2 02 1/2/5/6
20 h. Cena clausura. (previo pago)/ Cafeteria Bellas Artes
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Marin Garcia, Teresa.
Profesora Contratado Doctor, Universidad Miguel Herndndez de Elche, Departamento Arte,
Laboratorio de Interferencias Artisticas y Mediales (IAMLab).

Reformulando saberes. Un debate compartido en torno a la
investigacion en artes visuales.

TIPO DE TRABAJO

Comunicacion invitada.

PALABRAS CLAVE

investigacidn artistica, investigacién basada en artes, metodologias investigacion, epistemologia.
KEY WORDS

Artistic research, Arts Based Research, research methodologies, epistemology,

RESUMEN

En el marco del Il Congreso internacional de Investigacion en Artes Visuales organizado por ANIAV se ha propuesto una
mesa de debate para contrastar puntos de vista en torno a conceptos y modos de hacer que consideramos relevantes
repensar y situar en relacion a la investigacion artistica actual. El debate se plantea de forma transversal y
complementaria a la temética del congreso, tratando de contemplar cuestiones que pueden derivarse de distintas formas
de entender lo real y virtual en los procesos de investigacion artistica. Como punto de partida, hemos propuesto a los
invitados a la mesa de debate que nos ayudasen a identificar los "qué" y los "cémo" que considerasen necesarios tener en
cuenta para redefinir la investigacién artistica actual. Los objetivos de este debate son: ayudarnos a desvelar aquello que
se da por resuelto (pero que no funciona), permitirnos visibilizar problematicas actuales y nuevas perspectiva que se
derivan del dificil encaje de las artes en la estructura de la investigacion académica, asi como repensar el lugar y los
modos de hacer de la investigacion artistica en el actual contexto académico y social. Este texto se plantea como una
introduccidn a las aportaciones propuestas por los participantes del debate, previas al encuentro del congreso.

ABSTRACT

Within the Il International Conference of Research on Visual Arts organised by ANIAV a discussion panel has been
proposed in order to talk about different points of view with regard to concepts and doings on present artistic research.
The debate will take place as a transversal and complementary way to the Conference’s topic. It will aim to deal with
questions that can derive from different ways of understanding what is real or virtual within artistic research processes.
As a departure point, we have asked participants in the discussion to help us to identify whats and hows considered
necessaries to take into account when redefining the current artistic research. The objectives of this discussion are: to
help us to see what is considered resolved but does not work; to make us see current problems and new approaches
related to arts and the framework of academic research; finally, to rethink about places and ways of doing artistic
research within the present social and academic context. This text aims to be an introduction to contributions proposed
by discussion participants, prior to meeting at the Conference.

ANIAV Asociacion Nacional de Investigacion en Artes Visuales
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CONTENIDO
Un momento y un espacio (extensible) para el encuentro y el debate

Hace dos afios se consiguié poner en marcha la Asociacidn Nacional de Investigadores en Artes Visuales (ANIAV) para promover,
desarrollar y difundir la investigacidn en el campo de las Bellas Artes. Entre sus objetivos se planted el generar acciones para facilitar
el intercambio y encuentro de investigadores, asi como fomentar el debate sobre las problematicas asociadas a la investigacién
artistica.

Una de estas acciones era la propuesta de organizar congresos periddicos. Este |l Congreso internacional de Investigacion en Artes
Visuales organizado por ANIAV, mantiene el objetivo genérico de la asociaciéon de crear un foro que permita el intercambio de
conocimiento y ayudar a visibilizar la produccién de los investigadores en arte. En esta segunda edicién, se ha planteado como marco
tematico especifico abordar las relaciones I<real | virtuabl en la investigacidon en artes visuales. Estos conceptos se proponen en un
sentido amplio y abierto, para reflexionar y mostrar propuestas de investigacidn que trabajan con las potencialidades y problematicas
que se derivan de esta doble naturaleza de la experiencia.

En este contexto, planteamos como uno de los elementos centrales del encuentro la organizacién de una mesa de debate con el titulo
Reformulando saberes. Un debate compartido en torno a la investigacion en artes visuales. La intencion es poder compartir de forma
publica el intercambio de puntos de vista. Facilitar un breve encuentro para pensar juntos/as sobre los estados de la cuestion de la
investigacion artistica, desde nuestro contexto cercano y en didlogo con el marco global. Para ello hemos invitado a un grupo de
investigadores de perfiles y universidades diversos: Fernando Hernandez-Hernandez (UB), Virginia Villaplana (UM), Isidro Lopez-
Aparicio (UGR) y Selina Blasco (UCM). Los objetivos principales planteados en este debate son, por un aparte, repensar los saberes y
marcos basicos que estamos generando y utilizando en nuestras précticas de investigacion artistica. Por otra, formular preguntas que
nos permitan indagar en la dificil tarea de definir el alcance y los modos de hacer, en los diversos procesos que conlleva la
investigacion en artes.

A pesar de ser conscientes de las dificultades que plantean las "mesas de debate" hemos apostado por este formato en esta ocasion.
Hemos primado poder optimizar nuestros escasos recursos y la posibilidad de compartir estos debates con un publico amplio, en linea
con la vocacion generalista e inclusiva de ANIAV. Para compensar algunas de las carencias que pueden derivarse de un formato de
poca duracion, que suele dificultar que se pueda profundizar en los temas, hemos intentamos ir tanteando previamente el debate.
Para ello propusimos a los invitados a esta mesa que aportaran un pequefio texto de partida con antelacion al congreso. Con ello se
pretendia poder situar y madurar, con un poco mas de calma, aquellas ideas que pensaban plantear en el debate publico. En estos
breves textos sus autores nos ofrecen la posibilidad de extender el debate mas alld del momento de la mesa compartida, en el espacio
y lugar acotado del congreso. El formato digital de la publicacién ademas facilita su difusion. En todo caso, aprovechamos para
apuntar la idea de la necesidad de revisar también estos formatos de discusion e intercambio, para futuras ediciones de posibles
congresos u otras formas de encuentro.

Para activar este debate propusimos a los invitados, pensar de forma transversal a la tematica del congreso, incluyendo diversos
aspectos derivados de la cuestién de lo real/virtual, pero centradas en repensar los "como" y los "qué" necesarios hoy en la
investigacion en artes. En este caso, queriamos incidir en la necesidad de desvelar aquello que se da por resuelto pero que no
funciona; bien por obsoleto, o porque nunca funcioné. Visibilizar estas problematicas actuales considerando aspectos situados y
cuestiones especificas.

En el proceso de preparacion de este debate compartido, tras varios intercambios de opiniones entre los participantes, finalmente la
discusion se ha resumido en dos preguntas clave para el debate, que condensan la amplia problematica de los "qué" y los "cémo" en la
investigacion artistica hoy.

1. ¢Qué caracteristicas o conceptos considerdis clave hoy para definir un posible territorio de investigacion artistica?
Pregunta que nos sirve para abrir el debate de los "qué". Tratar de situar la dificultad de definir los marcos epistemoldgicos y
los transitos entre la investigacidn creativa, la investigacion artistica, la investigacién basada en las artes y la investigacion
con imagenes, asi como otras tematicas genéricas relevantes.

2. ¢Como se podrian redefinir los canales, formatos de presentacion y criterios de validacién para integrar las necesidades
especificas de las investigaciones artisticas actuales y c6mo negociar estas especificidades en el marco de la investigacion
académica? Pregunta compleja que se plantea para iniciar el debate sobre los "cdmo". La conflictiva naturaleza dual
(tedrico-practica) de la investigacidn artistica, la blsqueda de nuevos medios y lenguajes de la practica artistica, asi como el
rechazo a seguir caminos trazados que pocas veces se adeclan a nuestra necesidades, ha dificultado la adaptacion de la
investigacion artistica a los marcos, canales y metodologias establecidos por la investigacion cientifica, limitando a su vez la
validacion de los saberes especificos propios de las artes.

A partir de estas preguntas iniciales los participantes de la mesa nos proponen en sus textos distintas cuestiones desde sus
perspectivas y especialidades. Es interesante comprobar cdmo muchas de las propuestas que aportan permiten recorridos cruzados
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entre sus textos, factor que tratamos de mostrar en esta introduccidn y que se intentard aprovechar en el debate presencial del
congreso.

Convergencias y puntos de fuga para un debate sobre la investigacion artistica.

Como introduccion al debate, resumo aqui, de forma personal, algunos de los puntos de encuentro y divergencias mas relevantes,
propuestos por los invitados a la mesa de debate en sus textos de preparacidn del debate. Todo estos textos completos pueden
consultarse en esta misma publicacién. Sirva como inicio de este espacio y momento de discusidn, que esperemos pueda extenderse
en el tiempo por distintos canales:

- Encajes conflictivos de la investigacidon artistica en el marco universitario. Sin duda este tema sigue siendo una asignatura pendiente
y no resuelta. Conforme van acelerdndose las exigencias en las reformas universitarias se va generando cada vez una brecha mas
amplia y un lugar mas inestable para los campos de conocimiento vinculados a la artes. Todos los participantes comparten la
necesidad de repensar esta cuestidn. Destaco la mencidn, que varios de los autores invitados hacen, a no perder de vista el andlisis de
las reglas del juego que se nos imponen desde el "capitalismo académico"". Reflexién critica necesaria para poder posicionar nuevas
estrategias. Estas referencias son necesarias para entender cémo muchas de la exigencias sobrevenidas a través del Plan Bolonia, se
inscriben en un terreno de juego mucho mas amplio y globalizador, que plantean la investigacion, la innovacién y el desarrollo (I+D+i)
como un sector mas para la especulaciéon econémica.

- Criterios de validacién y legitimacién. Estos temas son los mds visibles de las problematicas recurrentes de la investigacidn en artes,
sin embargo son solo la punta del iceberg, de los problemas de la investigacion. Los criterios de validacion y legitimacidn estan
totalmente interconectados con el resto de cuestiones y aspectos que se plantean en el resto del debate. Todos los invitados a esta
discusion abordan esta cuestion, aportando matices variados y muy interesantes para observar la dificultad que supone definir estos
mecanismo de valoracién y legitimacién en un campo de conocimiento tan abierto, y complejo como la relacién entre investigacion y
artes. El texto que aporta Isidro Lopez-Aparicio en esta publicacion, "El ecosistema artistico y los criterios de evaluacion de la
investigacion artistica", puede servirnos de guia para situar todos estos temas.

- Transferencias imprevistas y oportunidades colaterales. A pesar de estas problematicas mencionadas, varios de los invitados apuntan
algunas lineas de fuga interesantes acerca de cémo estas dificultades de encaje de la investigacidn artistica en el ambito universitario
estan generando curiosas repercusiones imprevista en el mundo del arte. Entre ellas, cuestiones de legitimacidn, posibilidades de
visibilizacion de practicas minoritarias o no comerciales, asi como cambios provocados en los criterios de valoracién de las temdticas y
formas de hacer artisticas. Estas cuestiones pueden abrir interesantes debates en la también conflictiva frontera entre el mundo
académico y el mundo del arte. Cuestiones que sin duda podrian considerarse transferencia de conocimiento o repercusiones sociales
generadas por la investigacion en artes, pero que casi nunca son contempladas como tales por los tiempos demasiados lentos que
requieren para ser percibidas.

- Dificultades de definicidn epistemoldgica y necesidades de consensuar vocabularios comunes. Estos temas lejos de estar resueltos
cada vez parece mas necesario que vuelvan a ser debatidos y revisados. La reflexiones epistemoldgicas afecta a cdmo concebimos,
nombramos y definimos las distintas formas de relacién entre investigacidn y arte: investigacién artistica, investigacion creativa,
investigacion basada en artes, investigacion visual. Sobre este tema se centra de forma especifica el texto que nos propone Fernando
Herndndez-Herndndez en esta publicaciéon, "Pensar los limites y relaciones entre la practica artistica y la investigacién artistica". En
este texto se actualiza un debate que, a pesar de ser recurrente, no deja de ser necesario. En relacién con esto, otros de los invitados
plantean también la necesidad de revisar, discutir y consensuar vocabularios comunes para facilitar los didlogos. Lépez-Aparicio, por
ejemplo, nos plantea la necesidad de revisar posibles Tesauros en relacién al impacto de las citas en las evaluaciones. Este tema de los
acuerdos terminoldgico posiblemente se vea reactualizado también por el contexto de la indexacién y digitalizacién de la informacion,
cuestidon que puede obligarnos a una necesaria revision.

- Posicionamientos situados como punto de partida. El tema de los posicionamientos situados es planteada por todos los participantes
de forma explicita, especialmente por Fernando Herndndez y por Virginia Villaplana. Esta cuestion se relaciona tanto con los marcos
epistemolégicos como con los "cdmo" investigar en artes y desde las artes. La reivindicacion de la investigacion situada, como
necesidad de definir el posicionamiento desde el que se investiga parece que va asentandose como aspecto esencial de las relaciones
de arte e investigacidn. Estas posiciones facilitadas desde las perspectivas narrativas, son muy cercanas a ciertos enfoques de las
ciencias sociales y de las practicas feministas. Estos planteamientos traen consigo profundos cambios en la concepcién de la
investigacion y del rol de investigador, pasando a ser considerada la préctica, no solo un objeto de estudio, sino también sujeto de
investigacion.

' Ibarra Colado, E. (2002) "Capitalismo académico y globalizacién. La universidad reinventada (Algunas notas y reacciones a Academic
Capitalism de Slaughter y Leslie)", en Revista de la Educacién Superior, Vol. XXXI, Num. 2, abril-junio, pags. 147-154.
http://publicaciones.anuies.mx/pdfs/revista/Revista122_S6A1ES.pdf
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- Investigaciones contextualizadas y basadas en la praxis. En relacién a la importancia de contextualizar las investigaciones destaco el
interés de varios de los participantes por concretar su propuestas a través de didlogos con ejemplos concretos de practicas de
investigacion en arte. Los caso que proponen tienen como nexo comun la practica artistica como método de exploraciéon, poniendo el
foco en otros modos de entender el conocimiento. A través de la presentacién y andlisis de estos casos, a modo de "debates
materializados", se plantean acciones propositivas que permiten rastrear las problematicas sobre las que se trata de debatir no sélo
de un modo especulativo, sino también mostrar como la investigaciéon experimental critica puede utilizar otros soportes y medios de
reflexién. Destaco en este sentido la propuesta que nos hace Selina Blasco en su texto "Investigacidn artistica y reverberacién. A
propésito de Labour in a single shot, un proyecto de Harun Farocki y Antje Ehmann". En este texto a través del didlogo con el proyecto
multimodal Labour in a single shot’ de Farocky y Ehmann, Selina nos propone un recorrido por algunos "cémo" y "qué" posibles desde
la investigacion en artes. Por su parte Virginia Villaplana nos propone "La investigacion extradisciplinar en artes visuales: practicas
colaborativas y aprendizajes comunes. (Hacia una nueva relacién en las ciencias sociales. La comunicacion, el arte y la educacion en
cuestion)". En su texto ademds de aportarnos claves metodoldgicas nos ofrece un interesante listado de referencias de proyectos que
transitan relaciones entre distintos campos de conocimiento como el arte, la comunicacién y la educacién como formas de produccién
de conocimiento.

- Apuesta por la complejidad, la integracién y transitos entre disciplinas y campos de conocimiento. Estos temas apuntan a abrir el
debate a cuestiones interdisciplinares, transdisciplinares, o extradisciplinares. Estos temas también son planteados por casi todos los
invitados al debate, pero desde perspectivas distintas. Lopez-Aparicio lo plante vinculado a la dificultad que estas relaciones e
indefiniciones plantean respecto a las evaluaciones y legitimaciones. Por su parte, Virgina Villaplana lo plantea como potencialidades
criticas para transitar relaciones entre campos afines y propone la extradisciplinariedad como un modo de generar un pensamiento
critico frente a los discursos de lo institucional.

- Capacidad critica, cuestionamiento y disenso. Conectando con varias cuestiones ya apuntados, otro tema de consenso es sin duda es
el reconocimiento de que una de las aspectos a defender como esenciales de la investigacién en artes deberia ser su la capacidad
critica. Este aspecto ha sido tratado en muchos otros foros de debate similares. A pesar de parecer un aspecto innegociable la
capacidad de disenso es posiblemente una de las cuestiones mas conflictivos para el encaje de las artes en el reconocimiento del
ambito cientifico académico. Directamente torpedea la linea de flotacidn del los valores sobre los que se sustenta el conocimiento
cientifico: la objetividad y neutralidad como criterio principal de validacion cientifica. El cuestionamiento como método y el disenso
como tactica son modos de entender otras formas de produccién de conocimiento.

- Reivindicacién de los procesos no-lineales y tiempos lentos. Varios de los invitados al debate coinciden en destacar que los procesos
de la investigacion en arte no son lineales. Las concepciones lineales de los proceso de investigacion son mas bien idealizaciones
heredadas y mal digeridas de planteamiento cartesianos de pensamiento. Es evidente que conciliar los aspectos que hemos ido
enumerando requiere, tanto de proceso complejos y zigzagueantes, como de tiempos largos que permitan hacer avanzar los procesos
de indagacién de forma verdaderamente experimental, sin limitaciones ni fechas topes preconcebidas. Esto supone claramente un
problema en el sistema del "capitalismo académico" que busca rentabilidades a corto plazo. Como platean varios de los autores, la
légica de la rentabilidad directa e inmediata, la velocidad de impacto, la frecuencia de las evaluaciones adaptadas a esos tiempos
cortos, etc. se encuentran totalmente alejadas de las dindmicas y necesidades que requieren generalmente los procesos artisticos.
Estos desfases generan importantes dificultades en las valoraciones y reconocimientos de las especificidades de la investigacion en
arte como bien apunta Lépez-Aparicio en su texto. Todo un desafio incluir estos temas en las agendas de los aspectos necesarios a
revisar en dmbitos tan prosaicos como las acreditaciones de investigacién.

- Exploracién de formatos adecuados para la comunicacién de proceso y resultados. Parece haber un consenso muy claro en que los
formatos mas habituales para la difusion de la investigacidn artistica (las revistas y otras publicaciones tradicionales de papel) son
inadecuados y muy insuficientes para analizar, canalizar y valorar las especificidades de las investigaciones en arte. Es evidente que
estos canales son utiles para demostrar y explicar conocimientos razonados, pero son muy limitados para "mostrar"® otras formas de
entender el conocimiento. En este sentido los textos de Virginia Villaplana, Selina Blasco y Lépez-Aparicio muestran claros ejemplos de
otros formas de entender los formatos para canalizar la investigacion artistica. Los avances tecnoldgicos, y la web con su capacidad
multimodal son una potente herramienta, muy infrautilizada. Las licencias restrictivas para la libre circulacién de conocimiento son un
claro impedimento para el desarrollo de muchas de las potencialidades de la red y de la difusidn de conocimiento en formatos visuales
y sonoros. Me llama la atencién que el tema de las licencias no haya sido planteado abiertamente en ninguno de los textos, aunque sin
duda deberiamos afiadirlo a la lista. En otro sentido mas material de la produccidn artistica, la exposicion o la combinacién de otros
formatos en didlogo, como plantea el texto de Selina Blasco, también pueden vehicular investigacion critica. Por tanto, el problema no
es tanto que no se esté intentando explorar posibilidades, sino las dificultades para que estas sean reconocidas como validas por los

% Proyecto que contempla una exposicion, talleres, conferencias, una web, una investigacion paralela y multiples forma de colaboracion.
Web del proyecto: http://www.labour-in-a-single-shot.net/en/films/

® Sobre estos temas recomendamos ampliar informacion en el texto de José Diaz Cuyas (2010). "Mostrar y demostrar. Arte e
investigacion", en Inter/Multi/Cross/Trans. El territorio de la teoria del arte en la época del capitalismo académico, Montehermoso, Vitoria-
Gasteiz. (170-182). Texto que formo parte de un seminario que se realizé en Montehermoso en 2010 y en el que se debatian temas muy
cercanos a nuestro debate. Texto que es citado por varios de los invitados a la actual mesa de discusion.
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sistemas evaluadores y legitimadores de la investigacidn académica, como apunta Lépez-Aparicio. En este sentido estos debates y la
suma de fuerzas entre los investigadores es fundamental para poder incidir en posibles cambios a las escalas que serian necesarias.
Algunos logros timidos se han ido consiguiendo en los ultimos afios (como los pequefios cambios en los criterios de los sexenios) pero
queda mucho por hacer en este sentido.

- Necesidad de pensar de modo global las relaciones entre investigacién, educacién, mundo del arte y sociedad. Me parece
interesante también rescatar, como tema entrecruzado, algunos aspectos citados por todos los invitados y que recorren de forma
transversal muchos de los aspectos tratados. Se trata de las dificultades para pensar de forma global y conectada, entre dmbitos
distintos, pero todos ellos complementarios e interdependientes, como son: la investigacidn, la educacién y el mundo del arte. Virginia
Villaplana nos apunta demas la necesidad de hacer extensible esas relaciones a la ciencias sociales, la comunicacion y otros dmbitos de
modo extradisciplinar. De forma paraddjica muchos investigadores intentan compatibilizar (muchas veces sin éxito) su multiple faceta
de artista-profesor-investigador. Sin embargo cada uno de estos campos parecen funcionar de forma excluyente. Este tema requeria
de mas atencién de la que actualmente se le dedica.

- Potencialidades de las forma de colaboracién. Para cerrar esta lista de aspectos clave destacaria el relevante papel de distintas
formas de colaboracidn como herramientas imprescindibles para la investigacién en artes en la actualidad. Lejos queda ya la idea del
genio solitario como valor de autenticidad de la artes, a pesar de que el mercado artistico siga utilizando esos tépico como reclamo
comercial. Aprendemos, investigamos y creamos con otros, a partir del trabajo de otros, en didlogo con otros. Rescato una idea que
Virginia Villaplana plantea de forma abierta en sus texto en relacién a los "como" y es la necesidad de trabajar de forma compartida.
Virginia lo plantea desde la perspectiva de los aprendizajes comunes y del usos de metodologias de investigacidn-accion participativa.
Estas ideas en muchos sentidos estan implicitas también en el ejemplo que nos propone Selina Blasco en el proyecto de Farocki y
Ehmann, donde se entrecruzan multiples forma de experimentar lo colaborativo y lo participativo. Por su parte, Isidro Lépez Aparicio
también concluye su texto apelando a la necesidad de una conciencia colectiva para poder generar el cambio necesario. La propia
organizacion de este encuentro de debate estd organizado por un asociacién de investigadores (ANIAV), fruto de esfuerzo un
colectivo, y que entre sus presupuestos fundacionales plantea la necesidad de establecer redes de colaboracién entre investigadores.
Concluyo provisionalmente con esta idea, proponiendo que sigamos compartiendo. El debate estd abierto.
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RESUMEN

Esta es una contribucién a una mesa redonda. El texto se presenta desde la posicionalidad de la que habla, para luego
esbozar algunas relaciones y diferencias entre las diferentes ontologias, epistemologias y metodologias desde las que se
vinculan las nociones y praxis de investigacion y artes.

ABSTRACT

This is a contribution to a round table on artistic research. This paper, started by making explicit my positionality on this
issue, and explore some of the possible relations and differences between the notion and praxis on arts and research
under diverse ontologies, epistemologies and methodologies.

CONTENIDO
El lugar desde el que me sittio para pensar lo que se nos propone en la mesa de debate

Hace casi una década, escribi con otros colegas un informe, que fue publicado por el Ministerio de Educacion y Ciencia, sobre la
investigacion en artes. Lo que alli traté, en el capitulo que escribi (Herndndez, 2006), fue poner de manifiesto que se estaban
produciendo una serie de cambios en la investigacidn en las Ciencias Humanas y Sociales que podian contribuir a pensar desde otras
referencias la investigacidn en las artes. Estos cambios tenian lugar sobre todo, a partir del cuestionamiento del marco ontolégico,
epistemoldgico y politico realista y la entrada de la perspectiva narrativa (hemos aprendido a ser y conocer a partir de relatos) que
podia contribuir a pensar y plantear desde otros fundamentos y con otras posibilidades, la investigacion en el campo de las artes. Con
este bagaje me adentré en una experiencia que fue rica, por las posibilidades que me abrié —seguramente también para los
estudiantes-, y que me llevd a introducir el relato de la experiencia en la investigacién sobre la practica musical. Con ello se expandia
no solo lo que era investigar en artes, mas alla de la musicologia, sino que se aproximaban enfoques relacionados con la investigacion
narrativa al ambito de la musica.

Estos fueron los antecedentes. Pero donde lo que estaba emergiendo y haciéndose visible mas alld de nuestras fronteras se pudo
hacer patente, tuvo lugar desde la oportunidad que representd disefiar los estudios del grado de Bellas Artes y la posibilidad de
introducir nuevas asignaturas optativas. En los cuatro ultimos afios, junto a Rachel Fendler, he tenido la oportunidad de explorar las
relaciones entre practica artistica, investigacion basada en las artes e investigacidn artistica. Lo hemos hecho, ademds de en el
postgrado Artes y Educacidn, en el curso Investigacion basada en las artes, del grado de Bellas Artes. Al ser una asignatura optativa,
con pocos estudiantes que se acercan entre la curiosidad, la incertidumbre y las ganas de compartir una aventura del pensar e indagar
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juntos, nos ha permitido no sélo explorar y expandir lo que significa transitar entre la investigacidn creativa, la investigacion artistica
y la investigacion basada en las artes, sino desarrollar proyectos colectivos de investigacion en torno, por ejemplo, “el papel del
silencio en las clases de la universidad” o “lo que significa ser estudiante de bellas artes y trabajador precario en un contexto de
capitalismo cognitivo”. Lo que ha sucedido en los encuentros entre las 8 y las 10 de la mafana, nos ha permitido generar una serie de
modos de pensar e investigar, que se han concretado en trabajos y acciones que hemos llevado, junto a los estudiantes, a
publicaciones y congresos (Onses, Fendler, Hernandez-Hernandez, 2012; Fendler & Hernandez-Hernandez, 2013; Dorrego et alt.,
2015).

A raiz de ese interés organizamos en Barcelona en 2012, unas primeras jornadas sobre Investigacidn artistica e investigacion basada en
las artes, que han tenido su continuidad en Granada y Oporto. Desde ellas se ha ido generando un corpus de aportaciones que
permiten perfilar no sélo lo que fundamenta el cambio que se estd generando en la investigacion relacionada con las artes, sino en lo
que las artes —los métodos artisticos- pueden aportar a la investigacion social.

Esbozar un mapa para explorar posibilidades

Para situar cdmo representamos la relacion entre investigacidn y artes, me permito aportar algo que apuntamos en nuestros cursos de
IBA como campo inicial desde el que establecer vinculos y diferencias.

Investigacion Investigacion Investigacion Investigacion
creativa artistica basada en las visual
artes

Esta diferencia, que si bien tiene una finalidad pedagdgica y organizativa, reconoce relaciones y vinculos, y nos permite mostrar que
no es lo mismo, ni se fundamenta en las mismas premisas y modos de relacionarse con el conocimiento, el sentido de investigacion
que tiene lugar cuando se plantea la pregunta ‘qué voy a hacer’ que cuando la cuestion de partida se refiere al ‘qué quiero conocer’.

Nos permite también explorar que no tiene el mismo sentido el proceso de indagacidn (Eisner, 1998) que se vincula con la nocién de
investigacion cuando se trata de preservar el secreto del proceso de produccidon de una obra artistica, donde se valora como
importante hacer publico un resultado que habla por si mismo, que cuando existe la preocupacion de desvelar y hacer publico el
proceso, las fuentes, los modos de relacion que se generan en torno al proceso de generar una obra artistica. Convirtiendo en
ocasiones este desvelamiento, en ocasiones en la produccidn artistica.

Estas cuestiones las afronta con detalle Sullivan (2011) cuando explora la fundamentacion de la practica artistica como investigacion.
Dos cuestiones nos parecen relevantes destacar de su analisis: el caracter aparadigmatico de la investigacion artistica, y los modos de
conocer que amplia —-mas alld de los que posibilitan las formas de investigacion en las ciencias sociales y experimentales- la
investigacion desde la practica artistica.

También apuntamos que no tiene el mismo el sentido epistemoldgico usar las imagenes en la investigacion desde, por ejemplo, la
sociologia o la etnografia visual, que desde un proyecto de fotoperiodismo, de documentacidén de un proceso de aprendizaje que de
un proyecto artistico (Siegesmund & Freedman, 2013).

También ilustramos que no es lo mismo utilizar la fotografia o el video como practica de pedagogia artistica, que para expandir el
sentido de la indagacion a partir de plantear una pregunta de investigacidén (qué queremos conocer) y luego generar evidencias que
permitan su puesta en relacion como modo de analisis e interpretacidn que posibilite expandir las experiencias de conocer.

En Fendler y Hernandez-Hernandez (2013) ya presentamos lo que caracterizaba, relacionaba y diferenciaba las tres primeras de estas
modalidades, sefialando que nuestro punto de interés no iba tanto por la investigacion creativa (que consideramos que es la que se
aborda de manera preferente en los talleres de la facultad y en el estudio de muchos artistas y que establece un sindnimo que
cuestionamos entre investigacion artistica y practica artistica), sino por las otras modalidades de investigacion. Algunas de las tesis
doctorales que se han finalizado recientemente en el programa en Artes y Educacion tratan de comprender algunos de estos sentidos
de la investigacion artistica (Calderdn, 2014) o el papel de la documentacidn visual como proceso de investigacion (Abakerli Baptista,
2014).

Entre la investigacion y la indagacion

La segunda distincién tiene que ver con la diferencia apuntada por Eisner (1998) entre investigacion e indagacion. Sin asumir del todo
su caracter dicotémico, pues consideramos que hay procesos de indagacién en una investigacién formalizada que se vincula a un
marco epistemoldgico y metodoldgico no narrativo (Hernandez-Hernandez, Domingo, Mifio, Ornellas, 2013), pensamos que es util en
la medida en que enuncia dos modos de conocer y de saber.

La indagacion, en tanto que apertura al mundo, no se conforma con la idea de investigacion que impone unos limites dentro de los
cuales se ha de inscribir de antemano el fendmeno con el que nos relacionamos y del cual tratamos de conocer algunos de sus
relaciones. Esta disposicion hacia la indagacion hemos ido viendo que es clave en la investigacion artistica y en la IBA y pienso que
también lo es en la investigacion artistica.
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En resumen,... y para abrir el debate

Lo que estamos planteando, lo que propongo reflexionar en esta mesa, es considerar, como hace Denis Atkinson, al referirse a la
experiencia de aprendizaje real, que la relacidn entre artes e investigacion “implica un movimiento dentro de un nuevo estado
epistemoldgico, que define un problema de existencia, en contraste con el aprendizaje (la investigacién) en sus normas y
competencias cotidianas” (Atkinson, 2012: 9). Este movimiento es el que nosotros experimentamos en los cursos de IBA y en las
investigaciones en el dmbito del postgrado en Artes y Educacidn, que nos supone una experiencia de participar en procesos de
indagacion que “producen un nuevo lineamiento entre pensamiento y accion” (Atkinson, 2012: 9) que permite que la investigacion en
artes contribuye a expandir el conocimiento y la experiencia que las artes generan y a trazar puentes con las ciencias sociales, de
manera que deje de permanecer invisible y silenciado aquello que de otros modos no se puede mostrar y visibilizar.
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RESUMEN

Este articulo aborda los dilemas que plantea en la actualidad la circulacién, difusién y, en particular, la valoracién de la
investigacion artistica (investigacion artistica a través de la practica artistica y la practica artistica como investigacion),
aportando la perspectiva de agentes universitarios sobre los aspectos relativos a su evaluacién y los criterios aplicados de
forma que permita repensar y transformar los formatos impuestos por el asi llamado “capitalismo académico”. De forma que
permita el disefio de herramientas y plataformas adecuadas a la especificidad de este modo de produccién de conocimiento
tomando en consideracion el ecosistema del arte.

Se incorpora un andlisis critico de las diferentes aspectos que entran en juego en la evaluacién de los procesos de
investigacion artistica de forma que nos permite repensar y transformar los formatos impuestos y defiendan la naturaleza
propia de la investigacion artistica.

ABSTRACT

The paper addresses the questions that currently face the circulation, dissemination and in particular the evaluation of artistic
research (art research through art practice and art practice as research). It brings together different perspectives from the
university about the aspects concerned in the assessment and the implemented criteria in a way that it allow to rethinking
and transforming the formats imposed by so-called "academic capitalism". That’s for the development of appropriate tools
for this mode of knowledge production. Taking in consideration the art ecosystem.

Critical analyses of the different aspects that come into play in assessing processes artistic research in a way that allows us to
rethink and transform the enforced formats and defend their own nature of artistic research.

CONTENIDO

Introduccion

La investigacion artistica desarrollada en niveles de educacién superior y basada en la practica es relativamente novedosa en
comparacion con otras areas. Su desarrollo se mueve entre la porosidad de la interdisciplinaridad y la creatividad; su concrecién
depende en gran medida de los cauces de difusién que la legitiman. Entre otros medios, existen publicaciones generalistas,
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profesionales o especificamente desarrolladas para difundir la investigacién resultante de la creacidn artistica. Las publicaciones
cientificas tienen definidas su estructura y proceso, de manera que muchas publicaciones del dmbito artistico han adoptado
completamente sus criterios, condicionando las caracteristicas y tipologias de la propia investigacién artista; en muchos casos sin dar
respuesta a la diversidad de posibilidades y a la naturaleza dindmica y mutable necesaria para su desarrollo. En este panorama surgen
iniciativas de gran interés que intentan responder desde el conocimiento profundo y compartido de la realidad artistica
contemporanea. A todo esto se le suma la complejidad de las herramientas de medida y evaluacidn de estas publicaciones, definiendo
y condicionando las tipologias y los comportamientos de la creacidn artistica, con cierta peligrosidad, alterando el fragil ecosistema
artistico.

Este estudio aporta un andlisis sobre diversos aspectos fundamentales para comprender en toda su amplitud y complejidad los
procesos de evaluacidén de las investigaciones en humanidades y en concreto en la practica artistica. Se aporta un andlisis
pormenorizado que vislumbra y pretende despertar la consciencia necesaria para abordar correctamente aspectos fundamentales en
la defensa del desarrollo propio a la investigaciones artisticas y encontrar las formas mas adecuadas para su difusion y evaluacion. La
evaluacién de sus resultados y su publicacién tienen caracteristicas propias y diferenciadoras de la cientifica. !

Esta necesidad de evaluar y generar rankings se ha convertido en una obsesidn desde que la educacién superior ha pasado a
gestionarse como un sector econémico, en un primer momento en el mundo anglosajén y como consecuencia en europeo. En la
actualidad vive un proceso en el que no hay que perder de vista que muchas de las decisiones que afectan a la educacién superior
estan basadas mds en aspectos de rentabilidad econdmica que del valor educativo o investigador. Es por lo que no debemos tener
presente que en muchos casos acciones como las de valorar y categorizar se convierten en instrumentos mds cercanos al beneficio
econdémico que al académico.

El ecosistema del arte, estructuras legitimadoras. Investigacion artistica, evaluacion.

La complejidad del contexto que articula la actividad artistica hace que intentar abordar la investigacion sin tener en consideracién
todos los agentes y comportamientos propios de este sector pueden llevar a error. La problematica principal pasa por que la manera
en que la investigacion artistica se articula en este tejido genera nuevas formas de relacién, al igual que modifica los procesos y
apariencias. En cualquier sector los actores y su relaciones estan supeditados a situaciones de cambio que afectan a las propias
funciones y comportamientos dentro del propio sector. En el caso del sistema del arte contemporaneo ha habido muchas
modificaciones en los Ultimos treinta afios, se ha ido articulando y tejiendo construyendo un sector claramente diferenciado. Entre
estos factores que la componen la investigacidn artistica dentro de la estructura universitaria ha venido a aportar aspectos positivos,
pero a su vez éstos estan supeditados a estructuras de evaluacion que condicionan la tipologia de sus propuestas, mas incluso que las
estructuras de legitimizacién propias del mundo artistico.

El hecho de que aparezca una tipologia especifica dentro del sector del arte contemporaneo en el que la creacién esta condicionada
por la investigacidn artistica lo cual tiene aspectos positivos, sin perder de vista que sus procesos, estructuras y metodologias estan
estimulados por la educacién superior. La trayectoria de la investigacion a través de la practica artistica en las universidades tiene una
corta tradicién en comparacién con otras areas y han sido adaptados otros sistemas progresivamente. En muchos casos se han
aceptado dichas estructuras sin un analisis critico suficiente que asegure el respeto a la naturaleza propia de la creacion artistica,
pudiendo y debiendo ir mas alla, reivindicando su fortalecimiento de forma que enriquezca y no ponga en peligro el ecosistema del
arte contemporéneoz.

' La investigacion artistica, difusion editorial y criterios de valoracion. Coordinacion a cargo de Isidro Lopez-Aparicio. Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia. http://www.museoreinasofia.es/actividades/investigacion-artistica

Borgdorff, H. El debate sobre la investigacion en las artes, Amsterdam School of the Arts, 31/01/2006.

% El ecosistema del arte, estructuras legitimadoras. Investigacion artistica, evaluacién, en Simposio internacional Arte e investigacion.
Metodologias compartidas en procesos artiticos. Hangar, Barcelona, 2015.
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llustracion 1 Ecosistema de la comunidad del arte Contempordneo (infografia elaborada por Isidro Lépez-Aparicio Pérez para el
trabajo de investigacidn dentro del observatorio y presentado en el simposio Horizontes del Arte Contemporaneo en Espafia. Museo
Nacional Centro de Arte Contemporaneo Reina Sofia).
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La evaluacién de la investigacidn, por y para las Ciencias

Desde las dreas cientificas las estructuras de difusién como de evaluacidn estdn sélidamente establecidas. El fundamento de sus
revistas se basa en los informes por pares y su evaluacion en las citas y referencias. En este caso la cantidad de citas sobre una
publicacién aporta su clasificacién dentro del ranquin de impacto.

Esta formula puede parecer cuando menos tranquilizadora, pues todos los investigadores en estas areas saben a que atenerse. Pero es
un proceso que tiene dentro de su misma comunidad muchos detractores al tiempo que se dan pasos para ir optimizandolo. Este es el
caso del indice de Hirsch o la valoracién no tanto del impacto como de la estima, o sea, solo y GUnicamente el impacto positivo de lo
investigado, lo cual conlleva otro grado de complejidad ya que implica una nueva forma de valoracion.

Si se analiza con mas detalle, vemos como estas formulas siempre favorecen a aquellas investigaciones que por un lado participan en
comunidades cientificas lo mas amplias posibles y por otro en temdticas que estén siendo investigadas ampliamente. Esta situacién
lleva a que las investigaciones se direccionen en ciertos sentidos y que otras investigaciones igualmente necesarias pero minoritarias
no sean convenientemente evaluadas. Esto ha llevado a que muchos investigadores para poder obtener fondos para sus
investigaciones tengan que tomar decisiones condicionadas por estos referentes: escoger redes de amplia participacidon y temas
recurrentes.

Si los cientificos con estructuras bien establecidas de difusion basadas principalmente en revistas cientificas ordenadas en ranking de
impacto no encuentran un sistema satisfactorio, cuando ha sido elaborado y controlado por y para ellos imaginémonos como pueden
funcionar dichos sistemas para las Humanidades y mas en concreto en el Arte Contemporaneo al intentar encajarlo. Esto ha llevado a
adecuaciones imprecisas, a procesos que no funcionan, a forzar la situacion hasta tal extremo que lleva a alterar la propia naturaleza
de la investigacidn artistica. Nos lleva a afirmar que se deben de dar todavia muchos pasos en este sentido y deben de partir de un
analisis pormenorizado de la repercusion y las formas de la evaluacién aplicadas al Arte Contemporéneoa.

La evaluacién de la investigacién en las Humanidades. El Arte Contemporaneo.

Ha habido muchas reacciones ante esta red de estructuras propias del mundo cientifico que ha envuelto la investigacidn artistica. La
mas “eficiente” para sus propios resultados, tanto econdmicos como profesionales, ha sido la de los pragmaticos que se han adaptado
llevando a cabo investigaciones pseudocientificas... buscando asociaciones, acomodamientos o “camuflajes” que permitieran tener
acceso a revistas indexadas pues este es en si el Unico objetivo: la publicaciéon en si misma y no una aportacidn significativa al Arte
Contemporaneo. Los objetivos propios de la investigacién artistica a través de la practica desaparecen pues no encuentran estos
cauces, siendo mas sencillo adecuarse a las estructuras ya existentes que el intentar generar unas nuevas y adecuadas. Pero es muy
comprensible que todo esto implica tiempo, esfuerzo y una coherencia que conlleva implicita perdidas tanto en la promocién
profesional como en las remuneraciones.

A la hora de evaluar estas dreas hay que tener en consideracién aspectos como:

La velocidad de impacto. Todo el mundo comprende que un descubrimiento cientifico como podria ser una vacuna contra el cancer

tendria una velocidad de impacto inmediata, al mismo tiempo que encontraria una red de difusidn cientifica muy amplia que daria una
gran difusién en medios especializados que cumplen todos los protocolos de evaluacidn de pares de forma eficiente. Pero sin embargo
el mundo de las humanidades en general tiene un impacto lento; hasta aportaciones incuestionables en la actualidad han necesitado,
del tiempo propio que necesita una investigacion de este tipo para ser digerida por el tejido de profesionales y difundida. Muchas de
las aportaciones necesitan de unos tiempos propios de lectura, de asimilacién, de ser compartida, contrastada... y difundida por redes
mucho mas lentas y menos extensas a la vez que la propia naturaleza de estas investigaciones pueden tener que necesitar de ser
vividas en tiempos y formas diferentes del formato articulo y pueden ser piezas sonoras, visuales, videogréficas... necesitando de unos
tiempos de permeabilidad diferentes de la estructura generada por las revistas.

La frecuencia: La temporalizacion de la evaluacién de los periodos de investigacion a seis afios hace que los comportamientos de
muchos de los investigadores se adecuen a procesos no naturales a los que corresponden a sus areas. Los procesos creativos necesitan
de sus tiempos, y son comprendidos en areas como la danza en la que la formaciéon va acompafiada de la madurez fisica y de los
tiempos propios. Pero en la actualidad esta temporalidad estd llevando a que haya investigadores que alteren sus ritmos para crear
solo en los primeros afios correspondientes a su evaluacion y los restantes a generar impacto (ya no entro si basado o no en la

Sanz Menéndez, L. Evaluacion de la investigacion y sistema de ciencia. Documento de trabajo =4-07, Unidad de Politicas Comparadas
del CSIC, Madrid Consejo Superior de Investigaciones Cientificas. Noviembre 2005. http://digital.csic.es/bitstream/10261/1605/1/dt-
0407.pdf

Imperial, J. Rodriguez-Navarro,L.Utilidad del indice h de Hirsch para evaluar la investigacion en Espafa e Biotecnologia y Centro de
Investigacion en Biotecnologia. UniversidadPolitécnica de Madrid Genomica de Plantas http://www.bit.etsia.upm.es/Imperial_Rodriguez-
Navarro.pdf
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estima). La situacién lleva a que durante los ultimos afios no se aporte creacidon pues no habria ninguna posibilidad de generar y

recolectar los justificantes correspondientes al impacto, pudiendo ser precisamente la investigacidon desarrollada en este periodo la
. . . . 4

mas valiosa pero sin embargo no formar parte de las aportaciones .

La dimension geografica: Dentro de los procesos de evaluacién uno de los aspectos mas valorados es la proyeccion internacional.

éPero qué sucede cuando una investigacion en si misma es local? Por un lado se puede el intentar hacer que lo local se convierta en
algo con transcendencia internacional, que en algunos casos es posible incluso forzando la situacién y con argumentaciones
peregrinas. Pero en otros casos es que su propia naturaleza no permite ir mas alld de su campo de difusién, pero no por ello las hace
menos importantes sino al contrario. Asi existe una tendencia a abandonar investigaciones que se saben necesarias pero que al saber
qgue no van a encontrar una amplia red de medios de difusién que los acoja directamente son abandonadas con el perjuicio
correspondiente de la perdida de una red fundamental de comunidades cientificas periféricas necesarias.

La revisidn por pares: Existe un dogma en la evaluacidn que es que nada puede igualar a la revisidén por pares, eso si, si se hace bien;

asi parece ser en cualquier drea en la que los pares podemos decir que son homdlogos, o sea a un fisico lo evalua otro fisico, a un
matematico otro matemadtico... pero en el caso del ecosistema del arte a un artista no lo evalla otro artista sino que puede ser un
critico, un comisario, un director de un Museo, un profesor (que no siempre sera artista, aunque sea de Bellas Artes), un galerista... y
en el caso de muchas de las revistas a las que puede presentar sus investigaciones sera un historiador, un pedagogo, un sociélogo...
segun la tipologia de la revista donde pretende encontrar hueco para su publicacidn.

Elementos que legitiman: Entre los pasos positivos que se ha dado en la evaluacion de las tareas investigadoras ha sido la

incorporacion de aspectos mas especificos de la creacién artistica por la Comisién Nacional Evaluadora de la Actividad Investigadora
en el campo 10, Historia, Geografia y Artes. Pero hay que reconocer que la complejidad de los elementos que la legitima son dificiles
de plasmar o incorporar en la redaccidon de unos parrafos, ya que, como podemos ver en el ecosistema del arte abarca desde las
galerias, los museos, los premios, las residencies, los centros de produccion, los espacios alternativos... y todos estos a su vez pueden
estar vinculados tanto a sectores que pueden ser privados, politicos... >

Las revistas cientificas, una oportunidad: Si por un lado estas estructuras propias de la investigacién estan necesitando de muchos

ajustes y pueden con facilidad alterar la naturaleza investigadora, por otro también vienen a ser una oportunidad como es el caso de
las revistas cientificas especializadas en la creacién contemporanea. Como se puede ver en el ecosistema del arte existen medios de
difusion del arte contempordaneo pero aln con un gran rigor critico siempre se encuentran dentro de las estructuras propias del
mercado del arte. Es por lo que estas publicaciones especializadas en la investigacion artistica si se articulan adecuadamente pueden
llegar a ser una gran oportunidad para que muchas de las propuestas periféricas al mercado del arte, que aportan conocimientos y
creaciones significativas, encuentren su eco y articulen un nuevo espacio necesario para el Arte Contemporaneo.

La naturaleza cambiante: Si por algo se ha caracterizado en el arte al final del siglo XX y ya en el XXI ha sido por su mutabilidad, su

capacidad para reinventarse, incluso una cierta necesidad a negarse a si mismo, ademas de que en la actualidad conviven todas estas
formas sin que exista una verdad uniformadora o que alcance una unanimidad. Y es que los procesos creativos no son lineales, no se
basen en estructuras sumativas en las que unas investigaciones van construyéndose sobre las otras para que progresivamente
alcancen algin fin como puede pasar en otros campos en los que existe una suma de esfuerzos en una misma direccién y un fin claro
que alcanzar, como pudo ser por ejemplo el proyecto del genoma humano. La creacion artistica se revuelve sobre si misma para
avanzar en todas direcciones o en ninguna pero aportando en todo momento proyectos significativos para el mundo del arte
contemporaneo.

La implementacidn cartesiana: Es contradictorio que sabiendo que el pensamiento cartesiano ha sido ampliamente contestado, esa

obsesion por separar las partes lleva a numerosas perversiones, entorpeciendo una vision mas globalizadora e integral. Este tipo de
evaluacién fragmentaria que se estd implementando impide el conocimiento, la interaccion entre las partes y la contextualizacién de
manera suficiente.

Complejidad inabarcable y peligros de los ranking: Sin lugar a dudas una de las mayores problemdticas que viven los investigadores y
evaluadores dentro del ambito artistico es la insistencia de utilizar un instrumento de medir concreto: un ranking que aplicar de forma

que se sepa clara, casi automaticamente e incluso previamente el resultado de dichas evaluaciones. Este elemento tan deseado por

* Elliot, J. Action research for educational change. Open University Press. Milton Keynes. London, 1991

Resolucion de 15 de noviembre de 2013, de la Comision Nacional Evaluadora de la Actividad Investigadora, por la que se publican los
criterios especificos aprobados para cada uno de los campos de evaluacion.«BOE» num. 279, de 21 de noviembre de 2013, paginas
92880 a 92893.

http://www.boe.es/diario_boe/txt.php?id=BOE-A-2013-12234

® Comisién Nacional Evaluadora de la Actividad Investigadora, los criterios especificos aprobados para cada uno de los campos de
evaluacion. http://www.mecd.gob.es/ministerio-mecd/gl/organizacion/organismos/cneai/criterios-evaluacion.html
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muchos cuando se analiza con detenimiento se ve que conlleva una gran cantidad de problematicas: una de ellas seria su rango de
complejidad que lo hace inabarcable, pues como hemos visto la diversidad de espacios que se pueden presentar es inmensa (galerias,
museos, espacios alternativos, espacios naturales, ferias, espacios publicos, privados, bienales, becas, residencias, ...), su valoracion a
su vez se deberia también hacer segun su caracter publico o privado, segun el tipo de seleccidn del trabajo y segun el tipo de
participacién y cada uno de estos aspectos con sus propias ramificaciones. A esto hay que sumar que todas estas variables se alteran
segun en qué afio y dentro de qué programacion, y si lo consiguiéramos llevar a cabo dentro del territorio espafiol, seria un logro, pero
internacionalmente es claramente impensable. Si se implementara el automatismo en una categorizacidn dentro de Espafia haria que
las intervenciones internacionales fueran mas complejas de justificar cuando por otro lado deberian de ser mas valoradas en esa
estructura de valoracién del impacto internacional.

Por otro lado genera una nueva problematica dentro del ecosistema del arte que llevaria claramente a nuevos desequilibrios pues la
poblaciéon cientifica artistica buscaria como fuera lugares en los espacios marcados con su reconocimiento, lo cual conlleva una
perversion que condiciona y altera los comportamientos del sector artistico.

Tesauro especifico: En estos procesos de citacion y recitacidn... existe un condicionante fundamental y es la utilizacion de un lenguaje
comun y en concreto de vocablos también comunes y con aplicaciones semanticas definidas. Pero asi como en otros campos del
conocimiento los tesauros son instrumentos comunes en el de la creacién artistica son pocos y no de uso frecuente. Un instrumento
posible y necesario de desarrollar que permitiria que de forma coordinada se usara.

Research Factory: El condicionante que genera este sistema lleva a la aparicion de verdaderos agentes pragmaticos que se activan solo
y Unicamente para aquellos aspectos que son valorados, con el peligro de que muchos otros fundamentales son abandonados. A ello
se suma la generacién de equipos que se asocian de manera interesada en la generacidn de elementos evaluables con éxito buscando
la eficiencia maxima en publicar, en citarse y recolectar impactos. Pero hay que reconocer que aunque seamos favorables a la creacién
de equipos de trabajo, la realidad en el mundo del arte es mds individual o a partir de colectivos, siendo muy recomendable la
incentivacion de la creacidn de redes de investigadores que generen un lugar donde compartir y teja espacios de interaccion, propios
del conocimiento y el intercambio, mas que de la rentabilidad inmediata a partir de la sumision al sistema capitalista académico.

Tipologias de publicaciones: Si vemos en las revistas artisticas una posibilidad Unica también somos conscientes de que en la

actualidad las pocas que existen se han organizado de la misma forma que las cientificas. Se han comportado tal y como la normativa
exige para que puedan entrar dentro de los cdnones es para ser reconocidas como cientificas y ser indexadas. Pero ées posible la
aparicion de revistas que respeten la naturaleza propia de la investigacion artistica?. En este sentido, ponemos como ejemplo la
revista JAR, que conozco en detalle por ser editor y afirmar que su principal objetivo es aportar una manera de presentar la

investigacion artistica diferente a la del “paper” a partir de una pizarra en blanco en la que poder componer con un metalenguaje en el
que se incluyen imdgenes, videos, audios, texto... y su composicion de manera creativa y que se adecue al propio caracter de la

. . .z . . 6
investigacidn en si misma’.
Conclusiones

Es fundamental tener una consciencia colectiva del cambio que puede generar, sin perder de vista que elementos como los ranking ,
son estructuras de control a las que nos estamos sometiendo y no podemos asumirlas sin hacer una profunda reflexién critica sobre
las consecuencias, siendo nosotros los que decidamos, tomemos control de nuestros propios procesos de evaluacion, de manera que
se conviertan en situaciones de estimulacion de nuestra propia naturaleza creativa.

Nos encontramos ante una realidad compleja, holistica y poliédrica, pero no por esto inabordable sino que debe de ser estudiada en
profundidad, tomando en consideracion las caracteristicas especificas para proponer de forma que se convierta en una herramienta
estimuladora y propositiva para la creacidn artistica contemporanea. De esta manera se puede evitar la uniformidad en las tematicas
investigadas, sin abandonar ni lo local, ni lo periférico o marginal (tantas veces tan propio de lo artistico), incluso el error como fase
necesaria de la investigacion artistica.

Debemos estructurar propuestas para que seamos lo que somos, queramos ser o necesitemos ser pero no a lo que estos procesos nos
direcciona, pues son elementos coercitivos y condicionadores.

Tenemos que proponer sobre esta racionalidad tecnocratica, de forma que la Investigacidn Artistica a través de la practica se convierta
en una posibilidad para conectar y empoderar el ecosistema artistico.

® The Journal for Artistic Research (JAR) http://www.jar-online.net/index.php/
Research catalogue an international database for artistic research http://www.researchcatalogue.net
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RESUMEN

En base a un caso de estudio, el proyecto de Harun Farocki y Antje Enmann titulado “Labour in a single shot” (2011-2015),
el texto trata temas de discusion habituales en el campo de la investigacion artistica, tales como los formatos que adopta,
los mecanismos y dispositivos en los que se expone/presenta, el modo en que se articula la investigacion en un medio o
medios concretos, en este caso el medio cinematografico, con la investigacién académica y las estrategias de validacion
que se ven involucradas en los distintos escenarios.

ABSTRACT

The text analizes a research based artistic project, “Labour in a single shot”, by Harun Farocki y Antje Ehmann (2011-2015)
by situating it in the context of the “artistic research” debate. Many questions arise: formats, strategies and
exhibition/exposition/presentation mechanisms (related, in this specific case of study, to film and video production and
labour as subject), academic research and validation strategies.

CONTENIDO

El texto que sigue aspira a distanciarse de reflexiones sobre la investigacion artistica que, por huir de su materialidad, de lo que la
puede hacer “funcionar”(o no), contribuyen a situarla sélo en el contexto historiografico, alimentando su institucionalizacion como
disciplinal. Por eso planteo el cruce de una investigacion artistica concreta, un caso, con el contenido de varios textos espigados entre
los muchos que se han generado en torno a este campo de estudio.

La investigacion artistica a la que me refiero es la que se despliega en el proyecto “Labour in a single shot”, un trabajo de largo
recorrido (esto ya es importante, y abriria un primer debate sobre el tiempo en relacion con cémo se plantea el abordaje y el
desarrollo de este tipo de investigaciones), que implica diversos y multiples formatos (un segundo punto de discusion en la misma
dimension modal, que se ird desplegando mas abajo): el cinematografico, el expositivo, el de la investigacién académica, el ciclo de
conferencias, los talleres, la web. Se trata de un proyecto de Harun Farocki, que fallecié el pasado afio y, por ello, no pudo llegar a ver
en su fase final, y su socia y colaboradora Antje Ehmann. Comenzé en el afio 2011, en 15 ciudades de distintas partes del mundo, con
la convocatoria de los talleres necesarios para preparar un sinndmero de peliculas de aproximadamente dos minutos de duracién en
torno al tema del trabajoz. Una vez finalizado el proceso de produccion, se iniciaron una serie de exposiciones en distintos contextos.
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La fase final que completd la investigacion se escenificé en la “Haus der Kulturen der Welt” de Berlin entre febrero y abril de 2015, a
través de la exposicién, las conferencias y los talleres que se acaban de mencionar. En una etapa intermedia, en diciembre de 2012, los
artistas Alice Creischer y Andreas Siekmann se incorporaron al proyecto, creando una serie de trabajos graficos que lo acompafiasen y
sirviesen de contrapunto, visibles en un folleto con forma de peridédico que se publicé y se repartié gratuitamente durante la
exposicion y en otros tipos de soportes ligados a los dispositivos de exposicio’na.

No es mi intencidn realizar el analisis exhaustivo que esta investigacidn artistica merece, sino individualizar una serie de puntos en
torno a los que debatir. Soy consciente de que ya el hecho de ordenar los aspectos del proyecto en el discurso, por empezar por el
principio, implica jerarquizar las distintas facetas de la investigacién. Y comienzo por lo artistico: el proyecto es, en gran medida, una
investigacion critica experimental sobre el medio cinematografico.

El tema que plantean las peliculas, como se ha dicho, es el trabajo, y en lo que concierne a la investigacidn artistica, interesa subrayar
qgue hay una voluntad explicita de mostrarlo de la manera mds amplia posible. Los artistas parten de la idea de que a pesar de su
omnipresencia en nuestras vidas, “muchas veces el trabajo no sélo es invisible, sino inimaginable®, y de ahi su voluntad de acumular
“una enciclopedia completa de las condiciones globales del trabajo en el siglo XXI“. Todas las peliculas, cientos, sin ningun tipo de
seleccion, se recogen en la web del proyecto. En este punto es relevante subrayar cémo la web, un dispositivo de visibilizacién y de
archivo, plantea la dicotomia mostrar/demostrar de la investigacién artistica, de sus mecanismos de difusién, de sus soportes, tal y
como los enuncia y problematiza Diaz Cuyés4.

Pero si hay un conjunto de narraciones visuales que muestran y demuestran (¢o sélo muestran?) también es una de las sefias de
identidad del proyecto la asuncién de unos pies forzados de partida, que ademas son autoimpuestos. Esto marca otro item de
reflexién en torno a la investigacion artistica. ¢En qué medida la investigacidn —y sus restricciones, planteadas tanto desde el exterior
como del interior - liberan el trabajo artistico de la creatividad y de la idea de inspiracién del genio? En relacién con esto, aunque en
otro nivel, habria que contemplar que la supresiéon — o el debilitamiento, segin cémo se entienda y se conciba - de la creatividad
separa las practicas artisticas de investigacion del valor de mercado. El arte tiene “otro” valor, y esto es también una de las
caracteristicas que Hito Steyerl apunta a la hora de explicar por qué la investigacidn artistica puede resultar “molesta”: porque aleja el
arte de esferas que le han sido, y le siguen siendo, en gran medida, asignadas tradicionalmente’.

Por eso es importante que los responsables de “Labour in a single shot” planteen las restricciones formales como una liberacién, y no
tanto como una liberacién formal, sino, como ellos mismos sefalan, ligada a la bdsqueda de situaciones extraordinarias e inesperadas
gue permitan a los espectadores conectar las escenas filmadas con sus propias vidas.

¢En qué consisten estas limitaciones autoimpuestas? La primera tiene que ver con la duracién. El proyecto conmemora el 120
aniversario de una de las primeras peliculas de la historia, La Sortie de I'Usine Lumiére a Lyon de los hermanos Lumiére de 1895. Con
esta experiencia como referencia, todas las peliculas tienen que tener una duracién aproximada semejante, de aproximadamente 2
minutos, y estar rodadas en un plano secuencia, sin edicién ni cortes. Frente a los documentales actuales, caracterizados por
indiscriminadas cascadas de planos, en filmes tempranos como el de los Lumiére, lo que se evidencia es que “todos los detalles del
mundo, de su movimiento, merecen ser considerados y capturados”. éQué implica esta totalidad? Que el mundo — el del trabajo, en
este caso - es valioso sin nuestra intervencidn, sin la manipulacién por parte del artista. Por ello, retomando el tema de la creatividad,
el plano secuencia plantearia la autoria desde otro dangulo. Por combinar “lo predeterminado y lo abierto, concepto y contingencia®, el
trabajo de la camara implica un reto en la medida en que, como se sefiala en la web del proyecto, como casi todas las formas de
trabajo son repetitivas, hay que encontrar el principio y el final. ¢Es mejor que la cdmara esté fija o que se mueva? ¢Cémo filmar la
coreografia que se manifiesta en el proceso de trabajo de la mejor manera posible? ¢ Cémo trabajar con la narracién, el suspense o la
sorpresa? Como veremos mas abajo, la estrategia filmica del proyecto de Farocki, como estética de la “crisis de representacion”
(ligada a la investigacidn cualitativa) trabaja con la visibilidad improvisada, no predeterminada. El plano secuencia también incorpora
la posibilidad de improvisacién, de lo inesperado, con todo lo que esto supone en el plano de los procesos de documentacion
vinculados a la investigacion artistica.

Que el punto de partida sea un film histérico permite situar este proyecto de investigacidn artistica en relacion a sus genealogias. En el
andlisis que la recorre como disciplina y conflicto, y en la identificacién de éste con las luchas sociales, Hito Steyerl saca a la luz “un
mapa de practicas que abarca la mayor parte del siglo XX y también la mayor parte del planeta” a partir del cual traza “una larga y
variada historia, verdaderamente internacional, de la investigacion artistica, entendida en términos de una estética de la resistencia”
en la que, por citar algunos ejemplos, relne las practicas factograficas y productivistas de la Unidn Soviética postrevolucionaria, el
trabajo documental deTretiakov, Vertov, Stepanova; los ensayos filmicos de Hans Richter y las derivas situacionistas. Todos se
relacionan con movimientos sociales o revolucionarios, o con momentos de crisis y reforma.

En el proyecto “Labour in a single shot” no existe, en el plano de la investigacién del medio cinematografico, ningin componente
social explicito (en qué medida puede estar implicito es una cuestién que requeriria un andlisis mas profundo), a pesar de que el tema
del trabajo lo reclame. La visibilizacion del conflicto en este proyecto se desarrolla a través de la intervencion gréfica de Creischer y
Siekmann, que ilustra aspectos ligados al trabajo situados en los 15 lugares geograficos en los que se han producido las peliculas, con
imagenes y datos sobre huelgas, sindicatos, desempleo o ropa de trabajo. Para este tipo de declaraciones mas directas también se ha
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elegido una referencia histdrica, y en este caso muy connotada politicamente de forma muy evidente, porque se trata de los isotipos
disefiados por Gerd Arntz y Otto Neurath en la Viena de los afios 20.

Como ha quedado apuntado, “Labour in a single shot” es también un proyecto expositivo, lo que implica una reflexiéon sobre la
exposicion como canal de visibilizacion de la investigacion. La sede final de la exposicidn ha sido la “Haus der Kulturen der Welt,” una
institucién que ha albergado un buen nimero de muestras paradigmaticas en el terreno de la investigacién artistica. Las cuestiones
que pueden plantearse en este sentido son muy numerosas, pero aqui me parece interesante empezar con una que todavia no ha
asomado en este breve texto: ien qué medida la validacién de la investigacidn artistica, de esta investigacidn artistica concreta, viene
dada por hecho de que se escenifique en el contexto expositivo? ¢Qué implica el despliegue de la investigacidn en este contexto en
términos de debate intelectual tanto especializado como de divulgacién? ¢Qué tipo de conflictos plantea en torno a la validaciéon
frente a otros escenarios habituales como, por ejemplo, el académico? Volveremos sobre este asunto, pero retomando la relacién
entre investigacién y limitaciones que se ha planteado mas arriba, en el sentido de que éstas, por ser autoimpuestas, no se interpretan
como normativas en el sentido restrictivo de la palabra, habria que contraponer la condicion opresiva que aparece casi
indefectiblemente cuando la que impone limites es la academia.

Frente a lo sefialado para la web, aqui hay una seleccion del material. En la sala de la “Haus der Kulturen der Welt”, los responsables
del disefio conceptual de la exposicidn, el estudio de arquitectura Kuehn Malvezzi, han agrupado las peliculas elegidas en monitores
dispuestos de forma aparentemente desordenada, pero que favorece que se produzcan miradas cruzadas. Mientras se ven las
peliculas que se redinen en uno de ellos se puede estar viendo de reojo las que estan en los de alrededor. No hay recorrido preferente,
y el visitante va de un monitor a otro guidndose por estimulos variados, que pueden ser visuales, pero también de otro tipo (por
ejemplo, que haya poca gente reunida frente a la pantalla)G.
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Para describir las conexiones que genera el montaje, una palabra apropiada podria ser la de reverberacién. La experiencia visual,
ademas de ser fisica, porque pone en funcionamiento los cuerpos, evoca también conceptos, y de alguna manera traduce el espiritu
que subyace en las investigaciones artisticas. La reverberacién es movimiento y se posiciona frente a lo estable. Con ello puede
situarse en el contexto tedrico de la “crisis de representacidon” que ha sido apuntado mas arriba. Si la investigaciéon que se propone
desde esta postura conceptual niega lo estable y lo objetivo, y anima y se anima en lo dialégico, el montaje lo refuerza. De alguna
manera, nos recuerda que teniendo en cuenta que el medio filmico es esencialmente colaborativo, la investigacién artistica que
suscita es inevitablemente dialdgica.

Pero la idea de reverberacién, que tomo prestada de las reflexiones de Chus Martinez sobre investigacion artistica, también es
pertinente para nombrar la manera en que la investigacién académica se articula con la artistica en este proyecto concreto. En su
texto, Chus Martinez habla de formas de conectividad, y de la mano de Bachelard, elige esta nocién de reverberacién “como una
imagen que plasma la relacién de movimiento entre légicas de pensamiento y métodos de trabajo que no tienen nada en comun”. “De
esta operacion tan abstracta y dificil de determinar” —sigue diciendo- “depende la aparicién de otro tipo de pensamiento. Contra la
ecuacidn obra-comentario, el arte contemporaneo propone constituirse en ese espacio de reverberacion. El arte no es un pretexto
para pensar, sino pensamiento que funciona por el intercambio permanente entre sistemas distintos que oscilan y nos hacen oscilar
entre lo abstracto y lo concreto”’.

Uno de los aspectos mds interesantes de “Labour in a single shot” es, precisamente, el de las dindmicas adoptadas en la articulacién
entre investigacion filmica e investigaciéon académica o extra académica. En el proyecto participa el centro de investigacién
internacional re:work, ligado a la universidad Humboldt de Berlin, en el que dos investigadores, Andreas Eckert y Jirgen Kocka, junto
a un equipo mayor, dirigen un estudio sobre “Work and life course as historical problems”, centrado a las relaciones entre trabajo y
vida®. La mayor parte de los estudios que se desarrollan en esta institucién se concentran en periodos y en espacios especificos, pero
también aspiran a reconstruir contextos amplios, establecer comparaciones y estudiar conexiones en una escala global. Jirgen Kocka
es un estudioso de la comparacidn histdrica y trabaja también sobre historia y narracién®. Su implicacién en un proyecto de
investigacion artistica como el que tratamos también merece atencién, y pone sobre el tapete la necesidad de conocer las
experimentaciones metodoldgicas y epistemoldgicas que se producen en territorios de afinidad natural al artistico como el de las
ciencias sociales (porque no siempre existe una conciencia de la experimentacion y de los nuevos enfoques que se debaten en ellas
desde los dmbitos de las practicas artisticas) para situarse en el siempre inacabado debate sobre lo inter/trans/extra disciplinar.

En el proyecto de “Labour in a single shot”, el analisis de coémo se lleva a cabo la interaccidn entre exposicion, conferencias, debates y
talleres es muy significativo en este sentido. Mejor que en lo extradisciplinar, que implica tropismo (“el deseo o la necesidad de girarse
hacia otra cosa, hacia un campo o disciplina exteriores)” y reflexividad (“un regreso critico al punto de partida, un intento de
transformar la disciplina inicial”)lo, aqui no interesa tanto el lugar de salida, y si mucho mas esa conexién en base a la reverberacién
gue se acaba de apuntar para el montaje expositivo. Aunque el punto de partida de todas las conferencias que se impartieron en la
“Haus der Kukturen der Welt” eran las proyecciones de las peliculas, lo verdaderamente importante fueron los temas elegidos para su
distribuciéon en las 4 sesiones en las que se agruparon: “Hands/Tools/Gestures”, “Circle/Rhythm/Ritual”,
Dedication/Precision/Vocation” y “Valorization”™. A partir de estos temas, de su amplitud y del archipiélago que componen, sin que
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ninguno de ellos tenga una situacién central, es como se plantea la discusién y el debate, generando un conocimiento compartido y
distribuido entre tedricos, artistas, artistas tedricos y activistas'>. En uno de los talleres, “Histories of Labour and the Labour of the
image”, en el que tres miembros del proyecto re:work plantearon relaciones entre sus proyectos de investigacion y la exposicidn, la
profesora Anupama Rao, que investiga sobre castas, politica y vida cotidiana en la Bombay colonial y postcolonial, hablé de trabajo y
rutina a partir de una de las peliculas del proyecto, “Perception, Sensation, Craft”, y de determinadas practicas filmicas (la de Farocki,
concretamente) como estética de la “crisis de representacién”ls. Las peliculas son fuente, herramienta, técnica y campo
independiente de investigacion.

Como la validacién de la investigacion artistica tiene que ver con el retorno, con la recompensa, esta bien volver a ella para una
reflexién final. Por una parte, suele sefialarse que su reconocimiento se vincula a lo que aporta en el terreno de la creatividad. Pero
también existen voces criticas sobre su visibilidad cuando se presenta y se discute en el terreno académico (sobre su invisibilidad, en
definitiva)”. En este sentido, la discusion podria establecerse en torno a qué tipo de acceso promueven las instituciones que generan
investigacion artistica y en qué medida alientan su recepcidn critica en contextos sociales externos. Esto supondria situar la validacién
precisamente en este sentido, como una extension de la reverberacién que venimos tratando hacia lo social, entendida como
diseminacién. Y aqui quedan, abiertas, muchas preguntas. ¢ Cual es el retorno social de las investigaciones artisticas en relacién a los
formatos y las plataformas en que se producen? ¢En qué territorio de lo educativo sitlan este retorno el museo y la academia? ¢ Debe
limitarse la esfera critica que genera la academia a la creatividad? Si lo hace, ¢no supone esto mantener el potencial de la
investigacion sélo en su interior? ¢Como activar mecanismos que conecten los saberes que genera la investigacidn artistica mas alla
del museo, mas alla de la academia? jVamos!

NOTAS

1 Un debate historiografico que afecta a la investigacion universitaria, en relacién al capitalismo académico que analiza Ibarra Colado,
Eduardo: Capitalismo académico y globalizacion. La universidad reinventada. [http://www.arteinvestigacion.net/2012/04/sfdgzxv-
grdhtyfghjvgjh-dxjgcjfg.html]. [todos los enlaces que aparecen citados en este texto estan activos a fecha de 15 de mayo de 2015].

2 En la resefia del proyecto http://metropolism.com/reviews/labour-in-a-single-shot/, se contabilizan 400 peliculas

3 http://www.labour-in-a-single-shot.net/en/project/concept/

* Diaz Cuyas, José: “Mostrar y demostrar: arte e investigacion”, Seminario INTER / MULTI / CROSS / TRANS. El territorio incierto de la
teoria del arte en la época del capitalismo académico, Montehermoso. Vitoria-Gasteiz, diciembre 2010.
[http://www.arteinvestigacion.net/search/label/Jos%C3%A9%20D%C3%ADaz%20Cuy%C3%A1ls

° Steyerl, Hito: ¢ Una estética de la resistencia? La investigacion artistica como disciplina y conflictok, 2010 [
http://eipcp.net/transversal/0311/steyerl/es]

® “|n the installation at HKW these film miniatures find a spatial form. When the moving images are played side by side, it is possible to
spin the finest of connecting threads between them, while also highlighting fractures and differences.”
[http://www.hkw.de/en/programm/projekte/2015/eine_einstellung_zur_arbeit/ausstellung_eine_einstellung_zur_arbeit/ausstellung.

php].

/ Martinez, Chus: Felicidad clandestina. ¢ Qué queremos decir con investigacion artistica?, 2010
[http://www.arteinvestigacion.net/2012/05/felicidad-clandestina-que-queremos.html]

8 https://rework.hu-berlin.de/en/mission-and-themes.html
? Kocka, Jlrgen: Historia social y conciencia historica. Marcial Pons: Madrid, 2002.

10 Holmes, Brian: Investigaciones extradisciplinares Hacia una nueva critica de las instituciones, 2007,
[http://eipcp.net/transversal/0106/holmes/es]

La definicion de los campos contrasta con la clasificacién tematica de las peliculas en la web del proyecto, y la diferencia es
interesante.

12http://www.hkw.de/en/programm/projekte/2015/eine einstellung_zur_arbeit/konferenz_eine_einstellung zur_arbeit/veranstaltun
gen_konferenz_arbeit.php

3 https://rework.hu-berlin.de/files/content/documents/Invitation%20Workshop.pdf

1 Holert, Tom: Looking for Agency in the Kn owledge based institution, 2010,
https://www.google.es/?gws_rd=ssl#g=http:%2F%2Fwww.mahku.nl%2Fdownload%2FmaHKUzine08 web.pdf
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RESUMEN

En este ensayo se plantean ciertas problematicas de la reivindicacién de la investigacidn artistica en las artes visuales, no
como objeto de un conocimiento, sino como una forma de conocimiento en si misma. Las cuestiones que se plantean
apuntan a la construccidn de un territorio sobre los “qué” y los “cémo” para reubicar un posible la investigacién artistica
en el ambito académico y su relacidn con las ciencias sociales, la comunicacidn y la educacién.

ABSTRACT

This essay raises certain problems that claim artistic production, not as objects of knowledge, but as a form of knowledge

itself. The issues raised are to build a territory about the "what" and " how " to relocate to possible territory of artistic
research in academia and its relation to the social sciences, communication and education.

CONTENIDO

Introduccién. Anotaciones al margen.

El origen de este ensayo estd en mi participacién como ponente en el Il Congreso Internacional de Investigacion en Artes Visuales
organizado por ANIAV, realizado en la Universidad Politécnica de Valéncia en julio de 2015. En este encuentro planteamos un panel
con la propuesta de enfocar la necesidad de reformular saberes y sefialar un debate en torno a la investigacion en artes visuales. Las
cuestiones que nos interesaron apuntan hacia los “qué” y los “cémo” necesarios hoy para reubicar un possible territorio de la
investigacion artistica. Al situarnos en este territorio se hace necesaria esbozar un recorrido que nos lleve a una nueva relacién entre
las ciencias sociales, la comunicacién, el arte y la educacién. Y por otra parte, concebir la investigacion extradisciplinar en artes

visuales dentro de un territorio de practicas colaborativas y aprendizajes comunes.
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La comunicacion, el arte y la educacién en cuestidn retoman una serie de reflexiones tedricas sobre la experiencia estética, la praxis,
los aprendizajes en las practicas colaborativas y participativas. Estas reflexiones emergen en este caso con la intencién de recopilar los
recorridos y despliegues de mi trabajo en el arte y la educacidn. Estos recorridos comparten una doble condicién de accidén/posibilidad
como nexo de una poética conscientemente inacabada. Esta poética entre la praxis y la teoria contienen a su vez estos interrogantes
comunes hacia: los saberes situados del arte, las narrativas de género, los estudios culturales y las pedagogias criticas.

El impulso que mueve la escritura de estas anotaciones sin margen a su vez, debo decir que es lugar compartido con otras artistas que
en Espafa simultdneamente a su propuesta de entender la préctica artistica como un drea de investigacién y experimentacién en las
artes visuales, también comprometen su labor profesional como educadoras o profesoras en diversos espacios educativos de
produccién de conocimiento y saberes. Con frecuencia transitamos los espacios reales que comprenden la ensefianza formal, la
educacion secundaria obligatoria, la universidad o la formacién profesional en los que puede detectarse la insuficiente presencia de
las ensefianzas curriculares relacionadas con: la alfabetizacién visual y escrita frente a brecha social existente en el libre acceso de
recursos simbdlicos, culturales y en la adquisicidn de cédigos expresivos, estéticos y comunicativos.

Desarrollo. Imagenes y acciones en la busqueda de un compromiso o distraccion

“Quiero que saques tu teléfono mdvil. Que enciendas la cdmara de video. Que ahora grabes cualquier cosa durante un par de
segundos. Sin cortes. Te esta permitido moverte, panear y hacer zoom. Y utilizar solo los efectos que vienen por defecto en el aparato.
Sigue haciéndolo durante un mes, cada dia. Ahora detente. Escucha. Empecemos con una tesis secilla: lo que antes era trabajo se esta
convirtiendo cada vez mds en una ocupacidén. (..) Una ocupacién no necesariamente implica una remuneracion, puesto que se
considera que el proceso contiene su propia gratificacion. No tiene otro marco temporal que no sea el propio transcurrir del tiempo.
No se centra en un productor/trabajador, si bien incluye personas que consumen, reproducen, que incluso destruyen, derrochan
tiempo y espectadoras: basicamente, cualquiera que busque distraccion o compromiso” (La voz de Hito Steyerl en el libro Los
condenados de la pantalla, 2014)

La investigacidn-accidn participativa: extradisciplinariedad y posiciones criticas.

Las 4reas de debate que las artes visuales, las pedagogias feministas y la cultura visual digital estan vislumbrando se basan sobretodo
en una tradicién feminista de la investigacidn-accidon participativa, por tanto, incluyen la accién comunicativa, pedagdgica o educativa
como una herramienta de investigacion y accidn. Pienso que todo ello deberia de hacernos pensar e imaginar de nuevo ese lugar entre
el arte, la comunicacién y la educacion. Algunas de las ideas que avanzo deseo situarlas en las siguientes lineas de trabajo. La creacién
de contenidos educativos, culturales, artistico y sociales en la cultura visual digital que activen un proceso de aprendizaje y
experimentacién social. La innovacién de metodologias experimentales en educacidn informal aplicadas el uso de las tecnologias de
informacién. Finalmente, la produccion artistica colaborativa de espacios intergeneracionales de debate y la aplicacion de pedagogias
criticas. Y por ultimo, la produccidn artistica colaborativa sobre la transmisién de la memoria como expresidn de la diversidad social y
su traslacion en la creacion de narrativas e imaginarios de la historia del presente.

Las cuestiones que este ensayo aborda entre la comunicacidn, el arte, la educacion y la pedagogia feminista parten de la necesidad de
reflexionar en el contexto del Il Congreso Internacional de Investigacion en Artes Visuales, y sobre las nuevas formas de generar
conocimiento en las practicas artisticas colaborativas y participativas. A principios del mes de marzo inicié la redaccidn de este texto y
buscaba imaginar un territorio falible que pudiera contener en su inmaterialidad el cédigo fuente de un habla comun. Si hiciéramos en
este mismo instante el ejercicio de imaginar para imaginarnos en ese espacio de habla comun podriamos empezar a interrogarnos
sobre la responsabilidad de repensar una politica cultural educativa que por una parte considere las nuevas formas globales que
aporta la produccién de conocimiento y la investigacidon en artes visuales. Recupero aqui las ideas entre estética feminista y praxis
que Vala Walsh aporté en el texto “Testigos presenciales, no espectadoras; activistas, no académicas: la pedagogia feminista y la
creatividad de las mujeres”: “El proceso feminista implica la produccién de conocimiento/arte Utiles y accesibles. En el camino se
replantean “utilidad”, “usos” y “accesibilidad”, rompiendo limites y jerarquias tales como estética/ética, cultura/naturaleza,
arte/ecologia.” El proceso feminista es integrador y destaca las conexiones y continuidades que hay entre las distintas practicas
culturales y areas de la vida social. Vala Walsh nos aporta ademas una definicidén sobre la pedagogia feminista para destacar la
relevancia de la educacidn artistica y su dimensidn extradisciplinar: “La pedagogia feminista se desarrolla a través de la colaboracion y
la creatividad. Destaca el compartir experiencias, informacidn, ideas, sentimientos y capacidades; el sentido de reciprocidad (...). Con
su hincapié en lo interrelacional y el proceso, la pedagogia feminista encarna la oposicién al dualismo sujeto-objeto que sustenta el
pensamiento blanco occidental, e inevitablemente se arriesga también a ser percibida como no académica y no profesional.“1 El
feminismo ofrece la posibilidad de una transdisciplinariedad sincrética e integradora que supone un reto a las relaciones de poder en
la sociedad, condicionadas por el género, la raza, y la vulnerabilidad de las mujeres dentro de estas disposiciones. “La revision y
recreacion de nuestras formas y relaciones sociales/culturales requiere tanto una poética como una politica, y la estética es esencial
para ambas. Hay que evitar los métodos académicos que dan como resultado que se discuta sobre las mujeres o sobre las artistas
meramente como «significantes», pues esto se limita a repetir el interés masculino de la Academia por hacer progresar las fronteras
del conocimiento, con las mujeres sirviendo de material secundario para este proyecto «neutral». (...) El arte debe ser aclamado como
testimonio cotidiano de «la no violencia como poder», y como base para la comunidad, no para la separacic')n.”2 En este eje conviene
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recordar la propuesta de Brian Holmes en su texto “Investigaciones extradisciplinares. Hacia una nueva critica de las instituciones” y
como lo extradisciplinario se propone para una nueva critica institucional: “La ambicion extradisciplinar consiste en llevar a cabo
investigaciones rigurosas en terrenos tan alejados del arte como son las finanzas, la biotecnologia, la geografia, el urbanismo, la
psiquiatria, el espectro electromagnético, etc., para impulsar en estos terrenos el «libre juego de las facultades» y la experimentacion
intersubjetiva que caracterizan al arte moderno y contemporaneo, pero también para tratar de identificar, dentro de esos mismos
dominios, los usos espectaculares o instrumentales que con tanta frecuencia se hacen de las libertades sorpresivas y subversivas del
juego estético, como hace el arquitecto Eyal Weizman de manera ejemplar cuando investiga la apropiacién militar israeli y
estadounidense de estrategias arquitectdnicas cuya concepcién original era subversiva. Eyal Weizman desafia a lo militar en su propio
terreno con sus mapas de infraestructuras de seguridad en Israel; pero regresa con elementos nuevos para el examen critico de lo que
habia sido su disciplina exclusiva.”

En este sentido es preciso comprender la investigacién arte-comunicativa-educativa, los espacios de interaccién que integran procesos
de subjetividad complejos y en los usos sociales de la memoria. Todo ello me llevé hace unos afos a desarrollar la metodologia
experimental de la mediabiografia4. A partir de esta metodologia que se centra en la memoria transactiva también exploro
experiencias entre arte, comunicacién comunitaria, salud y antipsiquiatria en la tercera edad (Alzeihmer), grupos con dafio cerebral
adquirido, cuidados del cuerpo y condiciones de vida con grupos de adolescentes y diversidad funcional. El proyecto de arte y
educacion Diarios de Suefios Intermitentes (Departamento de educacién y accién cultural Musac/ Centro de Insercidn Social de Ledn)
explord la expresion de la identidad de género y la narracién de la biografia con grupos de mujeres y hombres en situacién de
privacion de libertad. En la actualidad como parte de Real-Code’ y junto a otros investigadores participo en el proyecto “Ciudadania y
Educomunicacion” para el estudio de la vulnerabilidad en medios de comunicacidn, la formacién, la comunicacién en las comunidades
y en grupos de prioridad de atencidn social. La idea que se persigue es analizar cdmo informan los medios de comunicacion sobre “los
llamados” grupos prioritarios de atencion social (personas con diversidad funcional, enfoque de género, migrantes, infancia y
juventud), qué grado de vulnerabilidad se construye sobre su representacion en los mass media y cdmo imaginan otra la posibilidad de
representacion y creacién de formas de autorepresentacion linkadas a la nocidn Imaginacion Civil que Ariela Ariella propone en su
libro The Civil Imagination. A Political Ontology of Photographya. La Imaginacidn Civil saca a la luz la forma en la que las imagenes
pueden tanto reforzar y ser parte de una resistencia a la realidad opresiva impuesta sobre las personas representadas.

Conclusiones

Cuando hablamos de Investigacidn Artistica o Investigacion basada en las Artes, no nos referimos a la aplicacién de los métodos
cientificos o de andlisis de las ciencias sociales en la practica artistica, sino mds bien a las posibilidades de negociar otros modos de
producir y aplicar las condiciones y las politicas en las que el pensamiento artistico se enmarca socialmente.

De este modo, la investigacion artistica hay que entenderla como una forma de andlisis y reflexidn, pero fundamentalmente de accidn,
capaz de redefinir y reubicar la practica artistica en el presente. La primera conclusion es que la retérica en torno a la Sociedad de la
Informacién o Economia del conocimiento, ha supuesto un cambio de paradigma que ha asimilado facilmente la practica artistica para
cubrir determinadas plusvalias simbdlicas en las agendas institucionales. En este sentido, el caracter investigador o | + D aplicado a las
artes visuales estd siendo un recurso cada vez mas utilizado de acuerdo a los criterios determinados por las industrias creativas. Y
corre el peligro de ser adaptado como una tendencia en el mercado del conocimiento. La segunda conclusién resulta de considerar el
siguiente hecho, el componente investigador del arte ya se considera en algunos paises una clave indispensable, tanto para las
politicas publicas innovadoras como para la promocién de la llamada clase creativa. Sin embargo, este fendmeno no anula el valor de
las aportaciones especificas del arte en el conocimiento cientifico, tecnoldgico, social y econémico. En consecuencia, si en algo se
deberia diferenciar la investigacion artistica es precisamente en su capacidad de inocular disensién en relacién a la supuesta
neutralidad con que a menudo se fundamenta la produccién de conocimiento en otros ambitos del pensamiento. Finalmente se puede
concluir que lejos de manifestarse siguiendo los protocolos académicos cldasicos, la Investigacion Artistica que aqui se propone tiene
como objetivo revalidar el conocimiento colectivo en relacién a las metodologias cientificas. En su lugar, la Investigacion Artistica se
acerca a las metodologias de investigacion no lineales y a las formas de escritura dialégica a través de la construccion de narrativas, en
consonancia con las epistemologias y metodologias feministas, la investigacién Accidn-Participante y la generacién de conocimientos
situados.
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- Colectivo Chto Delat , Moscui/San Petesburgo

La plataforma Chto Delat integra a artistas, fildsofos, investigadores sociales, activistas y a todas aquellas personas cuyo objetivo es la
produccidn critica e independiente de proyectos artisticos basados en la investigacidn, la publicacidn, la educacién y el activismo.
Todas las iniciativas de Chto Delat se basan en los principios de autoorganizacion, solidaridad y colectivismo, manifiestandose a través
de la coordinacidn politica de grupos de trabajo. Organiza y apoya a redes de ayuda mutua con todos aquellos grupos de base que
comparten los principios del internacionalismo, el feminismo y la igualdad.

- Colectivo Etcétera Federico Zukerfeld & Loreto Garin Argentina,
Fundadores del colectivo Etcétera y miembros del movimiento Internacional Errorista.

- La cdtedra experimental sobre produccion de subjetividad (CXPDS). Rosario, Argentina,

Proyecto militante que articula practicas de autoformacidn, coinvestigacion e innovacion tedrica, con el objeto de producir formas
constituyentes de militancia universitaria que tengan como terreno existencial los problemas del saber y el pensamiento, de su
produccién y de su capacidad de producir efectos politicos en las experiencias de autoorganizacién social.
http://eipcp.net/transversal/0707/catedraexperimental/es

Las Lindes. Grupo de investigacion y accién acerca de educacidn, arte y practicas culturales. Las Lindes surgié en 2009 hasta la
actualidad como respuesta a una inquietud compartida por distintos agentes de la educacidn que se enfrentaban a la dificultad de
generar un relato diferente al dominante sobre las practicas educativas criticas al tiempo que intuian la necesidad de construir una
comunidad educativa que reflexionase sobre la esencia de la educacién. Desde el inicio del proyecto partimos de la conviccién de que la
educacion es el lugar privilegiado desde el que construir un proyecto comun de futuro y nos planteamos el trabajo desde la preguntay el
cuestionamiento continuo de nuestras practicas y de nuestros referentes tedricos como una posibilidad de dar cuerpo a una comunidad
para reflexionar, compartir y dirigir nuestras preocupaciones y deseos. http://ca2m.org/es/videoteca-lindes

- Sitesize. Barcelona,
Plataforma fundada en 2002 por Elvira Pujol y Joan Vila-Puig. Sitesize desarrolla proyectos colaborativos de creacién y mediacién
cultural, centrados en la metrdpolis contemporanea, con una atencién especial en la region metropolitana de Barcelona. Sus ambitos de
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interés son principalmente las practicas de produccidn cultural auténomay la investigacion de nuevas geografias territoriales y
paisajisticas.

Subtramas. Plataforma de investigacion y de coaprendizaje sobre las prdcticas de produccién audiovisual colaborativas. (Colectivo
formado por Diego del Pozo, Montse Romani y Virginia Villaplana). Financiado por Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte. Proyecto
de investigacidn en proceso enmarcado en el campo de estudio de la cultura visual digital, que impulsa la investigacién y la produccién
colaborativa en torno a la imagen en movimiento. Para ello, Subtramas pone en valor aquellos trabajos que, desde el cine colectivo y las
artes visuales, han cuestionado las relaciones entre el conocimiento y el poder, fomentando un territorio de cruce entre el arte, la
democracia participativa, la educacion y la vida cotidiana. http://subtramas.museoreinasofia.es/es
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RESUMEN

En la paraddjica confluencia entre los vocablos “real” y “virtual”, hemos determinado incidir en la relacién que plantean
parametros como “estructura” y “sistema” como terminologias relacionadas con ambos y que, remitiéndonos al dmbito
escultdrico, nos sirven para establecer vinculos con los procesos de creacidn artistica. El universo es un sistema armdnico
de resonancias en el que todas las partes armonizan y se corresponden unas con otras, en el todo del cosmos.
Enfocdndonos en la misién del arte, el objetivo del artista, es entonces revelar las armonias que subyacen en la realidad y
qgue no pueden percibir los sentidos. En la actualidad los artistas, muestran procesos creativos partiendo de las similitudes
entre el sistema creativo de las practicas artisticas y el desarrollo de las plantas, realizando proyectos en los que nos
plantean sistemas aparentemente naturales. En la practica de la escultura, artistas como Ander Azpiri (Guadalajara, Jalisco,
1971) y Paola de Anda (México, D.F., 1979) realizan sistemas escultéricos que funcionan como organismos vivos
recurriendo a estructuras del mundo vegetal que reproducen los ritmos de crecimiento de la Naturaleza. Los vegetales en
estos casos son tomados como pretexto para reflexionar sobre el comportamiento de los seres humanos. La utilizacién de
plantas virtuales o reales es, en estos casos, una forma de plantear procesos creativos que evidencian las relaciones
metafdricas que se establecen entre si. Esta reflexion nos ofrece la perspectiva de que los proyectos estructurales y
sistémicos, concebidos mediante el uso de elementos vegetales, se constituyen como una metafora de nuestras sociedades
contemporaneas, cuestionando la viabilidad de nuestros sistemas de valores y la pérdida de relacion real con todo aquello
gue nos rodea, replanteando de forma virtual, nuestra propia presencia en el mundo como humanos.

ABSTRACT

In the paradoxical confluence between "real" and "virtual" words, we determined influence the relationship posed words
like "structure" and "system" as terminologies related to both and, by referring to the sculptural field, we serve to establish
links with the process of artistic creation. The universe is a harmonic resonance system in which all parties and harmonize
with each other, in whole cosmos match. Focusing on the mission of art, the artist's goal is then to reveal the harmonies
underlying reality and the senses can not perceive. At present the artists show creative processes based on the similarities
between the creative system of artistic practices and development of plants, carrying out projects in which we pose
seemingly natural systems. In the practice of sculpture, artists like Ander Azpiri (Guadalajara, Jalisco, 1971) and Paola de
Anda (Mexico City, 1979) made sculptural systems that function as living organisms using structures that reproduce the
plant world growth rates the nature. The vegetables in these cases are taken as a pretext to reflect on the behavior of
human beings. The use of virtual or real plants is, in these cases, a way of putting creative processes that demonstrate the
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metaphorical relationships established among themselves. This reflection offers the prospect of structural and systemic
projects, designed by using plant elements, constitute a metaphor of our contemporary societies, questioning the viability
of our value systems and loss of real relationship with all that around us, rethinking virtually, our own presence in the world
as humans.

CONTENIDO

Introduccién

En la paraddjica confluencia entre los vocablos “real” y “virtual”, hemos determinado incidir en la relacién que plantean términos
como “estructura” y “sistema” como terminologias relacionadas con ambos y que, remitiéndonos al ambito escultérico, nos sirven
para establecer vinculos con los procesos de creacion artistica. Siguiendo las definiciones que nos da la Real Academia de la Lengua
Espaiola, “real” es aquello que tiene existencia verdadera y efectiva, mientras que lo “virtual”, caracterizado por tener la virtud de
producir un efecto’ -aunque no lo produzca en realidad- tiene una existencia aparente y no real o factica. Por otra parte, podemos
definir un “sistema” como un conjunto de partes coordinadas que se encuentran en interaccién con la finalidad de alcanzar un
conjunto de objetivos2 o lo que es lo mismo, un conjunto de reglas o principios sobre una materia, racionalmente enlazados entre si, y
como un conjunto de cosas que relacionadas entre si ordenadamente, contribuyen a determinado objeto. Por su parte, la palabra
“estructura” hace referencia a la distribucién y orden de las partes importantes de un edificio, de un cuerpo o de alguna otra cosa que,
a manera de armadura, sirve de sustentacién a dichos elementos. Si hablamos en términos artisticos, en particular de escultura, Jean-
Frangois Pirson en relacién a la complementariedad de las partes en una escultura, sefiala la importancia de la relacidn entre las partes
y el todo, afirmando que el andlisis estructural considera el objeto “como un conjunto de elementos interdependientes, un sistema
donde todo se entrelaza. Cualquier modificacion que afecte a una de las partes del sistema repercute en su totalidad e,

. 3
inversamente””.

El universo, segln la visién tradicional de numerosas culturas, es un sistema armodnico de resonancias en el que todas las partes
armonizan y se corresponden unas con otras, en el todo del cosmos. Enfocdndonos en la misién del arte, el objetivo del artista, es
entonces “revelar las armonias que subyacen en la realidad y que no pueden percibir los sentidos, ya que dichas armonias estan
hechas de materiales mas sutiles”’. Para Goethe hablar de un sistema natural es una expresion contradictoria, ya que en su opinidn, la
naturaleza no tiene un sistema sino que es vida y secuencia, es por esto que defiende que la observacién de la Naturaleza no tiene
limites ya que “se puede proceder dividiéndola en sus minimos detalles o en su conjunto, siguiendo el rastro a lo ancho y a lo alto”.
En la actualidad los artistas, muestran procesos creativos partiendo de las similitudes entre el sistema creativo de las practicas
artisticas y el desarrollo fisico y organico de las plantas, realizando proyectos en los que nos plantean sistemas aparentemente
naturales, teniendo en cuenta que “la obra no es un sistema cerrado de relaciones internas sino un elemento en el sistema exterior
relacional: obra-medio ambiente—espectador”e.

Por otra parte, la vida, entendida como un sistema organizado de correspondencias, tiene su reflejo en el arte contemporaneo en
obras que utilizan organismos vivos como material artistico. La caracteristica fundamental en este tipo de piezas es que en ellas
convergen procesos naturales, junto con las condiciones predispuestas por el artista para la recreacidn de pequeiios ecosistemas
regidos por el mismo azar de la Naturaleza. Esto pone de manifiesto la contraposicidn entre el mundo natural y el mundo creado por
el hombre. Este tipo de précticas, obligan tanto a una redefinicidn de la obra de arte, como del proceso artistico que plantea ahora, un
desarrollo fenomenoldgico de la creacidn artistica. A mediados del siglo pasado, Merleau-Ponty apuntaba que no puede
comprenderse al hombre y al mundo sino a partir de su fisicidad, definiendo la fenomenologia como el estudio de las esencias de
forma que, segun esta disciplina, “todos los problemas se resuelven en la definicién de esencias: la esencia de la percepcidn, la esencia
dela conciencia"7, siendo la fenomenologia, una filosofia que resitua las esencias dentro de la existencia.

Por lo tanto, estamos ante una forma de pensar el mundo como aquello que “estd ahi” como una presencia inajenable, el mundo
como facticidad. La aportacién fundamental de este tipo de planteamientos consiste en la “compresion de las naturalezas verdaderas
e inmutables”®. Los materiales obligan a pensar la obra de determinada manera, en funcidn de sus propias caracteristicas. Asi, algo
importante a tener en cuenta en este tipo de productos artisticos, es que los materiales naturales hablan por si mismos, de forma que
las obras adquieren una doble capacidad de resignificacion semantica, anteriormente atribuida Unicamente a la accién del artista.
Todo ello obliga asimismo al espectador a cuestionar su propia presencia frente a este nuevo lenguaje artistico. Asi, el objeto artistico
deja de ser un mero elemento de contemplacién, para formar parte de un arte capaz de transmitir un mensaje con multiples
resonancias, proponiendo al espectador una reflexion filoséfica en torno a su propia existencia tanto como ser individual, social y
como individuo insertado en un determinado espacio fisico y conceptual.

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)



Abarca Martinez, Inmaculada
Estructura y sistema: la respuesta vegetal en la mira del compromiso escultérico.
1l Congreso Internacional de Investigacion en Artes Visuales ANIAV 2015  http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2015.1140

Estructuras y sistemas

Enfocandonos en la practica de la escultura, el escultor Ander Azpiri (Guadalajara, Jalisco, 1971) realiza sistemas escultéricos que
funcionan como organismos vivos. Sus piezas crecen y se diseminan en funcidn tanto de las caracteristicas de cada una de ellas, como
del medio o del espacio en el que se desenvuelven. En sus esculturas, Azpiri recurre a estructuras del mundo vegetal con las que
reproduce los ritmos de crecimiento de la Naturaleza.

Ander Azpiri, Luz y raiz, 2009 Ander Azpiri, Mangle, 2009

Ademds de vegetales, diversos organismos son tomados como modelo y pretexto para reflexionar sobre el comportamiento de los
seres humanos. En este sentido, la forma en la que las obras conviven y se relacionan entre si en entornos especificos, tiene particular
importancia. De forma similar a las plantas y a los humanos, estas piezas se desarrollan siguiendo diferentes pautas para mantenerse
en funcionamiento, revelando una analogia entre las tacticas empleadas por las plantas y las formas de adaptacion que los humanos
siguen frente a las diversas circunstancias vitales y a los diferentes medios sociales en los que nos desenvolvemos. Desde la discreciéon
de las formas, hasta la dominacién por acumulacién de las mismas, Azpiri crea sistemas transitorios, en donde mediante distintos
grados de adaptacién -transgresion, hibridacion, simbiosis, convivencia o parasitismo- unas formas dependen de las otras para
propagarse y seguir existiendo. Todas ellas se nutren de lo que el medio les ofrece, volviéndose mas o menos especializadas segun el
caso, y recorriendo los distintos ciclos vitales hasta alcanzar su propio deterioro o fin. Las obras surgen y habitan en los lugares mds
inesperados vy, al igual que las plantas, brotan en grietas o tejados, dando lugar a todo un ecosistema vegetal.

Ander Azpiri, Subterrdanea, 2007 Ander Azpiri, Arraigada, 2010

Los materiales que utiliza en sus esculturas: cables, luz y motores eléctricos, plumas, raices, zacates, pelo humano, mangueras de
riego, lianas o cucharas, definen las mismas. Los elementos que utiliza Azpiri forman parte de un sistema de objetos utilitarios que
provienen del mundo de la funcionalidad. En estas esculturas se produce una simbiosis formal mediante una sustitucién de funciones:
en Retofio (2006), las ramas que salen de la pared estdn resueltas, ademds de con ramas reales, con plumas que encajan
adecuadamente en el discurso formal. En Arraigada (2010) y Hiedra (2010), el artista nos presenta una configuraciéon formal
ramificada de plantas en desarrollo, pero los materiales empleados en ambas, son cables eléctricos y enchufes, conexiones o tubos
aislantes que trastocan la funcién original de estos materiales, transformando el sistema de los objetos. En ocasiones las lianas que
cuelgan son reales, pero en piezas como Mangle (2009), el material empleado es manguera de riego para el uso agricola. Estos
procedimientos nos acercan a lo cotidiano, consiguiendo que estas estructuras naturales formen parte de nuestro mundo.
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Ander Azpiri, Refugio, 2007 Ander Azpiri, Retofio, 2006

El artista parece seguir a Baudrillard en torno al discurso sobre la funcionalidad de las cosas. La funcionalidad es asi, la facultad de
integrarse a un conjunto y lo “funcional no califica de ninguna manera lo que esta adaptado a un fin, sino lo que esta adaptado a un
orden o a un sistema”’. En este sentido, la connotacién de Naturaleza estd intrinseca en el discurso de las formas. Estamos rodeados
por doquier de objetos en los que la forma ofrece una solucidn contradictoria a la de su propia esencia, sin embargo, esta
naturalizacién otorga a los objetos referencias morales y psicoldgicas que nos permiten compartir con naturalidad, su significado.

Ander Azpiri, Suculenta, 2014 Ander Azpiri, Pélipo, 2014 Ander Azpiri, Quiste, 2014

Sistemas y procesos

Las conexiones entre Arte y Naturaleza que observamos en la actualidad, se encuentran alejadas de las reivindicaciones del lugar
como campo de accion, concretdndose en presentaciones de procesos que acentudan determinados aspectos vitales relacionados con
el ser humano. Ante el uso de ciertos materiales y la importancia de la presentacion de los mismos, volvemos a la frontera que sitia a
la obra lejos de la representacion, desplazando la percepcion del objeto artistico como entidad cerrada en sus propios significados,
hacia el objeto de arte como indicador de problematicas definidas. Estas estrategias estilisticas cambian la forma de la representacidn,
la obra de arte se presenta asi como la “mediadora privilegiada entre la mirada y el mundo externo, de donde se derivan diversas
estrategias de interpretacidon que intentan descifrar de un modo u otro las motivaciones que originan estos cambios de vision” ™.

Encontramos asi artistas que utilizan como estrategia el desencadenamiento de acciones o situaciones relacionadas con la estética
procesual y con las formas efimeras del arte, obras que privilegian el aspecto temporal del arte en la medida en que se trata de
intenciones que subrayan la fluidez de lo efimero. Fernandez Arenas define el arte efimero como “el resultado de una serie de técnicas
que, mas que fabricar objetos, genera producciones; su valor, como obra reside precisamente en ser consumido, literalmente, en una
experiencia comunicativa que agota la obra"lly recuerda que en la historia de la Humanidad, este tipo de practicas, como podemos
observar en multitud de culturas, no son ni tan nuevas ni tan extravagantes, si bien anteriormente, no formaban parte del ambito
artistico.

Artistas como Paola de Anda (México, D.F., 1979), se mueven en este tipo de dindmicas procesuales. Sus obras exploran las relaciones
entre el arte y la Naturaleza, en conexidn con ciertas disciplinas semicientificas que le permiten a su vez, dentro del contexto artistico,
la recreacion de dmbitos naturales. La utilizacion de plantas en estos casos, es una forma de plantear procesos creativos que parten de
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los conceptos de crecimiento, expansion y estructura, especificos del mundo vegetal, buscando evidenciar con ellos, las posibles
relaciones metafdricas que se establecen entre si. Asi, uno de sus proyectos tiene que ver con la elaboracién de biotipos formados por
organismos que crecen asociados a pequefios pero complejos ecosistemas, que se anclan en las referencias mencionadas. El proyecto
Eventos Fungi o Sinergia (2005), estaba basado en el cultivo doméstico de hongos macroscopicos (setas), organismos que pueden
crecer en diferentes espacios y objetos. La construccidn de un biotipo dentro del ambito artistico, implica una fragilidad de montaje
especialmente complicada, que se puede percibir en el conjunto de la obra. Por otro lado, esta obra realizada en colaboracién con
organismos vivos y todos sus posteriores desarrollos como el registro sobre papel del proceso de las esporadas12 o esporogradfias, los
registros fotograficos y los videos, implica un arte interactivo que integra en ocasiones la colaboracién del espectador. La intencidn del
mismo era concretar mediante el trabajo colectivo y el desarrollo procesual (a partir de la materia organica y su transformacion), el
cruce o desplazamiento de conocimiento con una disciplina distinta del arte, en concreto con la biologia.

Paola de Anda, Eventos Fungi. Lo visible apunta a lo invisible. Sinergia, 2005

Paola de Anda, Eventos Fungi. Lo visible apunta a lo invisible. Sinergia, 2005

Paola de Anda, Eventos Fungi o Sinergia, 2005

La artista utiliza los hongos como material, herramienta y soporte de trabajo, para reconocer mediante diferentes estrategias de
aproximacién, sus caracteristicas estéticas y conceptuales. En este proyecto hace referencia a lo estético en relacién a las cualidades
pldsticas, sensoriales y perceptuales contenidas en aspectos como la forma, el color, el olor o la temperatura del elemento orgdnico,
mientras que en el plano conceptual, la pieza se centra en aspectos que se encuentran en un nivel abstracto y que se refieren a las
caracteristicas esenciales de su forma de vida. Los hongos a pesar de tener una estructura muy similar, no son plantas puesto que no
contienen clorofila ni realizan la fotosintesis, pero tampoco son animales, aunque se nutren de un modo secundario partiendo de
alimentos organicos, asi que estan situados entre ambos mundos. Una de sus caracteristicas principales es que son capaces de
transformar la materia, alimentandose de los desechos o parasitdndose en otros individuos, realizando una sintesis de sustancias muy
parecida a la de los animales. De estos organismos llama la atencién tanto la forma de reproduccién por esporas como la prolongada
capacidad de vida latente, cuyas estructuras son capaces de soportar las condiciones mas adversas del medio ambiente.

Para el desarrollo de este proyecto, la artista improvisé un pequeiio laboratorio de cultivo en la azotea de su casa. Esta primera etapa
de los preparativos para el cultivo se realizé en colaboracidén con otros compafieros. La intencidn era generar un espacio viable para la
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experimentacién desde la practica artistica, de una situacion inusual que fuera capaz de producir un aprendizaje, una vivencia en la
que estuviera involucrado el esfuerzo y el disfrute de los participantes como parte de la construccidn de la obra. Este pequefio
laboratorio fue trasladado posteriormente para su exposicion al espacio de la galeria. Alli los cultivos continuaron su fase de
crecimiento. El proceso de realizacion de esta obra viva, a manera de un evento que trascurre, permitié apreciar su transformacién y
generar una escultura hecha de tiempo y energia.

Paola de Anda, Eventos Fungi o Sinergia, 2005

Paola de Anda, Sistema de reproduccion por azar l y Il, 2005

En una segunda etapa del proyecto, la artista desarrollé piezas en las cuales la contemplacién y la observacién del crecimiento de los
hongos y de su forma reproductiva, juegan un papel importante dentro y fuera de las piezas. Es el caso de Sistema de reproduccion por
azar | 'y I (2005) y de los videos Expulsion y Dibujo con esporas (2005)13. En ellos, Paola de Anda realiza diferentes procesos en los
cuales, mediante la accidn directa de la artista y la intervencién del publico, se realizaron diferentes procesos similares a los que
desarrollan los hongos para su reproduccion. En Sistema de reproduccién por azar | (2005), la artista solté en varias caminatas por el
Centro Histérico de México, D.F., globos inflados que contenian semillas y esporas. Estos globos al reventar por azar, propiciaban que
un hongo o una planta creciera en el lugar donde caian las semillas. Las esporas se introducian en globos blancos grabados con
diversas frases como: “La humedad en la coincidencia y luego... iEl tiempo!, o Esporas: Mire a donde mire. El otro”, que hacen alusién
tanto a la reproduccion de los hongos como a un cierto sentido de relacidn social. En Sistema de reproduccion por azar I (2005) la
artista, en una accién similar a la realizada por los hongos mediante las esporas, lanza al aire hongos secos con un tirachinas,
consiguiendo que éstos se reproduzcan en diferentes lugares.

Otra de sus piezas, Operacién hormiga, estrategias para la propagacion expansiva de plantas sobre la ciudad (2005), se distribuia en
un puesto de taxis publicos, lo que permitia a la artista la posibilidad de tener numerosos potenciales colaboradores. La obra consistia
en una semilla o planta que iba acompanada de un instructivo de uso en el que se pedia al espectador elegir el lugar mas apropiado
para plantar la semilla o en su defecto, elegir un lugar al azar. Con posterioridad, el usuario debia recordar este lugar para volver a él
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cuantas veces quisiera y regar la planta, observando su crecimiento. El requisito que la artista solicitaba era registrar, mediante
fotografias, los cambios que mostrara la planta en el transcurso del tiempo y enviarlas por mail para contribuir asi a la construccion del
archivo de la pieza. En obras posteriores, tanto en instalaciones como en dibujos o en arte objeto, la artista elabora diferentes
reflexiones en torno a los procesos de crecimiento del reino vegetal en relacion con sus capacidades asociativas y establece
comparaciones con los sistemas empleados por el ser humano para relacionarse.

Paola de Anda, Operacién hormiga, 2005

En la exposicion Already Alive (2010) realizada en la galeria Alterna y Corriente, la realizacidn de la obra transformé el espacio de la

galeria en un vivero. Sus piezas se convierten asi en una especie de plaga que puede invadir tanto el espacio de una habitacién, como

el de una sala de exposiciones o una ciudad, recurriendo a dinamicas colectivas y a la apropiacion artistica de los sistemas y de los
. . . w . nld . e g .

ciclos naturales. Already Alive es un desplazamiento de lo “vivo” ™" al espacio de exhibicién para atestiguar el proceso del presente. El

interés de la artista en la vida vegetal, radica en la posibilidad de crear obras en cuya concepcidn esté implicita la idea de

transformacidén constante, con la intencién de entender el flujo del tiempo y la influencia de éste en los objetos y en los individuos.

Paola de Anda, Already alive, 2010 Paola de Anda, Already alive, 2010

Conclusiones

Los proyectos estructurales y sistémicos, concebidos mediante el uso de elementos vegetales, se constituyen como una metéfora de
nuestras sociedades contempordneas, cuestionando la viabilidad de nuestros sistemas de valores. Los resultados obtenidos se
configuran como elaboraciones que evidencian la fragilidad tanto del sistema social como de nuestra actual relacidn con el medio
natural. La reivindicacion fundamental que se argumenta en este tipo de trabajos tiene que ver con la idea de la obra de arte como un
proceso que se relaciona con el caracter cambiante de la Naturaleza. Estas obras, ponen de manifiesto la pérdida de relacidn real con
todo aquello que nos rodea, replanteando de forma virtual, nuestra propia presencia en el mundo como humanos y haciendo tangible
la conexion con el entorno.
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RESUMEN

La fotografia desde su nacimiento supuso un cambio radical en la cultura visual. Pero no es hasta 1888 con el lanzamiento
de la primera cadmara Kodak, que se convierte en una técnica accesible para todos. El famoso eslogan “usted apriete el
botdn, nosotros hacemos el resto” estaba asociado a una cdmara manejable por cualquier usuario. Este hecho propicid el
surgimiento de la fotografia doméstica y familiar y su extensidn a amplias capas sociales.

Fotografiar la vida cotidiana es, desde entonces, una prdctica habitual que se ha acrecentado por la irrupcion de la
fotografia digital e internet. Son numerosos los artistas que, haciendo relectura del extenso imaginario creado por
decenios de practica de este tipo de fotografia, convierten sus vivencias domésticas en el motivo de su obra.

Si el aspecto autobiografico pudiera ser un rasgo muy comin a numerosos trabajos artisticos, la cotidianidad como
pretexto creativo se materializa a través de la técnica fotogréfica y con la evolucién del fenémeno del album familiar. Asi,
durante los afios 80 y 90 surgen artistas que captan su propia realidad como proyecto artistico. Artistas como Richard
Billingham o Nan Goldin, que parecen reflejar una espontaneidad absoluta, recurriendo a una fotografia cruda, con flash y
sin artificios; otros, como Sally Mann, que recurren a una estética mas cuidada y preciosista. Estos trabajos previos a la
llegada de la era digital, son la antesala de un tipo de artistas jovenes, cuyo trabajo no puede entenderse sin ese océano
de imagénes que supone internet, las redes sociales y su funcionamiento como ventanas de lo cotidiano. Olivia Bee, Maya
Kapouski o Alejandra Vacuii, realizan diarios visuales que cabalgan entre lo analdgico y lo digital, lo doméstico y lo
artistico, conformando propuestas vinculadas al mismo mundo visual generado y desarrollado por practicas fotograficas
domeésticas y privadas, ahora sobredimensionado por internet.

ABSTRACT (En inglés)

Since the inception of Photography, it presented radical changes in visual culture. But it was not until 1888 with the
release of the first Kodak camera, which turns into an accessible art for everyone. The famous slogan "You press the
button, we do the rest" was associated with a manageable camera by any user. This led to the emergence of domestic
and family photography and its extension to broad social layers.

Photographing everyday life is, then, a practice that has been heightened by the emergence of digital photography and
the Internet. Numerous artists, making extensive reinterpretation of imagery created by decades of practice for this type
of photography, make their domestic experiences in the matter of his work.
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If the autobiographical aspect could be a common feature of many artworks, everyday life as a creative pretext
materializes through the photographic technique and the evolution of the phenomenon of family album. Thus, during the
80s and 90s artists that capture their own reality as an artistic project arise. Artists like Nan Goldin and Richard
Billingham, which seem to reflect an absolute spontaneity, using a raw photo with flash and without artifice; others, such
as Sally Mann, who turn to a more careful and precious aesthetics. These prior to the arrival of the digital age, jobs are
the prelude to a type of young artists whose work can not be understood without this ocean of images representing
internet, social networks and how they work as windows of the everyday. Olivia Bee, Maya Kapouski or Alejandra vacuii,
perform visual diaries that ride between analog and digital, the domestic and the artistic, forming proposals related to the
same visual world created and developed by domestic and private photographic practices, oversized now online.

CONTENIDO
Introduccién.

La técnica fotografica, con una rapida expansién propiciada por los avances técnicos, supuso un cambio de paradigma en el ambito de
la representacién visual. Su aparente fidelidad como documento en comparacion a la pintura1 u otros medios de representacion, o su
reproductibilidad, entre otras caracteristicas, contribuyeron a la modificaciéon de habitos sociales, tanto en el ambito publico como
privadoz, ademas de propiciar un giro radical en las investigaciones en ciencias emergentes como la antropologia, en los estudios
médicos o en las técnicas de control social.

Dentro del ambito privado, la gran expansidn se produce masivamente con la llegada de Kodak y el lanzamiento de la primera cdmara
de rollo de papel en 1888. Toda la complejidad técnica que albergaba la toma fotografica se simplificaba de tal manera que el usuario
solo debia presionar el disparador y entregar la camara en un lugar especializado para obtener las imagenes en papel. “Usted apriete
el botdn, nosotros hacemos el resto” fue el eslogan que la compafiia eligié para lanzar al mercado esta nueva maquina, lema no falto
de verdad. Kodak activé ademas importantes campafias publicitarias que contribuyeron a esta répida expansiéna.

Todos estos avances dan lugar a la fotografia doméstica y al desarrollo del dlbum familiar. Este fendmeno tendra su lectura desde el
mundo del arte en el trabajo de numerosos artistas, muchos de ellos en el medio fotogréfico, que trabajan sobre lo doméstico y
familiar.

Con la llegada de la era digital y el desarrollo de internet y las redes sociales, se incentiva la practica de los diarios visuales en los que
artistas, generalmente muy jovenes, muestran su visién de su entorno mas inmediato utilizando como medio la fotografia,
desarrollando trabajos con un marcado cariz autobiografico, con imagenes que captan la banalidad de lo cotidiano. Nos encontramos
ante verdaderas autobiografias visuales que, en ocasiones, logran una gran conexién con el publico y atraen a numerosos seguidores
que se interesan por la vida doméstica del artista. Olivia Bee, Maya Kapouski y Alejandra Vacuii son una pequeiia muestra de estos
artistas que comenzaron realizando ese tipo de diarios para, a partir de ellos, iniciar una fructifera trayectoria profesional o artistica .

Desarrollo.

Album familiar y arte.

Aungque la difusidn de la practica de la fotografia en los dmbitos privados no puede atribuirse Unicamente a Kodak (cambios sociales,
antropoldgicos...), si hay que tener en cuenta que fue parte fundamental en la difusién de la fotografia en el entorno doméstico, no
solo por el lanzamiento de una camara accesible por su coste y facil manejo para cualquier usuario, también por la influencia de
grandes campafias publicitarias que motivaban a los usuarios a fotografiar la vida familiar en diversas situaciones como viajes,
celebraciones o acontecimientos familiares. La camara fotografica se convierte asi en un dispositivo cotidiano, imprescindible en los
momentos significativos de la vida familiar, y los usuarios comienzan a coleccionar sus recuerdos en albumes de fotografias.

El fendmeno del album familiar surgido a finales del siglo XIX, ha persistido hasta la actualidad, aunque su forma se ha ido modificando
junto con el desarrollo tecnoldgico, la digitalizacidn y los cambios en modelos sociales y habitos sociales.

' André Bazin reflexiona sobre la importancia de la fotografia para que la pintura quedase liberada de su funcion de representacion fiel de
la realidad en el texto “Ontologia de la imagen fotografica”. BAZIN, André. “Ontologia de la imagen fotografica”. En: BAZIN, André, Qué es
el cine. 102 de, Madrid: Rialp, 2008.

2 NARANJO, Juan, et al. Fotografia, antropologia y colonialismo (1845-2006). Barcelona: Gustavo Gili, SL, 2006. pp 11.

® A. MUNIR, Kamal; and PHILLIPS, Nelson. “El Nacimiento Del Momento Kodak”. En: VICENTE, Pedro (ed). Album de Familia.
[Re]Presentacién, [Re]Creacion e [in]Materialidad De Las Fotografias Familiares. La Oficina, Diputacion provincial de Huesca, 2013.
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Es evidente como la idea de 4lbum familiar penetra en la creacién artistica, tal y como sostiene Ana Maria Guasch, como una parte
fundamental en el paradigma del archivo, que implica aquella “creacion artistica basada en una secuencia mecdnica, en una repetitiva
letania sin fin de la reproduccién"4. Lo mismo que la fotografia doméstica, ligada a él de forma inevitable, comienza también a
interesar a algunos artistas como modelo de construccidn de su proyecto artistico, siendo innumerables los que utilizan la tematica
doméstica o privada como centro de sus obras. Dentro de esta tendencia, que se desarrolla sobre todo durante la segunda mitad del
siglo XX, destacan una serie de artistas cuyo trabajo se centra fundamentalmente en su propia cotidianidad. Tratan el aspecto
autobiografico desde una perspectiva en la que priman visiones de lo privado. Un ejemplo significativo de los primeros autores que
trabajaron desde esos planteamientos puede ser el caso de Emmet Gowin. “Sus primeras obras recogen escenas de la vida cotidiana,
donde tanto Edith, su mujer —con la que se casé en 1964, como su familia, cobran un papel protagonista. Aln asi, serd su esposa,
desde los comienzos y hasta el final, el motivo principal mds reiterado de sus obras”’.

Aunque encontramos muchos artistas que trabajan desde estas perspectivas, no es hasta los afios 70 que se desarrolla propiamente
un nuevo lenguaje autobiogréfico en el que la realidad personal del artista se muestra sin tapujos. Son aquellos de la mal llamada
“Escuela de Boston”, término que engloba a una serie de artistas que tienen a “Diane Arbus y Larry Clark como precursores de una
forma de enfrentarse a la realidad y de plasmar su propia vida a través de la fotografia”e. Se podrian citar muchos otros, destacando a
Nan Goldin y su “Balada de la dependencia sexual”, ejemplo de fotografia cruda, sin aparentes artificios. Tendencia que seria
desarrollada posteriormente por otros artistas y en otros paises, como puede ser la conocida obra de Richard Billingham o la del
espafiol Alberto Garcia Alix. Hay quienes sin embargo, utilizando la misma tematica, desarrollan un tipo de trabajo en el que la estética
preciosista es una caracteristica fundamental. El ejemplo mds destacado seria Sally Mann, que fotografié a su propia familia durante
afios con un tipo de imagen aparentemente mas elaborada y cuidada que la de otros artistas.

Todos estos artistas, cuya obra nace de un afan autobiografico y una preocupacién por lo doméstico, tendran una fuerte influencia en
artistas posteriores, que abordaran su trabajo creativo en una realidad social muy distinta con el desarrollo tecnolégico y la llegada de
la fotografia digital, la creacién de nuevos dispositivos de toma de fotografias y la extensidn de internet, de las redes sociales y la
proliferacién de plataformas y aplicaciones en las que los usuarios muestran su dia a dia a través de imagenes. Estas circunstancias han
sido un medio propicio para que artistas jévenes creen y muestren sus autobiografias visuales, creando un didlogo con los
espectadores diferente, mds alld de un contexto artistico comparativamente mas cerrado.

El nuevo dlbum familiar. De la estanteria al espacio virtual.

“El album -de familia- surge de la imagen fotografica pero participa del teatro y en general de la literatura por la existencia de un
argumento y de unos protagonistas, pero sobre todo por la inclusidén de la voz del narrador o el autor. Participa del arte en su
visualidad y en su capacidad de erigirse como un objeto separado y auténomo para su contemplacic’)n”7. Nuria Enguita resume en su
texto “Del album de familia al Facebook” las reflexiones de varios autores sobre el funcionamiento del album familiar y la importancia
de la narracién implicita o del narrador mismo. Un album que se limitaba a reflejar la vida familiar, aunque sin un caracter
estrictamente privado, ya que este repositorio de la memoria familiar también se concibe para ser mostrado en un entorno cercano
pero externo. Se basa en convenciones sociales, tipologias de posado y eventos que forman parte de una estereotipada construccién
social de la familia y lo doméstico.

Toda esta construccidn se ha visto modificada por el paso del dlbum familiar al espacio virtual y el desarrollo frenético de la fotografia
digital. Todos esos nuevos dispositivos que, como los teléfonos modviles o las tabletas digitales, incluyen una camara fotografica
facilitan la generacién de millones de imagenes a diario, que ademds son compartidas y exhibidas en las redes sociales. Imagenes que
pronto caen en el olvido y pasan a formar parte de ese inconmesurable archivo que es la red. Asi, la conjugacion de Internet con los
dispositivos de captura fotografica al alcance de cualquiera, han modificado nuestra manera de relacionarnos con la fotografia. A pesar
de que todavia se entiende como una forma de preservar la memoria de aquello que hemos vivido, la captura y difusidn de imagenes a
través de las redes sociales de forma tan inmediata ha generado que, como usuarios, comencemos a utilizar estas fotografias como
elementos de usar y tirar. O que se comiencen a registrar masivamente no solo imagenes de los grandes eventos y acontecimientos
familiares, como “bodas, bautizos y comuniones”, sino que se construyen relatos de imdagenes a partir del registro y difusion de
“microacontecimientos” de la vida diaria mas anodina o intrascendente.

* Ana Maria Guasch habla de dos grandes paradigmas bajo los que se suelen analizar el arte de las primeras vanguardias. Se refiere a la
obra unica y a la multiplicidad del propio objeto artistico. Segun la autora, existe un tercer paradigma, el del archivo, bajo el cual se
engloban una serie de obras con unas caracteristicas relacionadas con el concepto archivistico. GUASCH, Ana M. Arte y Archivo, 1920-
2010. Genealogias, Tipologias y Discontinuidades. Madrid: Akal, 2011.

5 Disponible en <http://exposiciones.fundacionmapfre.org/gowin/es/> [consultado el 7 de mayo de 2015].

® SEGADE, Manuel. “No hubo una escuela de Boston”. En: SEGADE, Manuel (de), Familiar Feelings. Sobre el grupo de Boston. Santiago
de Compostela: Xunta de Galicia, Conselleria de Cultura e Turismo, Centro Galego de Arte Contemporaneo, 2009. pp. 12.

" ENGUITA, Nuria. “Del album de familia al facebook”. En: ESTEVEZ GONZALEZ, Fernando; y DE SANTA ANA, Mariano (eds). Memorias
y Olvidos Del Archivo., Santa Cruz de Tenerife etc.: Lampreave, 2010.
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Dentro de esta cultura de lo inmediato, existen diferentes aplicaciones que contribuyen a este consumo fotografico masivo en el que
cualquier usuario, ya sean profesionales de la imagen, celebridades o usuarios anénimos, muestra un pedazo de su cotidianidad a
través de imagenes. Edgar Gdmez en su libro “De la cultura Kodak a la imagen en red. Una etnografia sobre fotografia digital”, realiza
un analisis de muchas de estas aplicaciones y plataformas, ofreciendo ademas una perspectiva general sobre algunos de los estudios
tedricos que se estan llevando a cabo en estos dmbitos, consiguiendo “reflexionar sobre las profundas transformaciones en la practica
fotografica a partir del uso de la tecnologia digital".8

Teniendo en cuenta la celeridad de las redes, Edgar Gdmez menciona a Flickr como una de las mayores y activas redes de consumo de
fotografias, pero en estos momentos podemos hablar de otras muchas que, en un espacio en continua transformacidn, han surgido
desde la publicacion de su libro. Algunas de las mas destacadas son Instagram, Pinterest, Tumblr o incluso el gigante Facebook, a
través del cual numerosos usuarios crean paginas sobre diversas temdticas centradas en la imagen fotografica. En este contexto hay
gue mencionar ademas herramientas para la creacidn de blogs como Wordpress o Blogger, o plataformas mas enfocadas a
profesionales de la imagen como Behance.

En el presente texto se pretenden ofrecer tres ejemplos significativos para contextualizar a los artistas que, partiendo de la fotografia
autobiografica desde lo doméstico, utilizan los medios citados para generar una narracidn subjetiva de sus vivencias. El uso de estas
aplicaciones por parte de estos jévenes artistas, unido a las tematicas cotidianas, cercanas, para crear diarios fotograficos o visuales
autobiograficos, ha generado un acercamiento de este tipo de creadores a un numeroso publico que consume y comparte esos
momentos privados reconvertidos en material artistico.

La gran diferencia entre este tipo de autores y los demas usuarios que comparten sus vivencias en las redes, radica en la
intencionalidad artistica y la elaboracién de un discurso estético diferenciado. Generan estos diarios visuales para convertir en objeto
artistico su propia cotidianidad, incluso banalidad, como hicieron en el circuito artistico los antecesores antes citados .

Aunque existen numerosos ejemplos que ilustrarian estas premisas, se han seleccionado una muestra de artistas presentes en el
circuito artistico o en el mundo de la fotografia profesional, estando sus proyectos autobiograficos en sus comienzos. Hay que
destacar que son artistas que han convivido con la transicién de la fotografia analdgica a la digital, por lo que es habitual que haya una
combinacion de ambas técnicas en su trabajo.

Olivia Bee, (Oregon, EEUU, 1994), se inicia precozmente en la fotografia a los 11 afios, y empieza a ser conocida en el mundo de la
fotografia por los retratos de su mundo adolescente que difunde por las redes, desde una perspectiva inocente y fresca y con una
estética entre lo espontdneo y la ensoiacién.

La fotografia analdgica y las nuevas tecnologias dialogan para generar el pequeiio pero intenso universo de Bee. Un paseo por su
pagina web o cualquiera de sus perfiles en redes sociales te introduce en un mundo en el que se mezclan estas fotografias
autobiograficas, directas y sin filtros, con otras conceptualmente mas elaboradas. Fotografias que son una muestra del mundo
adolescente en primera persona, las primeras experiencias, las amistades, el sexo.

La estética espontdnea y la aparente honestidad de sus imagenes fueron un punto de partida para que sus diarios visuales tuviesen
una gran popularidad a través de las redes. La vida y andanzas de la adolescente Olivia Bee se convertia en objeto de atencién y
seguimiento para numerosos usuarios.

Esta visibilidad, unida a su marcado estilo estético, se convierte en trampolin para ser captada por grandes marcas y convertirse en
una joven promesa de la fotografia comercial. En la actualidad ya ha fotografiado y dirigido campafias para Cacharel, Adidas o Hermés,
entre muchas otras.

Hay que destacar que el interés por Olivia Bee no proviene Unicamente de esa vertiente profeisonal y comercial, las fotografias de su
mundo privado interesan en el &mbito artistico, habiendo expuesto su trabajo en Nueva York, Madrid o Paris, y siendo publicado en
revistas como EXIT (Exit autobiografia). Una artista que, con tan solo 21 afios, ha conseguido conquistar ambitos con un dificil acceso a
edades tan tempranas. Exito que probablemente no habria sido posible sin los medios de difusién y visibilidad que ofrece internet.

® GOMEZ, Edgar. De la cultura Kodak a la imagen en red. Una etnografia sobre fotografia digital. Barcelona: Editorial UOC, 2012. pp 27.
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Olivia Bee

Maya Kapouski (A Corufia, 1987) es una artista que aborda la mayoria de sus trabajos desde la fotografia, aunque muchas de sus obras
tienen un cardcter multidisciplinar. Sus diarios visuales son un reflejo de sus intereses artisticos y una parte fundamental de su trabajo
que influye en sus otras facetas profesionales y artisticas.

Al igual que Olivia Bee, Maya realiza fotografias de su propia cotidianidad, pero como una faceta paralela y experimental dentro de su
trabajo artistico: “no hay ninguna intencién de lucirse, es solo un archivo, un diario puro y duro que hago para mi, a través del que he
intentado aprender a mirar y fotografiar. Lo bueno de hacerlo para mi es que me permito equivocarme y experimentar"g.

Su propia concepcidn del diario hace que a través de éste aborde la tarea autobiografica sin tapujos y sin imposiciones conceptuales o
estéticas. En muchas de sus fotografias se puede observar una sublimacién de lo ordinario, inmortalizando lo que careceria de
importancia por ser demasiado comun.

Sus viajes, su mundo doméstico y sus intereses artisticos se ven reflejados en la elaboracién de sus diarios. Maya plasma en sus
imagenes la fascinacion por lo banal, las reticencias a vivir como un adulto y su particular vision del mundo que le rodea. Todo este
universo personal funciona como hilo conductor para comprender una trayectoria que se mueve entre el arte y la fotografia
profesional, fundamentalmente de moda, en la que influye inevitablemente el estilo espontaneo y doméstico de sus diarios.

Su formacidn artistica y su recorrido profesional en diferentes dmbitos creativos hace que el trabajo de Maya Kapouski sea
técnicamente versatil. Fotografia analdgica y digital se combinan en sus redes sociales, técnicas con las que consigue diferentes
resultados estéticos con los que plasma las diversas facetas que ofrece.

Su actividad en las redes sociales ha contribuido a obtener una mayor visibilidad. Con numerosos seguidores, es una fotégrafa

consagrada que compagina su trayectoria en la fotografia profesional con una interesante carrera artistica, exponiendo en numerosas
galerias, sin abandonar ese espacio de experimentacidn en el que ha convertido sus diarios.

Maya Kapouski

® Disponible en:<http://tener-cultura.blogspot.com.es/2015/01/maya-kapouski.html>. [consultado el 7 de mayo de 2015].
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Alejandra Vacuii (Ourense, 1987) seria un caso menos relevante si s6lo atendemos a su proyeccién en el mundo del arte. Sin embargo,
es un ejemplo muy significativo dentro de estos diarios fotograficos expuestos en las redes virtuales. Desde hace afios, Alejandra
cuenta con numerosos blogs, perfiles en plataformas y webs, que han ido evolucionando en consonancia con su estilo y su maduraciéon
creativa. Cuenta con seguidores fieles que se convierten en observadores de sus vivencias, que ella muestra de forma
intencionadamente sesgada.

Estéticamente, Alejandra trabaja desde un estilo mucho mas preciosista y elaborado, que le otorga un aura de ficcién que no poseen
los trabajos de Olivia o Maya. En sus diarios podemos ver fotografias con una estética casi cinematografica, mds sumida en la
oscuridad y que proyecta sentimientos melancdlicos. Destaca el uso del blanco y negro en una narracién autobiografica discontinua,
que enfatiza la relacién entre realidad y ficcion.

Fotdgrafa de formacion, Alejandra se dedica a la fotografia profesional en ambitos como la moda y la fotografia social, donde su
marcado estilo estético también se ve reflejado. En sus diarios se pueden observar imagenes asociadas a su trabajo como profesional,
pero casi siempre son referencias a momentos de transito, de descanso. De esta manera se genera un didlogo entre la vida personal y
la profesional. La artista muestra pequefios momentos escogidos para acabar generando estas realidades ficcionadas, numerosas y
mostradas en diferentes redes, que de alguna forma complementan su autobiografia contada en imagenes. Espacios de ensofiacién
donde los juegos de luces y las composiciones muy cuidadas son protagonistas.

Alejandra Vacuii.

Conclusiones.

En el &mbito familiar, la fotografia contribuye a conservar los recuerdos de forma privada, y mostrarlos de forma publica. Actualmente,
las redes sociales se han convertido en albumes virtuales repletos de fotografias domésticas que son mds publicos que nunca, ya que
se ponen a disposicidon de un gran nimero de usuarios. Se han modificado los usos del dlbum, antes reducido a un publico concreto y
escogido, para formar parte del inabarcable océano de imagenes que circulan a través de internet.

En este nuevo escenario, artistas como Olivia Bee, Maya Kapouski o Alejandra Vacuii, muestran su cotidianidad a través de diarios
visuales, construyendo autobiografias que son parte fundamental de la trayectoria como creadoras, ya sea por haber sido un
trampolin para acceder al mundo artistico o profesional, como por suponer un vinculo de unidn entre otras facetas.

Vidas sesgadas que suscitan interés entre el vasto publico de las redes sociales y que provocan un acercamiento del arte a un
espectador no especializado. Fotografias de lo comun, de las vivencias domésticas de artistas con proyecciones distintas y estilos muy
diferenciados. Universos visuales en forma de diarios, nuevos lenguajes para jovenes artistas que parecen recoger y llevar a otros
espacios el testigo de aquellos que revolucionaron la fotografia doméstica dentro del arte.
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RESUMEN

La presente comunicacion surge del proyecto cultural La mistica del cuerpo consciente, fruto de la colaboracién entre el
Centro de Investigacion Arte y Entorno y el Laboratorio de Creaciones Intermedia, con el patrocinio de la UPV. La
propuesta corresponde a un modelo de investigacién que incorpora la gestion cultural para involucrar al publico en una
participacién activa y experiencial. Partiendo de la actualizacidn de las practicas contemplativas tradicionales mediante un
didlogo con el pensamiento ecoldgico y la creacidn contempordnea, el proyecto reivindica la experiencia de la meditacion
desde un prisma intercultural y laico, para explorar otros modos de conocimiento basados en la vivencia y la atencién
consciente. Las diversas actividades incluyen un amplio abanico de propuestas desde las mas clasicas hasta las nuevas
tecnologias, pasando por el walking art y otras férmulas experienciales. Todas ellas se desarrollaron alrededor del tema
del cuerpo como nucleo de conexién entre contemplacién, naturaleza y arte, tomandolo como punto de partida para
abordar cuestiones como la identidad, la empatia o la interdependencia.

ABSTRACT

This paper arises from the cultural project entitled La mistica del cuerpo consciente organized in collaboration with the
Centre for Research on Art and Environment (CIAE) and the Intermedia Creations Lab (LCl) with the support of the
Polytechnic University of Valencia. The proposal belongs to a research model that incorporates cultural management to
encourage the active and experiential participation of the public. Starting with the update of traditional contemplative
practices through a dialogue with ecological thinking and contemporary creation, the project reclaims the experience of
meditation from an intercultural and secular point of view in order to explore other modes of knowledge based on
experience and mindfulness. The proposal included a wide range of activities from classical art forms to new media,
walking art and other experiential practices. All of them revolved around the body, conceived as the connection point
among contemplation, nature and art and as a starting point to explore the issues of identity, empathy and
interdependence.
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CONTENIDO
INTRODUCCION

El presente estudio parte de las Jornadas de arte, naturaleza y contemplacion, “La mistica del cuerpo consciente”, iniciativa
innovadora en el ambito de la educacidn y la gestién cultural, y propone una reflexion critica acerca de la relacién entre cultura,
creacidn artistica y experiencia contemplativa. Ideado por Estela de Frutos, Chiara Sgaramella y José Albelda, el proyecto se realizé en
Octubre de 2014 gracias a al apoyo de la Universidad Politécnica de Valencia y a la colaboracién entre el Centro de Investigacion Arte y
Entorno y el Laboratorio de Creaciones Intermedia. La propuesta plantea un modelo de investigacion tedrico-practico enraizado en los
retos de la sociedad actual, englobando un programa de gestién cultural dirigido a implicar al publico en una participacion activa y
experiencial. En el contexto de la crisis ecoldgica actual, estas jornadas responden a la necesidad de vincular diferentes campos del
saber en la construccion de paradigmas culturales mas sostenibles, que refuercen el proceso de transito hacia una sociedad ecdlogica.
En concreto, frente a la vision dicotémica de la relacién cultura-naturaleza® que caracteriza el modelo de desarrollo dominante, la
iniciativa aspira a propiciar una interaccidn responsable con la biosfera a través del cultivo de una conciencia individual expandida y en
estrecho didlogo con el ecosistema. Basdndose en las ideas enunciadas por Félix Guattari en Las tres ecologiasz, el proyecto pretende
integrar las dimensiones psico-corporal, socio-cultural y medioambiental en un continuum orgdnico conformado por relaciones
interdependientes. Para abordar tal complejidad, se decidié apostar por un enfoque interdisciplinar y teérico-experiencial.

En la definicidn de los ejes tematicos de la propuesta, se adoptd el término “contemplacion” para analizar la meditacion
desde una perspectiva laica e intercultural. Si bien el interés por reencontrar una dimensién interior o “espiritual” del ser humano es
creciente, hay cierta polémica légica sobre el uso del término “espiritualidad”, por las multiples connotaciones que lleva implicita
desde las diferentes tradiciones espiritualess. A partir de este planteamiento general, se elabord un programa cultural amplio y
diverso que ponia en relacion el pensamiento ecoldgico con la creacion artistica y con el potencial transformador de las practicas
contemplativas. Este gran abanico de actividades incluia conferencias de tipo tedrico y férmulas educativas mds innovadoras y
participativas como talleres experienciales de meditacién y conciencia corporal en contacto con la naturaleza. Desde el punto de vista
artistico, se intentd visibilizar formas de arte contempordaneo vinculadas a la contemplacién y a una visién holistica y respetuosa del
medioambiente, partiendo de propuestas tradicionales -como la pintura4— hasta abarcar géneros mas experimentales como la
performance, la videocreacidn, el arte sonoro y la arquitectura sostenible.

DESARROLLO
Cuerpo e identidad: hacia una cosmovision de interdependencia

Las actividades desarrolladas giraron alrededor del cuerpo, como punto de encuentro entre las distintas disciplinas incluidas en el
proyecto cultural. Este tema se enfocd desde diferentes puntos de vista: el cuerpo entendido como lugar de numerosas
deconstrucciones y discursos de identidad desde el arte contempordneo; como fundamento de la atencién plena en las practicas
contemplativas, y finalmente como parte integrante de la biosfera desde el punto de vista del pensamiento ecolégico. En las jornadas,
esta mirada multiple y a la vez integradora fue acompafiada por una recuperacién del cuerpo en el proceso de acercamiento
ecosistémico a la contemplacién. En efecto, frente a la tradicion judeo-cristiana de una mistica entendida como huida de la
corporeidad en busca de una dimensién trascendente, se propuso una investigacién experiencial sobre la praxis contemplativa,
dedicando especial atencion al papel de los sentidos. Dicho planteamiento enlaza con algunos aspectos del budismo zen, en el que el
cuerpo es un elemento clave para el desarrollo de la conciencia a través de la conexion con el presente. Ademds, en la tradicidn zen, el
cuerpo humano no se considera como una entidad separada de su entorno. En la conferencia titulada Construccion y deconstruccion
de la autoimagen corporal, el maestro de la escuela Soto Zen Dokushé Villalba explicé cdmo, segun las antiguas enseflanzas budistas,
el cuerpo se extiende mas alld de los limites que normalmente se le atribuyen. Mediante un analisis critico de las representaciones
convencionales del cuerpo, Villalba destacé la importancia de entender la inconsistencia en la que se basa la actual concepcién del
cuerpo como algo separado del resto, poniendo énfasis en su conexién con todo lo demas’. Esta vision amplia de la identidad basada

' Una exposicion completa acerca de la dialéctica cultura/naturaleza puede encontrarse en Albelda, J. y Saborit, J., La construccion de la
Naturaleza, Generalitat Valenciana, Valencia, 1997.
% Guattari, Félix, Las tres ecologias, Pre-Textos, Valencia, 1996.
® Una interesante reflexion acerca del término “espiritualidad” aparece en Martinez Lozano, E.; Vida en plenitud, apuntes para una
espiritualidad transreligiosa, PPC, 2012.
* Entre los artistas invitados Domenec Corbella, pintor y profesor en la Universidad de Barcelona, ofrecio una videoconferencia titulada E/
espiritu en la pintura, ilustrando la relacion entre naturaleza y espiritualidad en su trayectoria personal; (Corbella, D. (Ed.); El espiritu en la
creatividad artistica, Promociones y Publicaciones Universitarias, Barcelona, 2010).
® El maestro zen japonés Eihei Dégen en su obra titulada Shébdgenzé (“La Preciosa Vision del Dharma Verdadero"), afirma:

“El universo entero que se extiende en las diez direcciones / no es mas que el ojo de este monje.

El universo entero que se extiende en las diez direcciones / no es mas que la palabra cotidiana de este monje.

El universo entero que se extiende en las diez direcciones / no es mas que el cuerpo de este monje.” (Villalba, D.; Kémyé.Clara Luz,

Miraguano Ediciones, Madrid, 2010).
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en la interdependencia entre ser humano y ecosistema resulta particularmente significativa y presenta numerosos puntos de contacto
con los fundamentos éticos del pensamiento ecoldgico contemporaneo.

En la cultura occidental, la experiencia del cuerpo en comunién con el entorno vinculada a una incipiente ética ambiental se
ve reflejada en el paseo contemplativo de Thoreau®, en el que se funden la serenidad derivada de la observacién de la naturaleza y la
defensa de la vida y de la libertad tanto de los humanos como de las otras especies. La vivencia y el sentido metaférico del camino han
inspirado también el quehacer artistico de Pep Mata -walking artist cataldn- que, en la linea de Richard Long y Hamish Fulton,
documenta mediante el uso de la fotografia su paso por lugares dsperos y solitarios, como las rutas de alta montaia del Pirineo. En la
ponencia ofrecida en las jornadas, Mata describid su proceso creativo como un ritual de transformacion interior que surge a partir del
transito y del contacto con el paisaje. Para el artista el caminar se convierte en una accién meditativa en la que el ritmo de la
respiracion, la cadencia repetitiva de los pasos y el movimiento fisico permiten tranquilizar la mente y abrir el lamado “ojo interior”’.
Una vez alcanzado este espacio de silencio, se manifiesta la experiencia del tiempo presente y se hace accesible una lectura distinta y
mas profunda de la realidad. Este particular estado de consciencia, segiin Mata, genera una experiencia de unidad con la naturaleza en
la que es posible percibir las dimensiones intangibles del territorio. La obra de arte se configura como registro poético de este proceso
contemplativo, una estrategia para capturar y compartir el asombro y las emociones despertadas por los lugares explorados. Las series
fotograficas de Pep Mata son, en efecto, una invitacidn a detenerse en silencio para observar los escenarios naturales en su poderosa
y a la vez fragil belleza.

Imagen 1. Conferencia del maestro zen Dokush6 Villalba. Imagen 2. B. Codonyer, Las flores silvestres de mi jardin, 2014.

El concepto de fragilidad es recurrente también en la practica artistica de Beatriu Codonyer. La creadora valenciana indaga
principalmente el territorio de la performance, donde arte y vida se configuran como una unidad indisociable y el cuerpo representa el
centro de la experiencia creativa. Su trabajo se caracteriza por la esencialidad y por la carga simbdlica de los elementos naturales -
agua, ceniza, huevos y fragmentos vegetales- que emplea en la realizacidn de sus piezas. Invitada a participar en las jornadas con una
propuesta inédita, la performer ided una accidén intima y sutil titulada Las flores silvestres de mi jardin, en la que intentaba revitalizar
inflorescencias secas sumergiéndolas en un cuenco de cristal lleno de agua. El ritmo dilatado y la reiteracién de los movimientos
generaban una atmdsfera de reflexidn, enfatizando el significado metaférico de la obra y a la vez planteando la accién creativa no sélo
como la concrecidn plastica de una idea, sino también como un estimulo para resignificar la relacién con el entorno vital.

Arte, contemplacion y tecnologia en tiempos de crisis ecolégica global

Uno de los aspectos significativos del proyecto cultural La mistica del cuerpo consciente fue la inclusién de las nuevas
tecnologias al servicio de la cultura, la sostenibilidad y el desarrollo humano. El papel de la tecnologia en la sociedad actual es un tema
amplisimo y su estudio excede los limites del presente articulo. Sin embargo, creemos que es importante apuntar algunas cuestiones
acerca de su utilizacion desde el pensamiento ecoldgico y en relacién a la contemplacién. Con frecuencia las reivindicaciones de los
movimientos vinculados a la ética ambiental son asociadas a ideologias tefiidas de primitivismo y contrarias a los avances tecno-
cientificos. No obstante, en este proyecto cultural, lejos de defender posturas anti-tecnolégicas, se considerd el uso de las nuevas
tecnologias (video, internet, etc.) como una preciosa herramienta de innovacion artistica y sensibilizacidon ecoldgica. Efectivamente,
entre sus multiples ventajas, la tecnologia genera nuevos recursos estéticos para todas las disciplinas artisticas y, gracias a la difusién
de internet, permite a un publico mas numeroso y diverso acceder a contenidos culturales alternativos a la visién capitalista

® Thoreau, H. D.; Caminar, Ardora Ediciones, Madrid, 1998.

" Desde la antigiiedad muchos autores se han referido metaforicamente a este “ojo del espiritu” o “tercer 0jo” como una nueva perspectiva
de conocimiento frente a los dos primeros que serian el “ojo de la carne” y el “ojo de la razén”. Uno de los autores que ha retomado este
tema en la actualidad tratando de establecer puentes entre oriente y occidente es Ken Wilber (Wilber, K.; Los tres ojos del conocimiento,
Kairds, Barcelona, 1991 y El ojo del espiritu, Kairés, Barcelona, 1998).

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)



Albelda Raga, José; de Frutos, Estela; Sgaramella, Chiara
ARTE, NATURALEZA Y CONTEMPLACION. Una propuesta tedrico-experiencial a partir de las jornadas “La mistica del cuerpo consciente”
1l Congreso Internacional de Investigacién en Artes Visuales ANIAV 2015  http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2015.1265

dominante. Por lo tanto, no representa sélo un instrumento de homogeneizacién, de desconexidn y huida hacia lo virtual, sino que
puede ser utilizada de manera eficaz para incidir constructivamente en la realidad contemporanea.

Sin embargo, es imprescindible sefialar también los posibles peligros vinculados a un uso acritico de las tecnologias, como la
fe irracional en una tecno-ciencia omnipotente y omnipresente en quien se delega la futura solucién de todos los problemas del
presente, incluidos los problemas ecoldgicos o la ilusién de poder escapar a la finitud de la condicién humana®. Asimismo, la
intromision tecnoldgica en todos los aspectos de la vida junto al exceso de informacidn y estimulos generan dispersidn, eliminando de
facto los espacios de introspeccion y reflexidn. Para evitar algunos de estos inconvenientes, se decidio integrar las nuevas tecnologias
junto con otras férmulas que fomentaran la conciencia corporal, la presencia y la experiencia directa del entorno. Este enfoque
supone en si mismo una reformulaciéon no sélo de la actual invasion tecnolégica que estamos viviendo, sino también de las habituales
estereotipos asociados a la meditacién. La conjunciéon de ambos en el ambito de las jornadas, se concretd en una instalacién efimera
realizada en los jardines de la UPV y construida con materiales de bajo impacto ambiental. En ella se integré una propuesta de arte
sonoro electrénico a cargo de los artistas Deco Nascimento y Carlos Garcia Miragall, con la colaboracién del Laboratorio de Creaciones
Intermedia. Esta intervencién permitié crear un lugar de contemplacién en didlogo con la creacién contemporanea y el espacio
natural.

Imagen 3. Instalacién efimera en los jardines de la UPV. Imagen 4. Inner Nature, muestra de videoarte. Valencia, 2014.

Otra experiencia significativa fue la muestra internacional de videoarte Inner Nature, organizada en colaboracién con Lorena
Rodriguez Mattalia, experta en arte videografico y docente de la UPV. En la exposicion participaron artistas invitados y creadores
seleccionados mediante una convocatoria publica en la que se podian presentar videocreaciones inspiradas en la temdtica
mencionada. Los videos admitidos se mostraron en diferentes eventos expositivos en Valencia, Salamanca y en Jyvaskyla (Finlandia),
ademads la itinerancia del proyecto prevé dos otras etapas en Marnay sur Seine (Francia) y en Santiago de Chile. La muestra
comprendia distintos acercamientos a la experiencia contemplativa de la naturaleza y una interesante variedad de resoluciones
estéticas. Especialmente revelador fue el uso del dispositivo videografico como estrategia para profundizar en la préctica de la
atencién consciente mediante un peculiar manejo del tiempo, del silencio y del vacio, en antitesis con el lenguaje mediatico
contemporaneo, generalmente caracterizado por la saturacién sensorial. Ademas, el formato digital de las obras y la creacién de una
plataforma online facilitaron la difusion del proyecto, minimizando su impacto econémico y ambiental. Inner Nature demostré ser una
formula idénea de gestion cultural, susceptible de ser ampliada en préximas ediciones y aplicable a multiples contextos.

El papel de la experiencia: talleres de conciencia y creatividad

Entre los objetivos principales de las jornadas La mistica del cuerpo consciente figuraba la recuperacién del valor de lo
experiencial en la educacidn, en concreto la experimentacion artistica y la creacion de un vinculo consciente con el entorno social y
natural. La relacién intrinseca entre experiencia, vida y conocimiento no es un hallazgo reciente. En efecto, se trata de un concepto
presente en diferentes tradiciones espirituales asi como en la pedagogia ° y a la vez en los movimientos vanguardistas y
neovanguardistas del arte occidental. Sin embargo, el paradigma cientifico-racionalista actualmente dominante en todos los ambitos
de la vida, tiende a potenciar las habilidades intelectuales en detrimento de otros recursos cognitivos vinculados a la experiencia como
la inteligencia emocional, la creatividad, la intuicién o la consciencia corporal. Con el fin de equilibrar este enfoque, se incluyeron en el
programa de las jornadas actividades poco habituales en un contexto académico para fomentar un modelo de aprendizaje vivencial.

® El filosofo Jorge Riechmann analiza los distintos movimientos de huida vinculados a la fe irracional en las tecnologias clasificandolos en:
“huida de los limites al crecimiento econémico: nuevos caminos para intentar proseguir la expansién, por ejemplo con nuevas fuentes de
energia (fusion nuclear) y desafios para la naturaleza entrépica de nuestro mundo (nanotecnologias). Huida del planeta Tierra: la fuga al
cosmos. Huida de la naturaleza humana: creacion de “post-humanos” mediante ingenieria genética y simbiosis hombre-maquina. Huida de
la sociedad hacia el ciberespacio” (Riechmann, J.; Gente que no quiere viajar a Marte, Libros de la Catarata, Madrid, 2004, p. 36).

® Dewey, J.; Experiencia y educacion, Biblioteca Nueva, Madrid, 2004.
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En primer lugar, se organizd una sesion abierta de meditacién en colaboracién con el Centro Budista de Valencia, para cultivar la
consciencia corporal y la atencidn plena mediante antiguas técnicas de respiracidn como el Anapanasati. Ademds, se realizaron
talleres experienciales dirigidos por Gema Hoyas y José Abelda en los que se compaginaba la escucha y exploracién del cuerpo con la
contemplacién de la naturaleza a través de los sentidos para desencadenar procesos creativos y autoexpresivos. Sucesivamente, se
incorporaron también practicas dirigidas a generar un vinculo fisico y sensitivo con los elementos naturales del contexto y asi
establecer una relacién de empatia entre el yo humano y el ecosistema. En efecto, la consciencia de pertenecer a un todo, siendo
participes del mismo espacio-tiempo y de un proceso evolutivo comun, representa un elemento clave para promover una actitud de
respeto ante la naturaleza.

Imagen 5. Talleres experienciales Imagen 6. Workshop con el artista Josep Ginestar en Gata de Gorgos

Por ultimo, como culminacién del proyecto cultural, se ofrecié un workshop con el artista Josep Pedrés i Ginestar, cuya obra
reune poesia visual, fascinacion por el paisaje y la espiritualidad sufi, vertiente mistica del Islam. El taller se llevé a cabo en un paraje
natural de la localidad de Gata de Gorgos (Alicante) donde, bajo la guia del artista, los participantes disfrutaron de una experiencia de
contemplacién mds profunda a partir de la inmersiéon y del contacto no mediado con el entorno natural. Asimismo, pudieron
enriquecer su sensibilidad artistica, experimentando libremente con diferentes lenguajes plasticos e incorporando en su proceso
creativo la vivencia fisica y espiritual del paisaje.

CONCLUSIONES

La experiencia de La mistica del cuerpo consciente ha representado un fructifero encuentro entre disciplinas en apariencia
distantes alrededor de la experimentacion de estrategias culturales viables frente a la crisis ecolégica que vivimos. La iniciativa fue el
resultado del trabajo en red de distintas instituciones y entidades, un eficaz ejemplo de colaboracién ante este reto comun.

La intencidn de influir constructivamente en los procesos de transicidn hacia la sostenibilidad fue reforzada por la adopcién
de un enfoque tedrico-practico de investigacion y la inclusiéon de propuestas didacticas y de gestion cultural que permitieran una
implicacidn participativa del publico. En concreto, el acercamiento desde el cuerpo a las practicas de contemplacién en didlogo con la
ecologia, se revel6 como una de las posibles vias para superar la escision cultura/naturaleza y cultivar una conciencia sensible a los
valores de respeto y cuidado del ecosistema. En este sentido, de acuerdo con el pensamiento de Guattari, las jornadas han constituido
una contribucién a un cambio de cosmovisién que no concierne solo “a las relaciones de fuerza visibles a gran escala, sino tambien a
los campos moleculares de sensibilidad, de inteligencia y de deseo”’.

Desde el punto de vista tedrico, las conferencias y las actividades experienciales permitieron realizar una amplia reflexién
interdisciplinar acerca de cuestiones como la identidad, la empatia y la interdependencia desde perspectivas diversas vy
enriquecedoras. Un aspecto innovador del proyecto fue la valorizacidn del papel de las nuevas tecnologias revisitando las tradiciones
contemplativas en conexién con el arte contempordneo. En lugar de apoyar estereotipos anti-tecnoldgico, se aposté por un uso
responsable y creativo de las nuevas tecnologias (video, internet, etc.) al servicio del desarrollo humano y de la sostenibilidad.

El interés despertado por este interesante modelo de gestién cultural ha abierto el camino a nuevas perspectivas de
continuidad y a la introduccién de elementos de innovacién en ambito académico. En efecto, en 2015 se llevara a cabo la segunda
edicién de la muestra de videoarte Inner Nature Exhibition y se propondra la creacién de un aula de meditacion en la Universidad
Politécnica de Valencia.

"% Guattari, Félix, Las tres ecologias, Pre-Textos, Valencia, 1996, p. 10.
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RESUMEN

La tesis de master que se presenta es un proyecto llevado a cabo en el marco de la formacion y practicas en arteterapia
del Master Interuniversitario (UAM. UCM, UVA) de Arteterapia y Educacion Artistica para la Inclusion Social

Dicho proyecto, que se realizéd entre enero y mayo de 2013, se encuadraba dentro de un contexto bien definido: el
Proyecto de Investigacién Camas de Colores, que se viene desarrollando desde el afio 2010 en el Area de Pediatria del
Hospital Universitario Puerta de Hierro de Majadahonda (Madrid).

La tesis planteada se dirige a explorar la conveniencia de utilizar el discurso artistico como via comprensiva del proceso
arteterapéutico, considerando el hecho de que los procesos arteterapéuticos se desarrollan prioritariamente atendiendo
al lenguaje y los procesos artisticos y aportando recursos que facilitan el ajuste y efectividad de la intervencion
arteterapéutica.

Para ello se plantea una “Investigacion Basada en las Artes” (IBA) dénde se elabora una creacion artistica por parte de la
arteterapeuta en paralelo a la intervencidon arteterapeutica, que sirve como via exploratoria para comprender y
profundizar en la realidad del contexto. Se parte del concepto de representacion, como forma en que la arteterapeuta da
sentido a las sesiones, planteando los resultados y andlisis de la investigacion a través de la obra plastica y de narrativas
visuales.

Para esta investigacion se ha trabajado con dos roles diferentes de la investigadora; arteterapeuta y creadora. Es
importante saber diferenciar el uno del otro y trabajar desde el que corresponde en cada momento. Ello permitira ha
permitido que se enriquezcan y que haya conexiones diferenciables y compatibles entre ambos.

El resultado de esta investigacidon ha servido para evidenciar como el proceso artistico, de un caso concreto, puede
ayudar a comprender y profundizar en la intervencidon arteterapeutica y por lo tanto a comprender mejor el estado de
animo de los nifios, nifias padres y madres, promoviendo un cambio de foco atencional por parte de la arteterapeuta,
mas ajustado a la realidad de los pacientes.

ABSTRACT

This Master Thesis introduced is classified in the training and practice in Art Therapy of the Master in Art Therapy and
Artistic Education for the Social Inclusion.

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)



Alfageme de la Fuente, Natalia
Arte y arteterapia
Il Congreso Internacional de Investigacion en Artes Visuales ANIAV 2015  http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2015.1034

This project is developed from January '13 to May of the same year. It is a part of a well defined context: Coloured beds
research project, developed in 2010 in the Pediatric Area of the University Hospital Puerta de Hierro, Majadahonda (
Madrid).

The outline thesis aims to explore the advantage of using the artistic speech in order to understand the art therapeutic
process. Considering the fact that therapeutic process are developed attending the language and the artistic projects as a
priority, providing resources that ease the adjustment and efectiveness of art as a therapeutic procedure.

For this, a "Arts Based Research" (ABR) is set out, an artistic creation is developed by the art therapist in parallel to the art
therapeutic procedure, which is useful as a exploratory way to understand and go into detail about the context reality.
From the representation concept is a way in which the art therapist gives sense to the sessions, contemplating the results
and the analysis of the research through the plastic work and visual narratives.

For this research we worked with two different researcher roles; art therapist and creative. It is important to distinguish
between these roles in order to ensure appropriate interventions are delivered in a timely manner. This would allow
them to enrich and make distinguishable connections between them.

The result of this research was useful in clarifying that the artistic process, of a specific case, can help to understand and
interrogate the art therapeutic procedure and therefore, to better understand the children and parents mood, promoting
a change of the attentional focus from the hand of the art therapist, more adaptes to the patients reality.

INTRODUCCION

Crear es una facultad humana que nos pone en contacto con la parte interior y exterior de nosotros mismos; para los nifios esta accién
es natural y espontanea. Es por ello que la arteterapia en la hospitalizacion infantil sirve como una via para mejorar la salud y el
bienestar de los pacientes.

Esta investigacion se plantea a partir de dos visiones acerca del arte, relacionadas con las diferentes necesidades que llevan a una
persona a comenzar un proceso de creacidn artistica. Por un lado, como un impulso generado por el placer de llevar a cabo la accién
de crear; una necesidad primitiva que todo individuo posee. No existe, por lo tanto una intencidn por parte del creador de exponer su
obra al publico y normalmente esta fuera de todo el entramado artistico que seguramente desconozca.

Por otro, una necesidad mas trascendente, mediante el cual se quiere dejar un legado y encontrar reconocimiento en el ambito
expreso del arte. Existiendo una necesidad por parte del artista de ser reconocido por el otro, necesitando al publico para poder
cumplir el deseo de reconocimiento y atencién.

A partir de estas dos premisas se formula el concepto de arte que interesa para esta investigacidn, distinguiendo el trabajo de creacién
de los nifios hospitalizados y el proceso artistico que ha llevado a cabo la arteterapeuta.

En el marco del proyecto se ha realizado un proceso de reflexién del proceso creador de la arteterapeuta como un medio no sélo para
la comprensién de su trabajo artistico, sino, como vehiculo para la comprensién y ajuste de la intervencién en un proceso de arte-
terapia.

La investigacidn se articula sobre la base de un trabajo de intervencidn que atiende a tres aspectos fundamentales:

¢ Necesidad de atender de forma global a la persona del paciente.
¢ Potencial del arte como via de conocimiento de la realidad.
e Concepto de arte.

Su finalidad es exploratoria y descriptiva, y tiene como objetivo principal: explorar los beneficios que aportaria una forma de
intervencion arteterapéutica que incluya la utilizacion del pensamiento-accion artistica como via para su comprension.

Se encuadra dentro de un contexto bien definido: el Proyecto Camas de Colores, que se desarrolla desde el afio 2010 en el Area de
Pediatria del Hospital Universitario Puerta de Hierro de Majadahonda (Madrid). A través de este proyecto se pretende dar lugar a un
espacio distinto dentro del medio hospitalario, focalizado en la “normalidad” y la salud, desde el que facilitar a los nifios y nifias la
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integracion de la experiencia de hospitalizacién, reducir posibles sentimientos de miedo e incrementar el bienestar percibido y la
percepcion del control.

La arteterapia es una actividad asistencial que se ofrece a los pacientes ingresados para facilitar la integracidon de la experiencia
hospitalaria. El nifio o la nifia estd mds cercano a otro tipo de lenguaje que no es el verbal, por lo que el arte resulta una excelente via
de expresién y comunicacion, que puede procurar recursos personales para el afrontamiento de la nueva situacién.

Dentro de este marco se plantean las dos preguntas que inspiran esta investigacion:

¢Qué aportaria la elaboracidn artistica de la arteterapeuta a la comprensién de todo aquello que moviliza el proceso arteterapéutico?
¢Qué aportaria en relacién con aspectos especificos del ambito clinico?

A partir de aqui, se disefia un proyecto de investigacidén bajo el formato de Investigacion Basada en las Artes (IBA), que pretende
encontrar respuesta a algunas preguntas clave, pero también generar propuestas que puedan ser de utilidad en el dambito clinico
arteterapéutico.

DESARROLLO

PROCESO CREADOR

Entendemos por proceso creador; aquello que responde a la necesidad de transformar o intervenir en la realidad del ser humano, y
supone un hacer que activa areas del psiquismo que lo implican en su totalidad.

El pediatra y psicoanalista Donald Winnicott sostiene que el impulso creador aparece en una etapa muy temprana del desarrollo del
ser humano y le acompafa toda su vida. “El impulso creador es algo que se puede entender como una cosa en si misma, que por
supuesto es necesaria si el artista quiere producir una obra de arte, pero también como lo que se encuentra presente cuando

cualquiera (...) contempla algo de forma saludable”.!

Y en este sentido afirma que vivir de una manera creativa es saludable “cuando se pierde la experiencia creadora, desaparece el
sentimiento de una vida real y significativa”.

La activacion de la creacidn posibilita la aparicion de nuevos significados, de nuevas formas de subjetividad que no existian
previamente; asi como de estrategias dirigidas a: detectar estados mentales, discriminar entre realidad e irrealidad e integrar la
experiencia.

Genera ademds un espacio que no sélo responde a la légica: imaginario o de ficcidn, que se superpone al espacio real; y la percepcién
de un tiempo subjetivo, que no necesariamente se corresponde con lo cronoldgico.

Desde el punto de vista del artista, el proceso responde ademads a una intencidn para transformar e intervenir el ambito de lo
propiamente artistico.

El psicoanalista Héctor Fiorini habla del proceso de creacién en relacién al campo de lo posible que se contrapone al campo de lo dado
y de lo ideal o, dicho de otra forma, aquello que no esta todavia y que es lo posible respecto a lo ideal “surge el pensamiento de lo
posible como horizonte de existencia, concepto que a nuestro criterio sefiala todo un espacio del psiquismo, espacio en torno al cual

.z 3
se ordena la creacidon como proyecto”.

Fiorini Entiende el espacio de lo dado, como aquello que pertenece a la realidad interna y externa de un sujeto que nunca crea de la

nada, sino sdélo a partir de su propio mundo. “Mi teoria es que la activacidon de un sistema creador en el psiquismo sera la que trabaje
e . . . 4

en el terreno de aquellas capturas movilice sus objetos arcaicos y los haga entrar en nuevas tramas de sentido”.

! Winnicott, donald: “Vivir creativamente”. Obras completas de Winnicott. Psikolibro blogspot, 1970, p.98
2 .
Ibid. p.99.

® Fiorini, héctor: El psiquismo creador. Editorial Agruparte, Vitoria, 2007,p.16
4 .
Ibid. p.15.
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De igual forma que cuando un pensamiento cobra realidad al representarse a través del lenguaje verbal, el lenguaje artistico permite
exponer ideas, sentimientos, deseos, etc y traerlos al ambito de la conciencia, de la reflexién y de la comunicacién. El proceso y la obra
procuran un medio donde el sujeto explora e interviene en el mundo, llegando asi a comprenderlo y a comprenderse de manera mas
auténtica.

Maria Dolores Lodpez Méndejar afirma que “Finalmente, la obra, una vez expuesta a los otros, en toda su materialidad, establece unos

lazos afectivos y cognitivos con el mundo que permite al autor sentirse reconocido y no aislado”.

En este sentido, el artista genera a través de sus obras, puntos de conexion entre sus pensamientos, sentimientos, percepciones etc y
los de quien las contempla. “Es como si el artista pudiese observarse a si mismo sufriendo, convertirse en un personaje desesperadoy,
descentrandose de él, narrar lo que a ese personaje le pasa. Esta capacidad de observacién y descentramiento lo sitian en un mas alla
del dolor, en un dolor que adquiere sentido, y por lo tanto es mds soportable y llevadero, un dolor que se generaliza y nos habla de lo

. . . . . . 6
humano, que trasciende lo singular para convertirse en universal y servir de consuelo, asi, a todos los hombres”.

Los procesos creadores activan dindmicas dirigidas a la expresion, comunicacion y representacion de; emociones, conflictos, deseos
que sortean muchas de las censuras a las que estan sometidas las palabras de forma que existe mucha mas permeabilidad consciente
e inconsciente.

LA CREACION ARTISTICA COMO ViA EXPLORATORIA Y COMPRENSIVA DEL PROCESO ARTETERAPEUTICO.

Tras un primer tiempo que sirve de contacto y familiarizacién con el contexto en el que se estd trabajando (protocolo hospitalario,
personal sanitario, aparataje, horarios etc.), la arteterapeuta se plantea la posibilidad de incluir como via comprensiva del proceso
arteterapeutico la creacién artistica. De esta forma se persigue generar dos vias discursivas: una que podria denominarse reflexiva
(basado en el pensamiento reflexivo légico) que atiende a la argumentacion consciente desde la palabra, y otra que podria
denominarse artistica, donde se pone en accién los procesos de creacion mencionados anteriormente.

De esta forma se genera una dindmica en el que por un lado esta el proceso arteterapeutico (A); relacién triangular entre obra,
arteterapeuta y paciente.

Y por otro lado, la arteterapeuta cambia su rol por el de creadora y se lleva consigo (- - -> - - - -) la experiencia hospitalaria para dar
cuenta a través de su proceso creativo (B) de lo que estd sucediendo en (A). Y asi devolver (- - - -< - - -) en (A) la elaboracién y
transformacion vivida en (B).

El proceso artistico se trabaja de manera paralela e independiente al proceso terapéutico, pero ambos estan ligados a través de la
vivencia de la arteterapeuta. La elaboracion de la obra tiene como intencidn discriminar y explorar aspectos que pueden resultar
claves en cuanto al malestar generado durante la experiencia hospitalaria, de forma que puedan atenderse mas especificamente.

Todo lo que va sucedido en el plano arteterapéutico, durante las sesiones hace calado en la arteterapeuta, que traslada la vivencia a
su propio proceso artistico y le da forma a través de los materiales, de la accién y la repeticidn, generando un imaginario propio que le
ayudara a entender lo que esta sucediendo. Un proceso elaborado de una manera intuitiva e inconsciente dénde se manifiestan las
transferencias de la arteterapeuta; identificandose con su rol de haber sido nifia, y su rol de adulta.

: Lopez Mdéndejar, M.D: “Proceso creador y psicoanalisis”. Centro Psicoanalitico de Madrid. 2004; vol. n® 5, p.14.
Ibid.
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Este engranaje entre el proceso terapéutico y el proceso creativo moviliza y transforma a la creadora, que devuelve al proceso
terapéutico la resultante de la elaboracidn de éste proceso. Es muy importante el efecto que se produce en la arteterapeuta, ya que la
coloca en otra posicion dentro del proceso terapéutico; consigue acercarse y comprender la realidad del contexto, poniéndose en
lugar de pacientes y familiares.

Se produce una retroalimentacién entre ambas experiencias que se enriquecen mutuamente y que pueden generar nuevas
posibilidades para la comprension del contexto terapéutico y, lo que es mds importante desde el punto de vista del trabajo asistencial:
para un mejor ajuste de la intervencion.

A partir del proceso planteado anteriormente, emergen conexiones entre el proceso arteterapéutico y el proceso artistico (ambos
trabajados paralelamente y de forma independiente por la arteterapeuta).

Estas conexiones que las hemos llamado “hallazgos” son vulnerabilidad, fragilidad, miedo, incertidumbre, proteccién y esperanza.
Se trata de conceptos que subyacen al proceso y se ponen en juego sin intencién previa, intuitivamente. Conceptos que se tienen
interiorizados, que no se ponen en juego de manera explicita; de forma que, de no revelarlos, no se es consciente de que estan ahiy

que se trabaja con ellos.

El hecho de trabajarlos artisticamente ha permitido que hayan emergido en toda su crudeza y que haya sido posible reflexionar acerca
de su alcance e impacto, y elaborarlos para comprender mejor la realidad del proceso arteterapéutico.

Conceptos definidos segin la RAE (Real Academia Espafiola):
Vulnerabilidad; Que puede ser herido o recibir lesion, fisica o moralmente.
Fragilidad; Quebradizo, y que con facilidad se hace pedazos/Débil, que puede deteriorarse con facilidad.

Miedo; Perturbacién angustiosa del animo por un riesgo o dafio real o imaginario/ Recelo o aprensidn que alguien tiene de que le
suceda algo contrario a lo que desea.

Incertidumbre; Falta de certidumbre, inseguridad, duda, perplejidad.

Proteccién; Amparar, favorecer, defender/ Resguardar a una persona, animal o cosa de un perjuicio o peligro, poniéndole algo
encima, rodeandole, etc.

Esperanza; Estado del animo en el cual se nos presenta como posible lo que deseamos.

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)



Alfageme de la Fuente, Natalia
Arte y arteterapia
Il Congreso Internacional de Investigacion en Artes Visuales ANIAV 2015  http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2015.1034

CONCLUSIONES
RESULTADOS Y ANALISIS

Obra pIé\stica7 de la arteterapeuta y artista;

” Tanto la obra plastica como las narrativas visuales son una pequefia muestra del trabajo realizado por la artista.
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Narrativas visuales de las sesiones de arteterapia;

En la quietud de la sala, la mirada de su acompaifiante

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)



Alfageme de la Fuente, Natalia
Arte y arteterapia
Il Congreso Internacional de Investigacion en Artes Visuales ANIAV 2015  http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2015.1034

Sobre la cama, la habita.

En respuesta a la pregunta de investigacion planteada;

El proceso artistico elaborado por la arteterapeuta ha servido como medio de comprensién del proceso arteterapéutico. Estas son sus
aportaciones:

e Ha permitido discriminar algunas conexiones que se van generando entre el proceso creativo y el proceso arteterapéutico;
Vulnerabilidad, fragilidad, miedo, incertidumbre, proteccién y esperanza.

¢ Ha facilitado profundizar a través de éstas conexiones en el comportamiento y estado de dnimo de pacientes y padres.
* Ha hecho posible darse cuenta de las dindmicas que se establecen entre el nifio y el contexto hospitalario.

¢ Ha permitido Comprender la afectacion del contexto y promover un cambio de foco atencional, mas ajustado a la realidad de los
pacientes, por parte de la arteterapeuta.

Por otra parte, se evidencia que la IBA desde los pardmetros de subjetividad que plantea, puede ayudar a organizar y llevar a cabo
procesos de investigacidn significativos, capaces de dar sentido a la realidad que exploran:

¢ Elaborar un informe cientifico acorde al marco tedrico planteado.
¢ Crear narrativas visuales como analisis de la investigacion.

Encontramos que el proceso arteterapéutico, en tanto experiencia y discurso, tiene lugar “artisticamente”, y que por ello resulta
coherente introducir como via de comprensidn y analisis por parte del arteterapeuta el discurso artistico.

Por ultimo, cabe sefialar que el proceso artistico, que ha servido como base para esta investigacion puede expandir o ampliar la
experiencia de otros.

FUENTES REFERENCIALES.
Fiorini, héctor: El psiquismo creador. Editorial Agruparte, Vitoria, 2007.
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RESUMEN

Este texto propone una reflexidn sobre los métodos de construccién de imagen, de un corte que aborda el
desplazamiento de la imagen fotografica de lo privado a grandes formatos. Se trata de una investigacion que busca
diferentes maneras de hablar de un lugar en particular, su cultura, su entorno y su historia a través de imagenes que se
han movido de sus contextos originales.

Tratando de abrir el didlogo entre las artes visuales y otras dreas del conocimiento, he desarrollado a lo largo de un afio,
un proyecto llamado "Casas do Sertdo", que consistia en una serie de intervenciones artisticas en un pequefio pueblo
rural en el Estado de Bahia, regidn situada en el Nordeste del Brasil. Este trabajo apunta temas de la ampliacién de la

naturaleza artistica y social que estimula la reflexién sobre la vida y el dia a dia.

"Casas do Sertdo", consiste en acciones como trasladar, mover lo que se expone de forma continua, aunque no siempre
se vea, muestra una manera de pensar acerca de la invisibilidad social que se observa con tanta fuerza en la regiéon
semiarida del Brasil. En la serie de obras que este texto presenta, se ha elaborado el desplazamiento del paisaje a través
de sus propias imagenes del lugar y aplicados de tamafio natural en la fachada de las casas del Pueblo.

Durante la conduccién de este trabajo, se utiliz6 una camara digital T3i para capturar las imagenes que se fueran
aplicando en el sitio especifico, desde las extensiones hechas por los sistemas de impresion base solvente.

Bajo los efectos de la perspectiva y del espacio tridimensional, intento perturbar la percepcién visual del observador, con
la formacién de una imagen bidimensional que pretende desorientar a él, buscando con ello introducir un sentimiento de
duda entre la realidad y la ficcion.

ABSTRACT

This text proposes a reflection on image construction methods, from a cut that addresses the displacement of the
photographic image from the private to large formats. This is an investigation that seeks different ways to talk about a
particular place, its culture, its environment and its history through images that have moved from their original contexts.

Seeking to open dialogue between the visual arts and other areas of knowledge, developed over a year, a project called
"Casas do Sertdo” which consisted of a series of artistic interventions in a small town in rural Bahia State, region located
in northeastern Brazil. This work aimed enlargement issues of artistic and social nature which stimulated reflection on life
and the everyday.

"Casas do Sertdo” consisting of shares as unveiling, transfer, move what is continuously exposed, though not always seen,
shows a way of thinking about the social invisibility so strongly observed in the semiarid region of Brazil. In the series of
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works that this text has been made the displacement of the landscape through its own images of the area and applied
life-size on the facade of the village houses, so that, at first, cause no impression of the house.

While driving this work a digital camera T3i was used to capture the images that have been applied in the specific site, as
of extensions made by printing systems solvent based. Under the effects of perspective and three-dimensional space, try
to disturb the visual perception of the observer, forming a two-dimensional image which aims to disorient him, seeking
thereby introduce a sense of doubt between reality and fiction.

CONTENIDO
Casas do Sertdo: una intervencion fotografica en el espacio publico de una comunidad rural

Este articulo se centra en el proyecto Casas do Sertéio”, desarrollado durante un afio en una comunidad rural llamada Morrinhos, un
pequefio pueblo situado en el municipio de Feira de Santana, la segunda ciudad mas poblada del Estado de Bahia y la mas grande del
interior del Nordeste de Brasil.

En Morrinhos (llustraciones 1 y 2) viven aproximadamente noventa familias y alrededor de cuatrocientas personas. Datos del IBGE

traducen en numeros la fuerte pobreza rural en el Estado de Bahia, especialmente en la region semiarida, donde se encuentra el
. e 3 . . . 4 .

municipio. En algunas zonas, el IDH” es inferior a la media del Nordeste y el IES” mucho mas alto.

Morrinhos

Tiguaryeu

Maria
Quitgria

llustraciones 1y 2 — Mapa del municipio de Feira de Santana y pueblo de Morrinhos — Bahia - Brasil. 2014.

En este sentido, el estudio propuesto aqui se convierte en la relacidn entre arte y lugar. Segun Lucy Lippard "Cada vez que entramos
en un nuevo lugar, nos convertimos en uno de los ingredientes de un hibridismo existente. Al entrar en este hibrido, podemos
cambiarlo; y cada situacién puede jugar un papel diferente.”> Mas adelante LIPPARD formula:

Por esta razén, la atraccidn del local es la atraccion del lugar que opera en cada uno de nosotros,
exponiendo nuestra politica y nuestra herencia espiritual [...]. Inherente al local es el concepto de lugar
- una porcién de tierra / ciudad / vista del paisaje urbano desde el interior, la resonancia de un local
especifico que es conocido y familiar. La mayor parte del tiempo el lugar se aplica a nuestro propio
"local" - mezclado con la memoria personal, historias conocidas o desconocidas, las marcas hechas en
el suelo que provocan y evocan. El lugar es latitudinal y longitudinal en el mapa interior de la vida de
una persona.G

' Proyecto aprobado mediante licitacion ptblica por el Programa Nacional de Cultura del Banco de Nordeste de Brasil (BNB), respaldado
por el Banco Nacional de Desarrollo Econdmico y Social (BNDES).
% IBGE: Instituto Brasilefio de Geografia y Estadistica.
® |DH: Indice de Desarrollo Humano.
* IES: indice de Exclusién Social
Z Lippard, Lucy R.: The Lure of the Local: senses of place in a multicentred society. The New Press, New York, 1997, p.: 6
Ibidem
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Una vez que Lucy Lippard describe el encanto del lugar, podemos asociar este concepto de espacio a un "espiritu del lugar" - o el alma.
Para mi, en este caso, el lugar se convierte en la fuerza impulsora de la creacién. Es a partir del significado concebido en mi red de
conexiones que surge la obra con el fin de establecer o restablecer lo que hay de mas intimo del lugar.

El mundo-vivido cultural donde pasamos la mayor parte de nuestra vida cotidiana estd repleto de signos, no esta aislado del mundo
sociocultural, que a su vez, posee y estd lleno de intersubjetividad. Aunque sea inalcanzable y difuso, la continuidad de nuestro
espacio vital, como sefialé Lucia Santaella en la siguiente cita, depende del sistema de orientacién general que viene de todo el
cuerpo:

El espacio perceptivo es un campo de encuentros afectivos y emocionales con los espacios de la tierra,
del cielo, de la cercania del mar, de la densidad de la selva y también con los espacios construidos por
los seres humanos. [...] El azul del cielo, por ejemplo, no es sélo la luz del azul sin fin, sino un limite
entre lo visible y lo invisible; el vacio del desierto es también el paisaje alucinante de un oasis; la arena
en que nos acostamos al sol, es, ante todo, una experiencia intima, placida y feliz con el calor y la
suavidad con que la naturaleza nos brinda. Por ultimo, reflejos, sombras, brillos, neblinas, en el
claroscuro de sus sutiles danzas para atraer nuestros sentimientos, exaltan nuestras fantasfas.’

El Espacio de Existencia es el conjunto de espacios definidos y construidos por la cultura, que tienen las marcas dejadas en la tierra por
el hombre. Son espacios que siempre se magnifican por la experiencia. Ademas, los espacios, también en la diversidad de sus
clasificaciones, se destacan en la geografia, considerado por la autora como uno de los mas amplios. SANTAELLA asegura que:

Se dan significados a las naciones, continentes y regiones que van mas alld de nuestra experiencia
directa y que, por lo tanto, tienen un cardcter cognitivo. El espacio siguiente es el espacio del paisaje
por ser casi en su totalidad un espacio construido, resultante de los esfuerzos de los propdsitos
humanos. A continuacion, vienen los espacios de la calle, que son la base de nuestra experiencia con la
ciudad. Después de las calles viene el espacio de la casa, punto de referencia nuclear de la existencia
humana [...]8

Intervenciones Artisticas

Al presentar el proyecto Casas do Sertdo a la Comunidad de Morrinhos, dejé claro el objetivo de hacer intervenciones artisticas en las
fachadas de las casas, pero antes, propuse como estrategia de enfoque, realizar talleres de arte y algunos eventos artisticos. Sugeri la
creacidn de un espacio de intercambio de ideas y de experiencias a través de la practica colectiva. (llustraciones 1y 2)

Esta estrategia tenia como objetivo la aproximacién mutua y el aprendizaje de una técnica artistica, con el fin de establecer la
confianza y un contexto donde las personas podian encontrar maneras de crear y construir elementos en sus propias casas después
del proyecto implementado con posibilidad de contribuir para generar trabajo y renta de forma sostenible.

Elegimos un taller de mosaico, que se realizé en los meses de mayo, junio y julio de 2013, con nifos, jévenes y adultos. En este taller,
ademas de la realizacion del panel de mosaico de unos 45 m? en la pared lateral de la Escuela Antonio Carneiro, se iniciaron las
investigaciones de campo y el estudio y catalogacién de los datos con la posibilidad de su uso posterior.

llustraciones 1y 2 — Presentacion del proyecto en el pueblo rural y Taller de Mosaico - Morrinhos - 2013

” Santaella, Lucia: Linguagens liquidas na era da mobilidade. Paulus, S&o0 Paulo, 2007, p.: 171
® Ibidem, pp.: 168 e 169
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El Taller de Fotografia no constaba en el proyecto - sin embargo, debido al interés mostrado por los jévenes estudiantes de Morrinhos,
fue creado con la cooperacidn voluntaria de los fotégrafos Edson Machado y George Lima - como estrategia educativa para crear
conciencia, durante los meses de octubre y noviembre 2013. Es importante sefialar que no habia fotografias impresas en la
comunidad. Sélo se han encontrado recientemente imagenes digitales capturadas por los pocos dispositivos mdviles habilitados.
(llustraciones 3y 4)

llustraciones 3 y 4 — Taller de fotografia - Morrinhos - 2013

La Sesién de Cine de Morrinhos, desdoblamiento de las actividades anteriores, comenzo a exhibirse en enero de 2014, al inicio de una
agradable noche de verano, con el cielo estrellado y una suave brisa. Este evento también extrapold la programacion, pero tuvo la
participacion de la mayoria de la comunidad reunida en la plaza publica (aproximadamente 300 personas), donde fotos y videos
mostraban la participacidn de los residentes registrados durante todo el itinerario del proyecto. (llustraciones 5y 6)

llustraciones 5y 6 — Proyeccion de cine - Morrinhos - 2013

La propuesta de desarrollar intervenciones artisticas en las fachadas de las casas, me parecia una simple operacién al inicio. Sélo que
para florecer, la vida necesita tiempo, paciencia y valor para enfrentar lo desconocido, lo inesperado, lo adverso, lo irreflexivo, lo real.

Incontables veces me quedé horas y horas alli, trabajando en el Taller de Mosaico, en el Taller de Fotografia con los nifios y jévenes, o
en la produccién de algunos de estos eventos como la realizacidn del espectaculo audiovisual en la plaza publica.

Otras veces, en el contacto con la gente del pueblo, traté de observar la singularidad y la generalidad de ese lugar. Llevaba conmigo
ojos y oidos escudrifiadores. Miraba, hablaba con los mayores, sondaba a los pequefios... Examinaba cuidadosamente y con plena
atenciodn la informacién apuntada.

La idea central era tratar de acercarme al lugar para extraer de alli, en convivencia con el espiritu local, una sintesis que fuera el
resultado de la reflexion sobre las condiciones de vida de estas personas. Metaféricamente intentaba trazar una equivalencia entre
esta condicidn y los lenguajes visuales. Pero équé hacer? ¢Cédmo lo haria?
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Sitio Especifico

Tal vez el contacto con dofia Luiza favorecié el crecimiento de sintesis que yo buscaba. Antigua rezadora, trabajadora rural jubilada, de
modos dulces y de trato sencillo, doiia Luiza, de 80 afios, es propietaria de la casa de barro de las ventanas verdes, con piso de tierra,
compuesto de minusculos cuartuchos, separados por cortinas de tela, que se encuentra, por ironia, en la emblemdtica calle de las
Flores.

Es comprensible mi interés por el modo de vida de dofia Luiza. Con sélo tres ladrillos superpuestos a cada lado y una tabla larga y
suelta apoyada sobre ellos, ella construyd el banco que esta fuera de su casa, apoyado en la pared de la entrada. Segun ella, para la
comodidad de los visitantes y la distraccidn de todos los que siguen el movimiento de la calle de las Flores. Nifios corren de un lado a
otro y estan todo el tiempo, jugando a la pelota y saltando. Mujeres que bajan acarreando lefia y suben con latas de agua en la cabeza.
Los hombres conducen animales, caballos, burros y motos. Gallinas, pollos, cerdos y perros deambulan libremente.

No hay bafio en la casa de Dofia Luiza. Las necesidades fisiologicas deben hacerse en el bosque detras de la casa. Tampoco hay agua
corriente. Para el bafio se usa un balde, directamente en el piso de tierra de la pequeia cocina donde hay una pequefia cocina a lefia,
un estante, un armario de tres puertas, con algunos comestibles, tres o cuatro ollas negras de hollin y humo de rescoldo, una tetera,
un termo, un pote de agua, algunas tazas, media docena de articulos de cuchilleria y platos.

En tan sélo una habitaciéon de aproximadamente nueve metros cuadrados, duermen la abuela, las nietas y el miedo que les acompafia
en dias de lluvia con tormenta eléctrica, en tres camas con colchén de paja y dos mosquiteros. Miedo de que la casa caiga, de acuerdo
con ellas. Las paredes de adobe estan llenas de telas de percal con grandes flores de color azul. Estas son las Unicas flores que
vislumbramos en la Calle de las Flores. En la esquina de la sala se pueden ver dos pequefias maletas y una bolsa, lugar donde
posiblemente guarden las ropas y pertenencias individuales.

Morrinhos es una comunidad que surgié como resultado de la decadencia del modelo tradicional de exploracidon ganadera en las
haciendas de los alrededores. Crecid con la llegada de muchos trabajadores despedidos y expulsados de las grandes haciendas, por la
nueva generacion de propietarios que temian los costos de las nuevas leyes laborales. Muchos tenian sus derechos negados en su
totalidad o en parte.

Al tener contacto con la realidad local, pude observar de cerca la condicion de vida de las personas que sufrieron y aun sufren con el
resultado de esta migracidn forzada. A pesar de la proximidad con Feira de Santana, carecen de todo en Morrinhos. Carecen de
medios de produccidn, entre ellos, tierra, capital y asistencia técnica, ademas de saneamiento basico, salud, seguridad y, sobre todo,
autoestima.

Desde un punto de vista

En la serie de intervenciones artisticas que hice, utilicé el desplazamiento del paisaje local a través de imagenes propias de la regidén
para aplicarlas en tamafo natural sobre las fachadas de las casas del pueblo. La situaciéon de esas personas se evidencié por la
ausencia de la imagen de la casa, es decir, una manera de pensar acerca de la invisibilidad social tan fuertemente observada. Las casas,
de un punto de vista y metaféricamente, desaparecieron. (llustraciones 7 a 10).
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llustraciones 9 y 10 — Casa de Tote - Morrinhos — Feira de Santana — Bahia. 2014

Las intervenciones de Casas do Sertdo, fueron constituidas por acciones como revelar, transferir, mover lo que esta cotidianamente
expuesto aunque no siempre sea visto. El resultado, ademas de la alteracién visual, repercutié en el campo de la autoestima de los
residentes, que parece haber sido aumentada por la visibilidad dada a lo invisible. Al mover el paisaje local, de todos los dias, que se
encuentra a diario en la ruta del trabajador agricola rural, para colocarlo en la fachada de su casa, abrié un abanico de posibilidades en
la visidn de aquellos que anénimamente habitaban el area.

En el ensayo “Space and time in photography image. Deconstruction and hybridization in photography image: a dialogue between
tradition and contemporary” cuando habla de las intervenciones de Casas do Sertdo (llustraciones 11 a 14, la artista-investigadora
M.C.A. Wanner hilvana el siguiente comentario:

El site specific de Casas do Sertdo desafia muchos conceptos de la fotografia, sobre todo fotos,
documentos, retrato y el paisaje. Desafia las nociones preconcebidas, porque la imagen esta realmente
alli, dialogando con el lugar, jugando al escondite con la gente, haciendo que las personas miren una
imagen que fue tomada por los ojos de alguien, pero al mismo tiempo, es de hecho, una foto de su
propio lugar, su casa. Una parte de su familia, llena de sentimientos, que es descrito por Pierce como
"cualidades de sentimientos", asociados con su primera categoria, primeridad.9

Y afiade:

A primera vista, sobre todo, a una distancia, hay un momento en el que las casas del lugar donde se
realizaron las intervenciones, desaparecen y dan paso al paisaje. Es en este punto donde la realidad y el

° Wanner, Maria Celeste de Almeida: “Space and time in photography image a dialogue between tradition and contemporary” En Between
Tradition and Innovation: the images of the time - les images du temps. 12th World Congress of Semiotics, Sofia, 2014, p. 18
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arte se encuentran. La tradicion se une a lo contempordneo de una manera muy sutil, por la
.. L. .2 . ez s 10
deconstruccién y la hibridacion de proceso de la tradicion fotogréfica.

A seguir:

llustraciones 11 a 15

llustracién 11 - Casas de Dofa Piche - Morrinhos — Feira de Santana — Bahia. 2014

llustracién 12 - Casas de Dinalva - Morrinhos — Feira de Santana — Bahia. 2014

% |bidem
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Casa de Samba

llustracién 13 - Casas de Samba - Morrinhos - Feira de Santana — Bahia. 2014

ol
s T

llustracién 14 - Casas de Chico - Morrinhos — Feira de Santana — Bahia. 2014

llustracién 15 - Casas de Nuna - Morrinhos - Feira de Santana — Bahia. 2014
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El semiarido del Nordeste brasilefio es, sin duda, la regién mas atrasada y una de las mas pobres de Brasil. Esta zona presenta
problemas de todos los tipos y de la mds alta magnitud, lo que constituye un desafio para todos los ambitos exigiendo la superacion
de sus indices de pobreza extrema como condicién necesaria para su desarrollo.

Esta region demanda politicas publicas que respondan a sus caracteristicas especificas, especialmente cuando emerge un nuevo
paradigma de convivencia.

Como artista, trato de superar la nocidn de arte como objeto solamente contemplativo. Me atrae el arte que afecta el
comportamiento humano, que tiene una dimensidn ética, social y politica.

Al reflexionar sobre la imagen de la “intervencidon fotografica” que aparece en el titulo de este texto, asi como aquella que no aparece,
pero que considera sobre lo que hay en ella y mds alld de ella y que colabora para su existencia, medito sobre los aspectos
coadyuvantes, que quedan sumergidos o recubiertos por una camada tenue de potencialidades latentes donde, una vez evocados, se
muestran a la mirada activa, atenta e interesada.

Pienso que una imagen es portadora de una relaciéon que estd mucho mas alld de lo que vemos: una cosa puede llevar a otra y a otra,
donde todo puede ser continuamente revisado y reordenado de acuerdo con el tempo en que ella se presenta, con el repertorio del
observador y el contexto.

Al abordar la cuestidn del “desplazamiento como un concepto realizado con frecuencia en mis procedimientos, sea como accién o
como atributo, es necesario llevar la atencidn para la evidencia del movimiento de imagenes o conceptos.

Estas imdgenes, al ser sacadas del contexto real, en tamafio natural, y aplicadas sobre el “soporte” casa, llegan impregnadas de
significados del lugar, de la memoria de las personas, de los rastros que se permitié aparecer, del patrimonio afectivo de los
habitantes, entre otros significados de mayor importancia o repercusion.

Dentro de esta idea Rubens Fernandes Junior incita a una reflexion sobre el concepto de fotografia expandida, cuya base tedrica se
encuentra en los textos de Rosalind Krauss, principalmente en aquel donde ella discute cuestiones sobre la escultura expandida, y
complementa:

Denominamos esa produccion contemporanea (...), libre de las amarras de la fotografia convencional,
., . 11 . . . . . .2
de fotografia expandida,”” donde el énfasis estd en la importancia del proceso de creacién y en los
L . . 12
procedimientos utilizados por el artista.

Ferreira Gullar, al referirse a la importancia de la mirada en la construccidn de la realidad, dice lo siguiente:

Lo que veo me da la realidad mucho mas que cualquier otro sentido. Pero el mirar, por eso mismo, me
da también la irrealidad mds que cualquier otro de mis sentidos. Y precisamente porque es por la
visién, es por la mirada que yo asimilo y establezco los términos de la realidad, el arte que trabaja con
la ilusién de este sentido llega al delirio, llega a violentar la nocién de realidad con eficacia.”

Al comparar la vision de mundo del Renacimiento y del Barroco GULLAR esclarece que el trompe-l'oiel refleja el modo del
renacentista, con la utilizacién del espacio de forma organizada y racional, donde este espacio real se prolonga en el espacio creado y
las cosas estan sometidas al orden esquematico. El argumenta:

En la “Santa Cena” de Leonardo da Vinci, por ejemplo, la cena y el mural estén en la pared del fondo del
refectorio de un convento. Entonces iqué hace Leonardo? El imita la sala del refectorio en el cuadro,
proyecta el espacio en la perspectiva del mural que pinta y crea la ilusién de que el espacio se prolonga
en el cuadro y que la “Santa Cena”, asi como una cena real, estd sucediendo en el espacio real del
refectorio. Entonces él usa el trompe-I’oiel para acentuar el factor de realidad que quiere imprimir a lo
que pinté. "

El artista barroco hace lo contrario, segun él, usa el trompe-I'oiel para imprimir el factor de irrealidad, de delirio, de vértigo, de
desequilibrio, atributos que hacian parte de la retérica del Barroco. GULLAR resalta lo siguiente:

** Grifo del autor de la citacién
> FERNANDES JUNIOR, Rubens: “Processos de Criagdo na Fotografia: apontamentos para o entendimento dos vetores e das variaveis
da producao fotogréfica”. En FACON, 2° sem. 2006, vol. n.° 16 p.:12
ii Gullar, Ferreira: “Os sentidos da paix&o”. En O Olhar. Org. Adauto Novais. Ed. Schwarcz, S&o Paulo, 1998, p.: 221
Ibidem
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El Barroco trabaja la ilusidn en el espacio arquitectdnico, creando falsas perspectivas dentro de la
perspectiva real, escalas que no existen, recovecos de vacios y llenos que no existen pero que la pintura
crea en los muros del templo y especialmente en el techo [...]. Entonces esa perspectiva alucinada que
el Barroco crea en el espacio de la iglesia la transforma entera en un gran trompe-I’oiel. Es decir, todo
aquel espacio se vuelve una gran ilusiéon de dptica, como si se tuviera realmente un espacio de fantasia,
sinfénico, que actua sobre uno con la realidad de las cosas verdaderas.”

Asi, cabe resaltar que tanto el Renacimiento como el Barroco o cualquier otro movimiento artistico, al expresar su vision de mundo
por medio del trompe-I'oiel, demuestran la basqueda de una ilusidn como una forma de asegurar la fantasia del ser humano.

Leon Alberti, arquitecto renacentista y autor del tratado Della Pittura, desarrollé una técnica presuponiendo que aquello que el ojo ve
es una interseccién de lineas a partir de un punto fijo, denominado punto de fuga. Este tratado se constituyd en el primer estudio
cientifico de la perspectiva linear, transformandose en un instrumento fundamental para la ampliacién de la comprensién dptica.
Junto a los procedimientos técnicos que “desplazan” la calidad de los objetos, el principio de la cdmara oscura pasa a se ocupar de
“transferir” las grandezas tridimensionales sobre el plano bidimensional. E asi se disemina la ciencia geométrica de la perspectiva.

Termino esta reflexion tomando prestadas las palabras de Josué Mattos: "éQué seria del mundo sin las cosas que no existen?"
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RESUMEN

Se analizard como aparecen las primeras influencias de las formas de Arte Conceptual en Uruguay en la “Dictadura Civico-
Militar Uruguaya (1973-1985”) a través de la introduccion de las practicas artisticas del “Arte Correo” por parte de los
artistas uruguayos: Jorge Caraballo, Haroldo Gonzalez y Clemente Padin.Como denuncian el proceso histérico-politico de
la dictadura civico-militar uruguaya.Se analizard la Red de “Arte Correo” de los paises latinoamericanos durante las
dictaduras de los 70-80. Evolucidn de los tres artistas uruguayos en posdictadura.

ABSTRACT

The main objective of this paper is to analyze the practices of three Uruguayan conceptual artists during the military and
the civil dictatorship in Uruguay (1973-1985): Jorge Carballo, Haroldo Gonzalez y Clemente Padin. In doing so | discuss
what’s been called “Arte Correo” (Mail Art): the very first expression of Conceptual Art in Uruguay and its later
development. It will be stressed, also and mainly, the political dimensions of conceptual artistic practices, that is, how

artistic practices become somehow space for historical and sociopolitical denounce and discussion. Finally the paper takes
into consideration the influences of these artists in the global political and artistic scenario of Uruguay.

CONTENIDO
“In Memoriam Jorge Caraballo” (1941-2014).

“Transitdbamos la mitad de los setenta década convulsionada en la region y no exenta de pesadas cargas que todos podriamos
. . . . . . .. . . . 1
inconscientemente o no, aportar a las mismas, interpretdbamos la realidad privilegiando la idea sobre la estética”

Jorge Caraballo.

' Entrevista inédita a Jorge Caraballo. Montevideo Diciembre de 2010.
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La historiografia Uruguaya no ha prestado mucha atencién a las nuevas formas del arte i practicas artisticas como el “Arte Correo o
Arte Postal ”une se iniciaron a fines de los afios 60 en América Latina. En 1967 Clemente Padin continuara desarrollando esta
practica artistica hasta el dia de hoy con sus nuevas adaptaciones. Clemente Padin se iniciard con esta nueva practica artistica en la
revista “OVUM 10” realizard intercambios y por defecto una red internacional de arte correo con Edgar Anonio Vigoa, Guillermo
Deisler® y con Ddmaso Ogaz5 que dirigian la revistas Diagonal Cero, Mimbre y La Plata de Oro.

Clemente Padin ha sido considerado como “uno de los pioneros del arte correo y se incorporé rdapidamente al network (red)
artecorreiristas internacionales con una clara vocacion de denuncia, se instrumentaba el funcionamiento de la comunicacién”® .De esta
forma lo que se conseguia era una comunicacion a través de postales y se subvertia en unas leyes no escritas. Funcionaba en una red
de intercambios entre artistas de todo el mundo. Lo importante de estas practicas artisticas es analizar cémo se denuncia toda la
violencia social y politica que vivia Uruguay sobretodo finales de los afios 60 principios de los 70, y durante la dictadura y
postdictadura. Con el inicio de la dictadura civico-militar en Uruguay sera un medio artistico para poder comunicarse con el exterior
pero también para explicar la violencia y el terrorismo de estado que se estaba ejerciendo sobre la poblacidon civil en Uruguay.
Clemente Padin uno de los percusores de el” Arte Correo” en Uruguay centrara su obra en dos grandes ejes hasta la fecha de hoy :
"los derechos humanos y la Justicia™.

Los tres artistas uruguayos coinciden en que realizaron Arte Correo y pudieron ser los precursores y los que integraron estas nuevas
practicas artisticas en el Uruguay, entre otros artistas de la region,Jorge Caraballo afirma que el Unico medio de estar conectado con
Europa era el “Arte Correo”.Entonces Clemente Padin y Jorge Caraballo se conocieron en Montevideo y segun Jorge Caraballo “...Entre
los dos armamos algo y después se sumé Haroldo, en Buenos Aires habia Vigo, Zabala que hoy en dia es un conceptualista ... el
brasilero Paulo Bruscky, ”8Jorge Caraballo recuerda que ellos tres crearon una red con el exterior de, mas de 200 artistas de
Latinoamérica, Europay E.U.A.

El “Arte Correo” en Uruguay era un medio artistico utilizado por los tres artistas que son aqui objeto de estudio para poder mostrar
la realidad social de violencia que estaban viviendo y denunciar en el exterior que estaba sucediendo realmente en el pais.No
podemos olvidar que en los paises como Argentina y Brasil o Chile por la misma época tenian dictaduras impuestas por la C.I.A fue lo
que se llamo “La Operacidn Céndor”. Estas practicas artistica permitia denunciar todo el conflicto social y de DDHH.

Las obras de “Arte Correo” de Clemente Padin era bien de denuncia, y se denuncian a través del “Arte Postal” con la intervenciones
de las postales o de los sellos eran mensajes cortos pero muy significativos llegaban con una ideologia que fue considerado como
subversiva y como veremos a continuacion les llevo a la carcel a Clemente Padin y Jorge Caraballo y al exilio a Haroldo Gonzélez.

En las préoximas imagenes de “Arte Postal” de Clemente Padin se ilustra precisamente ese mensaje de denuncia de la dictadura de su

pais y como estd sufriendo la sociedad civil del momento. Estas piezas postales se podian ver como un “cruce entre pequefios afiches y
, . ~ . ryr s 9
poesia concreta, reducidos a tamafio carta y frecuentemente con contenidos politicos explicitos”.

2 PERNECKSY G.” A Halo” . Budapest,Hungria: Ed. Konyvklado. 2000.pag.247. “...Ray Johnson de Nueva York fue el “creador” del arte
correo puede ser considerado el network se ha convertido en una institucion internacional dénde las grandes distancias, la carencia de
contactos sociales y la opresion politica En Europa del Este y Algunos paises de América Latina ...".

® (La Plata, Provincia de Bueno Aires, Argentina 1927-1997) Xilografo. Poeta Visual, Artista Conceptual.Editor, de las revistas “Diagonal
Cero” desde 1962-68 y “Hexagono” desde 1971-79.Difunde y practica en Argentina el Arte Correo.

* (1940 Santiago de Chile — 1995 Haale -Sale). Artista escendgrafo y muy activo en arte correo, creo poesia visual, y libros-objetos, fue
impulsor de publicaciones como “UNI/ vers” (..) y “Wortbild”.

® (Santiago de Chile 1924-Caracas 1990). Artista Plastico, actor de teatro. poeta, poeta visual, fue unos de lo maximos exponentes del
mail art, formo parte del controvertido movimiento venezolano. el “Techo de la Ballena”.

® BENTANCUR P. “ La préactica como critica * Dins: “Clemente Padin”. Montevideo: .Editorial Banco Central del Uruguay. 2005.p. 26.
"BENTANCUR P. “ La préctica como critica ” Dins: “Clemente Padin”. Montevideo: .Editorial Banco Central del Uruguay. 2005.p. 35.

® Entrevista inédita a Jorge Caraballo. Montevideo .Diciembre de 2010.

® CAMNITZER L.“Las Secuelas de Tucuman Arde™. Dins: “Didactica de La Liberacion. Arte Conceptualista Latinoamericano”.
Montevideo: Ed. CCBA y CCE . 2008 p. 106. .
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Clemente Padin Arte Postal. 1976. Cortesia de Clemente Padin.

Clemente Padin. Arte Postal. 1973. Cortesia de Clemente Padin.

Clemente Padin . Arte Postal 1973. Cortesia de Clemente Padin
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Jorge Caraballo por su parte denunciard la dictadura de su pais “mediante trabajos realizados con los materiales que tenia a mano,
sobras de cartones y sellos en su labor de despachante de aduana en Montevideo, estas pequefias obras bordean la poesia visual y por
~ . . . 10
esos afios funcionaron dentro del circuito de arte correo”" .

“Susdamerican0.5” es una poesia visual de 1976 poniendo en énfasis el S.0.S porque en esa época estaban instauradas las brutales
dictaduras en los paises del Cono Sur Brasil, Argentina, Chile , Uruguay .Cometiendo crimenes por parte de los militares y el estado de
Lesa Humanidad y falta de libertades a la sociedad civil del momento.La obra de poesia visual se refiere a la imposicion por parte de la
C.I.A a estas dictaduras.En la obra de “ C entroamri I. ¢ .A” se puede leer perfectamente este juego de palabras como la C.I.A proviene
de E.U.A.

Jorge Caraballo, SOS 1973. Poesia Visual. Cortesia de Jorge Caraballo

Jorge Caraballo. Poema Visual 1985. Cortesia de Jorge Caraballo

El artista Haroldo Gonzalez por su parte con el poema “El gran Zoo”, de 1973, que representa una adaptacion libre sobre los Poemas
del Gran Zoo de Nicolas Guillén con ilustraciones sobre el mapa de América del Sur y los gorilas. De evidente connotacién politica,
denunciara todo lo que estd sucediendo con las Dictaduras de América Latina y la Operaciéon Céndor. Hace un paralelismo entre el
gorilay el militar y la opresién que este ejercian sobre la sociedad civil. Haroldo Gonzalez ademds afiade que ya habia advertido sobre
la peligrosidad sobre las practicas artisticas del “ Arte Correo” a Clemente Padin y Jorge Caraballo.

' NORTHON V. YANEZ C. (org). Crito e Escuta . 7° Bienal Mercosur. Porto Alegre: Edit. Fundacao Biennal do Mercosur. Porto Alegre
2009. 285p.Jorge Caraballo fue seleccionado por la curadora y critica Victoria Northom sus obras pertenecian al archivo de Paulo Bruscky
y Edgardo Vigo ya que su archivo cuando cayo preso en 1977 fue requisado por los militares de la Dictadura Uruguaya.
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Haroldo Gonzalez. Poema “El Gran Zoo”. Cortesia de Haroldo Gonzdlez.

El “Arte Correo” permitié mantener esos lazos con el exterior y su evolucion hasta la actualidad ,algunos tedricos han sefialado estas
practicas artisticas se movieron en la marginalidadll. Precisamente porque en esos espacios es donde se podian denunciar la violencia
de las Dictaduras del Cono Sur, y seran los canales propicios para llevar a cabo este tipo de Arte. Asi que en Uruguay Clemente Padin
durante mds de una década difundié el Arte Correo a través de las cinco revistas de poesia experimental-visual : “Los Huevos de Plata”
(1965-69), “OVUM 10” (1969-72).Ya en época de dictadura publicaria “OVUM” (1973-1976), “Participacion “ (1984-1986) y “Correo
del Sur” (2000). Que utilizaria, efectivamente como soporte de “Arte Correo” “estas revistas de poesia experimental posibilitaron la
reproduggién y circulacion, aunque en poca cantidad, de lo que producian las vanguardias de Latinoamérica, Europa y Estados
Unidos”™* .

Estas prdcticas artisticas del “Arte Correo” proporciond en plenas Dictaduras en Latinoamérica que se hiciera importantes
exposiciones internacionales en :Uruguay (1974) Argentina (1975) y Brasil (1976).El nimero de artistas que utilizaron el “Arte Correo”,
sufrieron “la censura se hizo mds sofisticada e intensa. En América Latina, el Arte Correo inmediatamente fue puesto al servicio de un
arte politizado”B.

Clemente Padin es uno de los artistas tedricos latinoamericanos mds importante del “Arte Postal” clasificara el “Arte Correo” en tres
categorias: “Circulacion de reproducciones que no refleja el medio, integracion del ruido sin sobreponerse a la estructura de la obra, el
uso de la obra para crear el ruido”™.Este “Arte Postal “o “Correspondece Art”con esta red internacional que se cred con el
“Networking” para denunciar todo lo que estaba pasando en su pais.Ya en 1969 se hizo en el Instituto di Tella en Argentina la primera
exposicion de este género a cargo de Lilianna Porter y Luis Camnitzer™ .En dicha exposicion figuraban un conjunto de postales
intervenidas en la linea de “Correspondence Art”.

A través de la Operacion Condor se instauraron las Dictaduras en: Argentina (1976-1983), Brasil (1964-1985),Chile (1973-1989),con
la red del “Arte Correo” lo utilizaban para que en el exterior se supiera todo lo que estaba sucediendo con los presos politicos, faltas
de libertades, terrorismo de estado, y los crimenes de Lesa Humanidad. Que se estaban cometiendo en estos paises de América
Latina con la instauracion de estas Dictaduras Civico Militares y totalmente antidemocraticas, hay una sensibilidad en la regién por
parte de estos artistas latinoamericanos que fueron considerados “lo suficientemente subversivos”.*®

" FREIRE C. LONGONI A, (org) “Artistas/curadores/archivistas:politicas de archivo y la construccion de las memorias del arte
contemporaneo”. Dins:* Conceptualismos del Sur/Sul “.Sao Paulo: Editorial Annablume.2009. p.209. .“..estas revistas y publicaciones
artesanal empleaban la red postal para una distribucioén heroica y formaba parte de una especie de archivo movil de la vanguardia
artistica marginal..”.

" Entrevista inédita a Jorge Caraballo,. Montevideo. Diciembre 2010.

"2 Entrevista inédita a Jorge Caraballo,. Montevideo. Diciembre 2010.

" CAMNITZER L, “Tucuman Arde: La politica en el Arte”. Dins: “Didactica de La Liberacion. Arte Conceptualista Latinoamericano”
Montevideo: Ed. CCBA y CCE . 2008 p. 84 .

' Entrevista inédita Clemente Padin. Montevideo.Diciembre de 2010. Entiéndase “ruido”a la explotacion de las cualidades visuales de las
Postales y el sello requeridas para el envio.

*BENTANCUR P. “ La practica como critica ” Dins: “Clemente Padin”. Montevideo: .Editorial Banco Central del Uruguay. 2005.p.

'® CAMNITZER L, “Tucuman Arde: La politica en el Arte”. Dins: “Didactica de La Liberacion. Arte Conceptualista Latinoamericano”
Montevideo: Ed. CCBA y CCE . 2008 p. 84 .
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La primera exposicion documentada de “Arte Correo “ en América Latina se llevé a cabo en la “Galeria U” de Montevideo, Uruguay.En
los comienzos de la dictadura uruguaya con el nombre de “ Festival de la Postal Creativa” del 11 al 24 octubre de 1974, con la
participacién de 480 artistas, muchos de ellos miembros del Fluxus Art, entre ellos participé Jorge Caraballo y Clemente Padin de
Uruguay.

Al afo siguiente, en 1975, Vigo y Zabala inauguraron su exposicién de “Arte Correo” con el nombre de “Ultima exposicion de Arte
Correo Internacional” en la Galeria “Nuevo Arte”de Buenos Aires. En Brasil, el artista brasilero Bruscky entre otros organizaron la
“Exhibicion Internacional de Arte Correo” que fue cerrado por las autoridades como un adelanto de la censura que, mas tarde,
aplicaria la dictadura brasilefa.

Casi inmediatamente se suceden los actos siniestros que oscurecieron el desarrollo de “Arte Correo”™” en América Latina: se
encarcelan durante afios a Jorge Caraballo y Clemente Padin; Deisler y sus familiares deben huir con urgencia de su pais, Chile; Vigo
pierde a su hijo Palomo Vigo, desaparecido por la dictadura argentina; Jesis Romeo Galdamez es "echado" del Brasil en donde
estudiaba Artes y muchos otros casos que involucraron a artistas correo.

Este medio de comunicacion y practica artistica conceptual significé para Clemente Padin, Haroldo Gonzélez y Jorge Caraballo pero
también la red de artistas latinoamericanos que se cred el “Arte Correo” significé “no es una poética en si misma sino una estrategia
que hace posible la circulacion de los trabajos salvando la censura” En el pais vecino Argentina el poeta visual y artista Edgardo
Antonio Vigo artista muy activo en dicha red amigo de Clemente Padin inventd y cred el término “revulsionar”®,

Cortesia de Clemente Padin.

En la imagen de arriba podemos apreciar un ejemplo de Actos que se realizaron en la regidn en este caso por el “ Artista Correo” y
poeta Damaso Ogaz para la liberacién de Clemente Padin y Jorge Caraballo esta red pretendié denunciar estos encarcelamientos y
violacién de los DDHH.

A partir de 1.985 con el re-establecimiento de las democracias, el denominado “Arte Correo”, continuard en auge y se realizaran
exposiciones en la regién que culminarad en Rosario y en Argentina. En 1.984 se fundé la “Asociacion Latinoamericana del Caribe y Arte
Correo”, de los tres artistas uruguayos sélo Clemente Padin formara parte.La primera exposicién de dicha Asociacion fue por las
libertades en América Latina enviando un telegrama al dictador chileno Pinochet, para la vida y la liberaciéon inmediata del artista
correo Eduardo Diaz Espinoza. Dicha Asociacion y el grupo mexicano Solidarte se organizaron para la exposicion de “Desaparecidos
Politicos de Nuestra América” que lograria ir con mencién en la 1ra Bienal de la Habana de Cuba. El “Arte Correo” Latinoamericano se
integré a la gestion de redes internacionales acompainado del Congreso Desencentralizado de Huelga de Arte. Sin duda el caracter
fuertemente ético y comprometido con esa realidad social se deberd a que muchos artistas latinoamericanos se vieron obligados a
luchar con todas sus fuerzas en defensa de su vida y sus derechos fundamentales.

" FREIRE C., LONGONI A, (org) “Artistas/curadores/archivistas:politicas de archivo y la construccion de las memorias del arte
contemporaneo”. Dins:* Conceptualismos del Sur/Sul “.Sao Paulo: Editorial Annablume.2009. p.209
"Vease DAVIS F. “Practicas Revulsivas Edgardo Antonio Vigo En los margenes del Conceptualismo”.Buenos Aires: Mimeo. 2008.259p.

' Entrevista inédita a Clemente Padin. Montevideo. Diciembre del 2010.
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Arte Postal, en época de Posdictadura. Cortesia Clemente Padin.

Arte Postal, en época de Posdictadura. Cortesia Clemente Padin.

Arte Postal, en época de Posdictadura. Cortesia Clemente Padin.
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De los tres artistas que son objeto de estudio el Unico que continuard practicando el “Arte Correo” con sus nuevas versiones sera
Clemente Padin, Jorge Caraballo dej6 de practicar a fines de los 90 y Haroldo Gonzalez desde 1975 después de su s exilio ademas se
deshizo por temor de todo su archivo.

Clemente Padin desde 1970 hasta el 2006 habra participado en unas 1800 muestras de” Arte Correo” y hasta la fecha mantendra
esa red internacional que le proporciond el “Arte Correo” a fines de los 60. Sin embargo Haroldo Gonzalez y Jorge Caraballo no

continuaron con estas practicas artisticas del “Arte Correo”, pero continuaron con otras Practicas Artisticas Conceptuales hasta la
actualidad. Lamentablemente el afio pasado fallecia en Montevideo Jorge Caraballo.
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RESUMEN

Vamos a discutir en este articulo acerca de la importancia y el significado de una superficie o uno medio material en las
interpretaciones y estrategias artisticas utilizadas hoy en dia. Desde el surgimiento y desarrollo, cada vez mds operant y eficiente, de
los sistemas de produccién de imagenes digitales, existen en paralelo una amplia y significativa gama de investigaciones sobre los
medios materiales, ya que la actualizaciéon se hace por una cierta materialidad. Entonces pienso que las practicas artisticas estan
siempre en contacto con un medio material, sea para vistas de imagenes sea para experiencias en los modos de produccién y
elecciones simbdlicas, expresivas, de interpretacién o incluso ajustes a los sistemas no-arte.

ABSTRACT

We discuss the importance and meaning of a surface or material means with regard to interpretations and artistic strategies used
nowadays. Since the emergence and development increasingly operative and efficient for digital imaging systems, there are, in
parallel, a large and significant range of investigations of material resources, for the update is made by a certain materiality. We note
then, that artistic practices are always in contact with a material medium, whether for image views is for experiments in modes of
production and symbolic choices, expressive, interpretative or even adjustments to non-art systems.

CONTENIDO

La direccidn dado al conocimiento de lo que nos rodea esta redactado en un cuerpo material. Este cuerpo llamado humano al entrar
en contacto con otros cuerpos potencializa su estado sensible y sigue en direccién a la posibles decodificaciones. Los artes en general
busca transferir este conocimiento a través de las manifestaciones que articula algo elaborado virtualmente, en la mente, y posibilita
la actualizacién en un determinado medio material.

Percibimos que el virtual se hace real al manifestarse en una materia o medio constituido de materia estatica o en movimiento. Asi,
podemos afirmar que no existe conocimiento sin la presencia de la materialidade. La luz, mientras materia, por ejemplo, viene
participando de la formacién de imdgenes de manera directa o indirecta. La visualizacién de algo, en forma o color, depende de la
radiacién de fétons que emanam de los materiales constituyentes de esos elementos. Esos mismos fétons también son responsables
por la formaciéon de imagenes en superficies sensibles, como en la fotografia. Y lo que decir de la formacion, identificacién e
interpretacion de las imdgenes formadas en el cuerpo humano? Un cuerpo sensible. A partir de las cuales podemos decir (SANT'ANA,
2001, p.115) “...que el silencio no sea comprendido Unicamente con la falta del lenguaje, y si con la presencia de sonidos que no
conseguimos oir”. Imagenes reales que contiene signos virtuales.
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Entendiendo el cuerpo como lugar de passajes (SANT'ANA, 2001), podemos pensar en que medida el pasado, el presente y
proyecciones futuras son absorbidas en un lugar/cuerpo a la vez. Es asi que el humano relne sus memorias, ideas y percepciones de la
vida que lo cerca. Los acontecimientos vividos y registrados en imdgenes y textos parecen conectar con el aspecto de la omnipresencia
y onipoténcia entre el hechos y sus consecuencias. De esa manera, la psicanalise, la espiritualidade, la politica, la filosofia y el arte son
algunas areas del conocimiento que busca analizar y reconocer existencias sin necesariamente usar la materialidade como referencia
de causa y efecto; pero, tales experiencias virtuales son procesados en un cuerpo, el cuerpo humano. Vale resaltar que la experiencia
artistica se da en un “estado de arte”, cuando el Ser, al encontrar el desconocido, se relaciona de manera risomatica, en la cual el
reconocimiento de las potencias de las imagenes inscritas en materias son interpretadas libremente, una constitucién infinita de
significados.

Al definamos lo arte como un campo de conocimiento que establece relaciones con el virtual sensible, estamos proponiendo un
andlisis de los multiples factores que llevan hombres y mujeres a construir obras que buscan relacionar el visible y material a las
condiciones virtuales inherentes al estado de Ser y Estar en el mundo. Aunque eso nos conecte con el misterio o mundo de las ideas y
confabulagdes, resultan de experiencias en un cuerpo. Una matéria.

Al incorporar tales condiciones en una determinada interpretacidn artistica, parece favorable identificar en que medida eso se da
mientras el binomio real-virtual, pues creo que el real, mientras una manifestacidn inapreensivel, luego se hace virtual en nosotros,
algunas veces accesible cuando reconocido por la conciencia y otras veces arquivadas en nuestro inconsciente. Y para que sea
percibido por otros serd necesario una determinada materialidade para que se atualize y se haga real para otros, constituyendo un
encadenamiento signico. En ese desdobramento, el movimiento del signo sigue modificandose o auln estacionando en un simbolo
generador de leyes establecidas socialmente. Asi, el movimiento del signo sigue modificAndose o aun estacionando en un simbolo
generador de leyes establecidas socialmente. Pero, los simbolos son capaces de se resignificar en funcion de otras direcciones
interpretativas. Verificamos entonces, que muchos artistas estan trabajando, en sus procesos creativos, para dar otros significados a
los materiales, imagenes y acontecimientos generados a partir de nuestras experiencias, sea por el contacto directo sea por
interpretaciones registradas en imagenes, objetos o textos.

Florence de Méredieu en su libro “Histoire matérielle et immatérielle de I'art moderne”, llama la atencién para la “idée de s’incarner”
a partir de un color o forma construida por los artistas. Ella destaca, principalmente, las producciones artisticas que envuelven la
utilizacién de los materiales que definieron los artes plasticos, los cuales poseen valores destacados por varios artistas al largo de la
Historia. Pero, al referirse al arte del video y arte numérico “puramente imaterial” (2004, p.51), pienso que existe un reducionismo en
esta afirmacidn, pues esas producciones acontecen mediante reacciones entre materiales constituyentes de objetos fisicos: circuitos
electrénicos, equipamientos digitales y propagacion de la luz (luz es materia). La virtualizagdo se encuentra en la materialidade de los
elementos constituyentes de esos objetos, a la espera de su actualizacién. Esta actualizacidn se da por la potencia de esos elementos.
Podriamos afirmar que existe potencias en las materias y materiales organicos e inorgdnicos que estan en constante interaccién con la
potencia del sensible en nuestros cuerpos.

La potencia del sensible, que aqui me refiero, puede ser subdividida en consonancia con su manifestacion fisica o psiquica en nuestro
cuerpo. Pensando asi, podemos identificar cuestiones de orden social, psiquica y fisica, atribuidas a una determinada materia.
Socialmente percibimos que la potencia de una materia establece conexiones con el sagrado, el poder econémico y estatus social,
adquiriendo diferentes significados cuando encontrados en tiempos y lugares distinguidos. Al aproximemos de una determinada
materia, podemos conectarnos con nuestra memoria y establecer conexiones psiquicas com el vivido o afiadir nuevas “informaciones”
adquiridas por la experiencia actual, donde el real se hara virtual en nuestro imaginario. Las cuestiones de orden fisica son
primordiales, pues a partir de las sensaciones visuales, tateis, gustativas, olfativas y auditivas que hayamos con los materiales, somos
capaces de identificar en el real posibles conexiones con sus potencias.

Cuando un artista encuentra o escoge un medio para hacer su idea real, aun cuando tratdandose de una obra conceptual, pues es
necesario una materialidade para que ella pueda existir sea un texto, sonido o imagen, él escoge en funcién de su apariencia y valores
reconocidos por el sensible o manifestados en su cultura material. A partir de ese momento inicia una especie de metamorfose, pues
lo que vemos apunta para varias direcciones interpretativas. La gana de tocar, arafiar, mezclar, destruir o aun hablar sobre una
determinada materia nos aproxima de su potencia primera. Sin embargo, al entrar en contacto con esta, descubrimos que se trata de
algo mas. Existente ademas de su apariencia visual, pues

Las imagenes imaginadas son antes sublimacidn de los arquétipos del que reproducciones de la realidad. Y como la sublimaciéon de los
arquétipos es el dinamismo mds normal del psiquismo, podremos mostrar que las imagenes salen del propio fondo humano... la
imagen tiene una doble realidad: una realidad psiquica y una realidad fisica. Es por la imagen que el ser imaginante y lo ser imaginado
estan mas proximos. (BACHELARD, 2013, p.3)

Sea una imagen construida de pigmentos y d6leos, sea una imagen fijada en una superficie sensibilizada por substancias quimicas, ain
aquellas que son depositadas sobre un papel, o aun participando de una nube de vapor d’agua, necesitamos de esos materiales para
hacer real una imagen imaginada.
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Artistas como Bill Viola, Anish Kapoor, Marina Abramovi¢, entre otros parecen exclamar un sublime contempordneo, en el cual la
realidad ultrapasa el cuerpo y alcanza un otro estado de realidad, avanzando en direccién al incompreensivel por las leyes de la légica
ordinaria, pero reconhecivel por la potencia de las imagenes instauradas en materias y sistemas. Entendiendo los sistemas como
reunion de acontecimientos conectados directa o indirectamente al cuerpo humano. La materialidade presente en las obras de esos
tres artistas, por ejemplo, posee caracteristicas que los aproximan mientras por una conexion con el humano, algo esencial para el
reconocimiento de si, en un torbellino cada vez mas cadtico que se presenta la realidad.

En “Martyrs” Bill Viola elige un tema del cristianismo para conducir su creacién. Para taal fin, él reconoce en el contacto del cuerpo
humano con materiales simbdlicos de nuestra existencia (tierra, aire, fuego y agua) una posibilidad de hacer en imagenes algo que no
conseguimos decir a través del verbo. Mediante el lenguaje del video, él cred escenas para las camaras. En esas escenas podemos
testificar interacciones reales y virtuales actuando directamente en la superficie de los cuerpos humanos: una columna de tierra que
asciende de un hombre que se arriba, una mujer suspensa por una cuerda y a la vez preza por otra al suelo es azotada por ventos
fouertes, un hombre sentado es acometido por una lluvia de labaredas de fuego, y por fin un hombre es icado por una cuerda bajo
una torrente de agua que cae del alto. Estas estrechas descripciones relatan parcialmente lo que podemos “ver” en las escenas de los
videos que componen la obra, pues las calidades visuales encontradas en las velocidades escariadas de las escenas nos conduce a un
estado de tranquilidad frente al suplicio de un cuerpo en contacto con una determinada materia. En entrevista Viola confiere a las
midias como testigos del sufrimiento de los otros, y dice que “Martyrs” representa la idea de accidn, fuerza, perseverancia, resistencia
y sacrificio.

La obra de Anish Kapoor, por su parte, comunga con la cultura indigena y el pensamiento budista, de esa manera los materiales son
fundamentales para constitucién de sus ideas. El color para él se encuentra en la intimidade de la materia, la espera de un contacto,
de una vivencia, una revelacién. Sobre las materias escogidas:

... en la obra de Kapoor la piedra es el vehiculo que transporta de lo divino a lo humano; la piedra , que es algo sélido, tiene la
capacidade de convertirse em sublime, lo pétro, em humano. El mineral, que encierra em si lo desconocido, tiene el poder para
producir la transformacién de lomaterial em inmaterial y, segun la interpretacion de los simbolos de Guenon, la piedra estd también
relacionada con la lyz y con el “nucleo de la inmortalidad”, con lo que queda de todo resto humano.” (CAMPO, 2006, p.60)

Las reflexiones lanzadas por Eva Fernandez Campo sobre la produccidn artistica de Anish Kapoor comprueba la relaciéon de la
materialidade con el indecible, una especie de interpretacion de la experiencia de nuestro cuerpo con el misterio.

Asi como en Kapoor, la obra de Mariana Abramovic¢ aproxima cuerpos organicos a los materiales inorganicos. La eleccién por cristales
en muchas de sus presentaciones, Marina invita el participante a experimentar el contacto de su cuerpo con objetos construidos para
un fin artistico, com eso instaura un método que discute el relentizar en el mundo y una mirada mas atento para el tiempo de aquello
que estd resguardado en el cuerpo. De esa manera, en “objetos transitorios para uso humano” y “Tierra comunal” ella busca explorar
las propiedades energéticas encontrada en los materiales escogidos. De esa manera, en “objetos transitorios para uso humano” y
#8220;Tierra &comunal” ella busca explorar las propiedades energéticas encontrada en los materiales escogidos. Asi, su obra propone
al publico explorar las fronteras entre el cuerpo y la mente, intermediado por el contacto con la madera y el cristal, en su método
usado en “Tierra comunal”, por ejemplo. Al participar del método, ademas de la experiencia con materiales organicos e inorganicos, el
tiempo y lo silencio contribuyen para una fruicidn entre el real, vivido, y el virtual, atualizado en cada cuerpo.

Los procedimientos adoptados por artistas en varios momentos de nuestra Historia establecen “contratos” con los medios materiales.
Esos medios, por su parte, corroboram para incontables posibilidades para vivenciar el acontecimiento, como venimos en los ejemplos
citados anteriormente. Alguna cosa acontece, y nuestro cuerpo entra en estado de alerta, atencion. Como concluye Sartre (2010,
p.137) “... la imagen es un tipo de conciencia. La imagen es un acto y no una cosa. Luego, podemos decir que esa toma de conciencia
realiza contacto directo con los embates religiosos, politicos, cientificos y varios otros comportamientos sociales.

De los modos de hacer arte a los modos de presentar una idea-arte, es en el cuerpo humano que se estabelece y realiza la dinamica
real-virtual. Y para que eso pueda acontecer, la materialidade humana entra en contacto directo o indirecto con las calidades de otras
materias o materialidades. Con eso, un rayo de luz o la dureza de un metal son capaces de mover células y alcanzar algo que escapa de
la clasificacidn ordinaria existente. Algo que nos parece abstracto, se hace consciente en su existencia y establece nuevos contactos
con la realidad.

Hace muy tiempo vengo cuestionando sobre aquello que algunos denominan de arte imaterial, y no conseguia entender la posibilidad
de existencia de ese tipo de obra, pues para que una obra exista es necesario la materialidade. Tal vez pudiéramos decir que la
imaterialidade se funda en el “estado de arte”, y la materialidade es el lugar donde se encuentran los objetos artisticos, artistas y el
publico en general. El Arte es un estado del Ser, intermediado por una materialidade cualquiera, incluyendo la materialidade de su
propio cuerpo.

Al realizar la obra “Alacridade”, propongo circunscribir, en un objeto construido por parafina sélida, carbon vegetal y resina sintética,
un estado de felicidad y realizacién. Las asociaciones a un dibujo que no es riscado, una superficie que aparenta profundidad y una
imagen abstracta, corroboram para dar sentido al desconocido. Una especie de transferencia de los sentimientos a las composiciones
desconocidas hasta entonces. Esta apariencia podra ser confrontada con el estado de sorpresa, encantamiento y soledad, inherentes a
nuestra conexién como sagrado o misterio. Pero, sabemos que este misterio se hace presente en nuestros pensamientos e
imaginag0Oes. Cuando materializado, su real apariencia no aparece, vemos sélo su representante.

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)



Eriel de Araujo Santos
El humano en potencia: la materialidad como medio de actualizaciones em propuestas artisticas
Il Congreso Internacional de Investigacion en Artes Visuales ANIAV 2015  http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2015.1246

Eriel Araujo. Alacridade. Parafina y carbdn vegetal. 32 x 47 x 5 cm. 2015.

Vemos nuestro rostro sélo en imagen, por exemplo, reflejada o fotografiada, una visidn intermediada por materiales constituyentes
de esas imagenes. Esa apariencia de nuestro rostro en nosotros, nos hace pensar sobre como percibimos las cosas em parte. Y mas
complejo aun es preguntar sobre la posibilidad de ver aquello que no se materializa mientras calidad fisica; es necesario invitar actores
para encenar una interpretacion metaférica, asociativa o reflexiva de aquello que sentimos en nuestro cuerpo. El ritmo grafico
presentado en “Alacridade” busca establecer posibles conexiones con un estado sublimado en una materia.

Aun con el surgimiento de tecnologias para reproducir o aun crear imagenes sintéticas, numéricas, oriundas de los sistemas digitales,
las composiciones fisicas permanecen ampliando, mas alla del determinismo tecnoldgico sobre el cuerpo y la sensibilidad, el modo de
percibir y actuar sobre el real. Un encuentro que activa un determinado dispositivo en nuestra imaginagdo para el impresentable.
Pues, “...para alegrar un impresentable del arte que esté a la medida de un impensable sea integramente pensable, integramente
necesario segun el pensamento. La légica de lo irrepresentable sélo se sostiene gracias a uma hipérbole que finalmente la destruye.
(RANCIERE, 2011, p.143). Al imaginemos lo que puede significar una materia y su semejante en palabras, parece existir un valle,
muchas veces peligroso y assustador; pero, ese estado de tensién nos hace agentes capaces de construir interconexiones que
conducen al conocimiento dado por la experiencia.

El efecto que una determinada materialidade provoca, parece afirmar que somos sujetados a su existencia y su poder, presente en
cualquier periodo. Aln asi,

Quiébrese mucho en desaparicion o desmaterializacion del objeto en el arte contemporaneo, y con eso se pierde de vista su
fundamental operacidn sobre el sujeto: deslocalizagdo y convocatoria — el sujeto es desplazado, delante del objeto, para aparecer
como efecto de sujeicién. (RIVERA, 2013, p.45)

Al observar incontables maneras de presentar una idea artistica, como un tejido o un ambiente de inmersidn digital, necesitamos de
materiales que respondan a las condiciones poiéticas insertadas en el flujo real-virtual, establecido en un cuerpo material y
manifestada en suya anima, conduciendo el humano al reconocimiento de sus potencias y construccion del conocimiento. El contanto
con una determinada calidad fisica, quimica, fisico-quimica o ain simbdlica de un material, califica nuestra percepcién y nos conduce a
un estado de arte, en el cual podemos descubrir incontables relaciones con nuestro modo de existencia fisica o social. Con eso, la
importancia de la materialidade y la experiencia subjetiva en el arte atribuye una carga de responsabilidad al material escogido para
dar “cuerpo” la una realidade artistica.
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RESUMEN

Dentro del dmbito de la produccion artistica, mi actual preocupacién reside en los procesos gréficos y digitales que
permiten investigar en el campo audiovisual. Esta preocupaciéon me lleva a trabajar con la fotografia analdgica llevandola
a su parte mds experimental, desarrollando técnicas plasticas gracias a la tecnologia. La investigacion se centra en
recursos alrededor del transfer y la investigacion de sus posibilidades sobre cera reciclada. El proyecto se centra
especialmente en la parte procesual mas que en el resultado mismo. Este proceso conlleva una previa manipulacién de
las imdagenes a registrar sobre diferentes ceras, se trabaja con la idea del soporte como extensidn de significado.

Mediante el control y manipulacién de impresoras especificas, se consiguen modificar resultados en los procesos. Las
tecnologias actuales ofrecen este tipo de investigaciones plasticas y digitales. Aunque otro aspecto importante es el
soporte, es mas la trayectoria hasta llegar a éste, la que le aporta significado a la obra.

Las imagenes de la infancia con las que trabajo una vez registradas sobre el soporte de ceras, permiten que la luz pase a
través de ellas. Por ello, cobran significado vistas a contraluz o retro iluminadas. Los conceptos clave de las piezas giran en
torno a la memoria individual, el recuerdo y la identidad familiar.

Las piezas bidimensionales y tridimensionales que produzco constituyen una coleccidn centrada en conceptos como la
fragilidad de un recuerdo o la pérdida de informacién en cuanto a la identidad, y la memoria real que cada individuo
guarda e interpreta. Por ello, las imagenes se registran sobre cera, un soporte fragil y translicido como un recuerdo, facil
de romperse y hacerse pedazos. El soporte como extensidn del significado. El trabajo guarda referentes técnicos de la
electrografia como conceptuales tales como Joan Fontcuberta, Walter Benjamin o Christian Boltanski.

ABSTRACT

My current artistic concern is on graphics and digital processes, which allow me to research in the audiovisual area. This
concern brings me to work with analog photography, working on its experimental part and developing art techniques
through technology. The research focuses on resources around transfer and the possibilities of this technique on recycled
wax. The project focuses especially on the process rather than the final artwork. This process involves a previous
manipulation of images, which then could be recorded on different waxes. It works with the idea of the base as an
extension of meaning.

Once specific printers are controlled and manipulated, the results in artistic processes could be modified. Current
technologies offer this kind of artistic and digital researches. Although another important aspect is the base (support,
holder), the path to obtain that base is significant, because it is which gives meaning to the artwork. My work is built with
old and childhood photographs, which after be registered on waxes, the pieces let light pass through them. Therefore,
these acquiere meaning when these are viewed backlit or retro illuminated. The key concepts of the pieces are individual
memory, family identity and invisibility.
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Two-dimensional and three-dimensional pieces that | produce are a collection focused on concepts such as the fragility of
a memory or loss of information about the identity that each person stores and performs in his mind. Therefore, images
are transferred onto wax, on a fragile and translucent base, as a memory, easy to break and shatter. The base as
extension of the meaning. The work keeps technical models of referency from electrography and conceptual referents
such as Joan Fontcuberta, Walter Benjamin and Christian Boltanski.

llustracién 1 — AVILA, M. Sin titulo. Medidas variables. 2015.

llustracién 2 — AVILA, M. Sin titulo. Medidas variables. 20152.
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CONTENIDO
INTRODUCCION

La investigacién dentro de la produccion artistica es constante en la obra que se presenta en este trabajo. Se trata de un proyecto
centrado en los procesos gréficos y digitales que indagan dentro del campo audiovisual, desde la fotografia analdgica, digital o las
electrografias en busca de otras miradas. Los dispositivos tecnoldgicos permiten experimentar en conceptos y medios que juegan con
la realidad. En este caso, una realidad vista desde la memoria individual que poseemos sobre un recuerdo que se manipula dentro del
proceso de produccion de la obra. La actual preocupacidn en estas experimentaciones me llevan hasta conceptos como la invisibilidad
del recuerdo o la pérdida de informacidn en cuanto a la identidad, sobre registros de imdgenes tratados sobre ceras recicladas.

Se trata de un proyecto fotogréfico trasferido sobre unas piezas obtenidas mediante un proceso gréfico y digital que me permite
trabajar con soportes moldeables y manipulables como es la cera. Estd concebida como una obra didfana, en la que el soporte es la
extension del significado de la obra. Se busca trabajar la fragmentacién técnica y conceptual, ya que concepto y soporte van
estrechamente cogidos de la mano. Hablamos de esta idea de soporte, ya que es éste quien complementa el significado de la obra.

Transferir es la capacidad de trasladar saberes de un contexto a otro. Por lo tanto, entendemos que realizar una transferencia es
trasladar todo tipo de procedimientos o estrategias, habilidades o destrezas de un contexto a otro, asi como relacionar un campo de
conocimiento con otro para entenderlo. Por esto se considera una parte del proceso importante, obviando sus aspectos mas técnicos
o formales.

La transferencia, y en nuestro caso los procesos, también la podemos establecer como la idea del Doble. Atendiendo a la clasificacién
que establecen José Ramdn Alcald y Jesus Pastor’ como identidades significantes del doble sobre la idea de transferencia, en donde
los resultados son desde la generaciéon de imagenes con su inicio, creando un bucle con una larga cadena de transformaciones, en
donde la idea de visidn a través del espejo adquiere una especial relevancia, y citan:

- Dialéctica entre uno y otro.

- La dialéctica entre uno y la sombra. Huella.

- El unoy su inverso.

- Uno y su gemelo. Tensién entre dos semejantes. Lucha.
- Desdoblamiento.

- La metamorfosis.

Se da una fuerte importancia al proceso de producciéon debido a que es lo que da caracter y significado a la pieza final. Se trata de
dominar contextos (de donde surge la imagen y a donde va) y procesos (registro, mediacidn, impresion, soportes temporales y
soporte definitivo). Entendemos que al soporte definitivo se le afiade un nuevo sentido, de forma que puede tener una idea de
narracion ligada al soporte. Asi es como sostiene el fildsofo Michel Foucaultz, «el archivo es el sistema de “enunciabilidad” a través del
cual la cultura se pronuncia sobre el pasado».

Rodando un poco mas la idea de importancia en el proceso de la obra como afirma Walter Benjamin, “el sistema de reproduccion se
basa en el concepto de dos moldes estandar, pero en los actuales sistemas de reproduccién electrénicos este concepto se hace mas
ambiguo pudiendo decir que en éstos ya no existe un molde estandar debido a que la obra es ya su propia variacién, no su propia
identificacién.”>

Recordar es menos reflexionar, analizar y explicar que hacerse presente, hallar un lugar, sofiar, narrar, tejer, escuchar, olfatear,
apoderarse de un chispazo, una imagen potente y fugaz. En El narrador de W. Benjamin se emplea la imagen de una red que todas las
historias forman al final, y en Una imagen de Proust se habla de la actividad de “tejer el recuerdo”, asi como la “obra de Penélope” en
la que estan entrelazados recuerdo y olvido.

A dia de hoy, la obra no se limita a planos bidimensionales o estructuras secuenciales a modo de series, repeticiones o sistemas
modulares; la obra va cogiendo forma, volumen, dimensidn, no se puede clasificar en un campo Unico. Se podria resumir en fotografia,
pintura, grabado o escultura.

Y ALCALA, J. R., PASTOR, J. Procedimientos de Transferencia en la Creacidn Artistica, p. 13.
> FOUCAULT, M. The Archaeology of Knowledge, p. 129.
* BENJAMIN, W. Autobiographische Schriften / Escritos autobiogrdficos, capitulo 1.
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llustracién 3 — AVILA, M. Sin titulo. 20 x 15 cm. 2013.

DESARROLLO

El trabajo se centra tanto en la parte procesual como en el resultado mismo, ya que es el proceso quien da caracter a las piezas. La
obra parte del campo audiovisual, y lleva la fotografia a su parte mds experimental. El conjunto de piezas forma una coleccidn
centrada en conceptos como la fragilidad de un recuerdo, la recuperaciéon de la memoria individual y la pérdida de identidad.
Identidad relacionada con aquello que entendemos por "familiar", ya que el espectador anénimo puede reconocer e re-interpretar
personalmente las situaciones propias del artista. La cera, un soporte tan fragil y translicido como lo es un recuerdo, facil de romperse
y hacerse pedazos. El soporte como extension del significado. La invisibilidad de un recuerdo, el individuo como eje central.

Se trata de reinterpretar o recodificar contextos familiares (y por tanto, relativos a la identidad personal) dentro del ambito de la
memoria individual, de aquello que consideramos real o no. La recuperacion de la memoria («recordar como una actividad vital
humana define nuestros vinculos con el pasado, y las vias por las que recordamos nos define en el presente») reestructura los didlogos
pasado-presente y sincronia-diacronia, mas alla del triple interés (interés por el ‘yo’, por la realidad exterior y por el propio arte) que
se aprecia en buena parte del arte del siglo XX tanto en las vanguardias como en las neovanguardias.

Dentro de los referentes hablariamos siempre de la fotografia y por otro lado del registro digital propio del escaner, fotografia digital,
electrografia e Internet. En la actualidad y durante los aiflos 90 fueron y son muchos los artistas que utilizan esta técnica como nuevo
concepto del lenguaje hibrido. Asi se dividen los referentes entre conceptuales (como Walter Benjamin, Christian Boltanski o Joan
Fontcuberta) y técnicos (como Robert Rauschenberg, Jesus Pastor, Paco Rangel o Rubén Tortosa).

La idea que transcribe esta técnica se entiende a través del concepto de huella, sobre el cual Derrida hablé de nuevas formas en
cuanto a la temporalizacién y la espacializacion. El significado de huella no esta nunca presente, estd en una otredad; estando
presente esta ausente. El desvanecimiento forma parte de la estructura de la huella. No es “presencia sino el simulacro de presencia lo
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que se desvanece, se desplaza y que de alguna manera no ocurre. Lo presente se convierte en signo del singo, en huella de la huella”.
éSe puede entonces reflexionar sobre la esencia del ser en la huella? ¢Seria una estética de la huella la verdadera estética de la
ausencia, como huella de lo presente y como desvanecimiento de la huella? El desvanecerse, desplazarse, remontarse como
momentos de la dindmica de la huella, como procesualidad de la huella, constituyen desde luego estrategias (de la huella), que a su
vez forman parte del canon de una estética de la ausencia.

Como afirma J. R. Alcala en el texto ¢Puedo mirar? Reinventando la mirada —artistica- en la era del dispositivo tecnolo’gico4 sobre el
trabajo de su compafero Rubén Tortosa, “De la imagen digital interesa por fin su superficie, lo que constituye en si mismo toda una
paradoja, que sélo cobra sentido desde el concepto metaférico del transito no a la superficialidad del cédigo grafico, si no a la
esencialidad de la piel de la imagen, que no es sino la re-construccion de la mirada, proponiendo una alter-digitalidad inédita que la
re-invente, dadndole otras oportunidades que no sea la existencia virtual dentro de la pantalla del dispositivo electrénico.”

Entre los rasgos mas caracteristicos de la obra destacan aquellos que le aportan ese significado de huella en el tiempo que se ha
mencionado anteriormente. Tales como los remaches sobre el fondo, las modificaciones sobre el registro fotografico, la manipulacién
del soporte temporal, o las rupturas del propio material pudiendo estar previamente planificadas o dando lugar a la accidentalidad en
el proceso de produccidn. En accidente controlado, como se puede observar en la siguiente llustracion (2).

llustracién 4 — detalle pieza

Lo visible y lo invisible, lo real y lo virtual sobre el significado de la obra, debe cobrar un protagonismo en el paso final, siendo asi
también un objetivo a tener en cuenta. Este hecho viene a referirse a la magnitud de visién que alcanza la obra, la cual puede ser
observada por cualquiera de sus lados, jugando con la translucidez del material.

La vida ordinaria, lo cotidiano, lo real. Se quieren recorrer con extrafieza vivencias, preguntas y sensaciones que, lejos de parecer
congeladas, parecen increpar e irrumpir en la misma escritura y en el mismo espectador. Se plantean esas relaciones entre el recuerdo
y el olvido, o la comprensidn y el extrafiamiento.

Las primeras obras que realicé, dispuestas en cajas de luz retroiluminadas con leds frios (llustraciones 5, 6, 7 y 8), juegan con la
dualidad, el espejismo dentro de la fragmentacidn. Las obras dan lugar a que el espectador se aproxime o distancie dependiendo de lo
que le sugiera la pieza. Por ejemplo, el poliptico (llustracidn 4) invita a ser visto desde la proximidad, donde se aprecian todas las
roturas, surcos, lagunas y registros manipulados que la componen, aunque a diferencia del resto de obras puede observarse
perfectamente desde la lejania.

*Véase mas informacion en ALCALA, J. R. ¢Puedo mirar? Reinventando la mirada —artistica- en la era del dispositivo tecnoldgico. Disponible en:
http://www.rubentortosa.com/?p=179
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CONCLUSIONES

Dentro de la era digital, lo que mds importa en este proyecto es la manera de hacerlo y el comprender como se ha gestado su proceso
y por consecuente la obra en si, la materialidad como fin y objeto. Por ello, hablamos de encontrar otras miradas, otras formas de ver,
y de lo que se quiere transmitir. Se trata de buscar una obra de enfoque genérico. No hay que limitarse a hablar de pintura, grabado,
fotografia, o escultura ni de otras disciplinas concretas. La obra coge forma, volumen, dimensién, no se puede clasificar en un campo
unico. Como punto de partida, la fotografia, y la experimentacion con la misma a través de procesos graficos y digitales, hasta llegar al
concepto escultérico como soporte.

Al trazar dos vias paralelas de lectura en la obra, se deben comprender ambas a la par (ya que se complementan y emergen la una de
la otra) desde su lectura mas técnica y su reflexion conceptual. Por otra parte, se indaga tanto en el detalle (originado por el campo de
la fotografia), como en la pérdida de informacién de la imagen y su significado. Esto se debe a que la obra son sumas de
acontecimientos que fluyen en un tiempo natural, lo que hace que lo importante no sea el contenido biografico en si mismo, sino la
estructura de este contenido.

El trabajo también concluye con el objetivo de hacer llegar el mensaje de la idea, de forma que la obra haga confluir pasado, presente
y futuro en los lugares de la memoria individual. El que recuerda es un espectador anédnimo capaz de reflexionar sobre su propio
recuerdo e identidad. Se da una fuerte importancia al proceso de produccién debido a que es lo que da cardcter a la pieza. Se trata de
dominar contextos (de ddnde surge la imagen y a donde va) y procesos tanto manuales como tecnoldgicos.

llustracién 5 — AVILA, M. Serie “Identidad”, registro sobre cera. 30 x 24 cm. 2014.

Se invita a reflexionar sobre la produccién, el uso, el consumo, el reciclaje, el olvido y la difusion de imagenes, fuera y dentro del
album familiar, sin dejar de lado su ausencia. El ser humano construye sus propias vivencias a través de recuerdos que forman un
muro que crece o se derrumba con el tiempo. Cada pieza, asi como el conjunto de varias, se asemejan a piedras, a bloques de olvido
dejados en lugares azarosos del recuerdo individual o colectivo. Mds alld del album fotografico tradicional se habla de
desmaterializacion y memoria en la fotografia digital actual, un medio invisible de rdpida actuacién y facil desvanecimiento. No se
contempla Unicamente la fragilidad de esta memoria doméstica o familiar, si no también la fragilidad de la memoria digital, carente de
materialidad.

Como opinidn personal observo que estos procesos de transferencia, que aunque llevan afios desarrolldndose, siguen aportando,
tanto en su apartado procesual como en los resultados plasticos, lineas de investigacién innovadoras y sugerentes desde la hibridacién
de disciplinas, técnicas y procesos. Mas alld de la mera incorporacién de herramientas, se trata de la creacidn de nuevos conceptos,
lenguajes y miradas. Se asientan unos conceptos de produccién versus reproduccion, mirada y proceso, capaces de ser interpretados
en cualquier otra disciplina artistica. La reproductibilidad que permite la técnica del transfer, va mas alla de lo bidimensional, mas alla
de las bases del grabado o las placas fotopolimeras, es un recurso inédito que también se sirve de una matriz o estampa para crear
una nueva huella. La diferencia entre estas técnicas reside en el significado que se le aporta al soporte donde surge la huella. Se habla
de una extensidn del significado o una nueva mirada. Hemos aprendido que la imagen digital puede abandonar la pantalla para fijarse
espacialmente, se determina en un formato como materia, quedando asociada para siempre a su soporte.
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Los registros hablan de situaciones tanto reconocibles como propias. Lo que cambia es la forma de ver este contenido, el soporte
adquiere tanto valor como el concepto. “La belleza no estd tanto en la cualidad del objeto que se percibe, cuanto en efecto de los ojos
en que lo perciben”s. La obra parte de la deconstruccidn de multiples biografias y recuerdos anénimos, invisibles en la memoria y en el
tiempo. La fragmentacién de los mismos recuerdos que almacenamos en nuestra mente, diverge entre los individuos, entre los
iguales. Las fotografias del album familiar son imagenes y objetos fisicos que existen en un tiempo y en un espacio y, por lo tanto
“existen” dentro de una experiencia sociocultural. Se lleva a pensar materialmente en cuanto a la fotografia, ya que implica procesos
de intencion, elaboracion, distribucidn, consumo, uso, descarte y reciclaje, todos ellos procesos que influyen en la forma en que son
entendidas las fotografias y las imagenes. Es por esto, que cabe reflexionar sobre la in-materialidad de la memoria en la fotografia
familiar, el peligro para esta memoria familiar que acarrea con esta falta de materialidad, se trata de la fragilidad de la memoria
digital. Un punto clave de la obra reside en la divergencia de ambos tipos de fotografia, la de antes y la de ahora, la analdgica y la
digital, lo tradicional y lo tecnoldgico. Este punto es clave para comprender la in-materialidad, la recreacién y representacion de las
fotografias domésticas de la obra. En esta desmaterializacidn de la fotografia digital, que a diferencia de la analdgica, en cada clic se
materializa en una imagen impresa, la digital se apila en discos duros y se ve Unicamente en la pantalla. Por esto, se hace hincapié en
la busqueda de otras formas de ver, otras miradas.

Retomando la relacién entre imagen y memoria, resulta cada vez mas claro que la fotografia como memoria ya no requiere el album
familiar para resguardarse, y las cajas de zapatos se van vaciando mientras son las redes sociales las que se llenan de imagenes. El
album familiar quiza este en peligro de extincion, pero la fotografia, materializada o en red, es cada vez mas cotidiana, mas visible,
mas elaborada, y mds constante en nuestras vidas. A expensas de ver cédmo evolucionan estas imagenes, habra que ver déonde se
almacenan, dénde se mantienen a salvo del olvido, o dédnde y cémo decidiremos abandonarlas.

llustracién 6 — AVILA, M. Al margen de lo familiar. 60 x 70cm. 2014.

s SPINOZA, B. La belleza no es racional. Carta LIV a Hugo Boxel.
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llustracién 7 — AVILA, M. Al margen de lo familiar I. 28 x 33cm. 2013.

llustracién 8 — AVILA, M. Serie Efimero. 12 x 17 cm (medidas variables). 2014,
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llustracién 9 — AVILA, M. Serie Efimero. 12 x 17 cm. 2014.
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RESUMEN

La investigacion se mueve en torno a la idea de "dibujo expandido". Se trata de un estudio en el que se plantea cémo el
dibujo, una disciplina que se entiende como bidimensional, puede llegar a adquirir la tridimensionalidad, saliendo de lo
preestablecido, renovandose y aportando nuevas perspectivas. Rosalind Krauss (1996) alude a la idea de "campo
expandido" en La escultura en el campo expandido. En su propuesta, explica como la escultura ha perdido el sentido que
poseia en el pasado. A partir de los afios 60, el concepto de escultura llegé a aplicarse a cualquier disciplina, incluso a la
del dibujo. Esto fue debido a la introduccién de innovadores materiales y nuevas tecnologias para la creacion artistica.
Asumiendo estas nociones, podemos entender que el dibujo se traslade desde un Unico plano hasta los otros dos ejes de
coordenadas, proporcionandole altura, anchura y profundidad; condiciones por las que se reconoce el término escultura.
En el discurso, el dibujo es analizado desde un punto de vista histérico, conceptual y filoséfico, para explicar cémo una
imagen es recorrida y visionada desde distintas posiciones. El espectador adquiere un papel fundamental en la
intervencion. Sin su multitud de interpretaciones, la imagen no tendria sentido, pues combina la simplicidad aparente de
su realizacidn con el juego anamérfico, en el que el punto desde la que se mira es un factor determinante. Por tanto, el
dibujo se convierte en una paradoja. Es estdtico a la vez que provoca dinamismo al obligar a quien lo observa a
trasladarse en el espacio, y, por tanto, a no permanecer en un emplazamiento fijo. De esta forma se alcanza uno de los
objetivos principales propuestos: dotar al dibujo de una dimensién espacial, difuminando la linea que separa a éste y al
objeto escultérico.

ABSTRACT

The research revolves around the idea of "expanded drawing". This is a study in which it considers how the drawing, a
discipline that is understood as two-dimensional, may acquire the three-dimensionality, leaving the preset, renewing and
bringing new perspectives. Rosalind Krauss (1996) alludes to the idea of "expanded field" in The sculpture in the
expanded field. In hers proposal, explains how the sculpture has lost the meaning it had in the past. From the 60s, the
concept of sculpture came to be applied to any discipline, even the drawing. This was due to the introduction of
innovative materials and new technologies for artistic creation. Assuming these notions, we can understand that the
drawing is transferred from one plane to the other two coordinate axes, providing height, width and depth; conditions
under which the term sculpture is recognized. In the speech, the drawing is analyzed from a historical, conceptual and
philosophical perspective to explain how an image is traversed and envisioned from different positions. The viewer
acquires a fundamental role in the operation. Without their multitude of interpretations, the picture does not make
sense, combining the apparent simplicity of its implementation with anamorphic game, in which the point from which
you look is a determining factor. Therefore, the drawing becomes a paradox. Is static while the buoyancy force causes
who observes moving in space, and therefore not remain in a fixed location. In this way reaches one of the main
objectives proposed: to provide the drawing of a spatial dimension, blurring the line between this and the sculptural
object.
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INTRODUCCION

A lo largo de la historia, los cambios y las renovaciones han formado parte de ella como elemento fundamental en todos los aspectos
que la conforman. Cuestiones legales, politicas, e incluso de convivencia sufren transformaciones que las hacen avanzar. Por esa razén, y
como medio de adaptacién a la nueva sociedad, el dibujo y la escultura necesitan de una nueva definicidn que los libere del status de
obsoletos o antiguos. En base a esta idea de innovacidn conceptual, surge el dibujo expandido en el espacio. Para entender este
concepto, cabe aclarar previamente las nociones en las que se basa: el dibujo y la escultura.

El dibujo es la expresidn grafica por excelencia, reconocido de forma universal. Consiste basicamente en plasmar imdagenes sobre un
plano bidimensional, utilizando como recurso de construccion la linea, con la que se podrd limitar las formas y contornos separandolos
del fondo. Las imagenes se convierten en representaciones de la realidad o de alguna idea abstracta que busca configuracidn visual.

La escultura se entiende como el arte que se encarga de crear objetos tridimensionales. Como el dibujo, busca la representacién de ideas
contempladas en la realidad, o simplemente concebidas de forma abstracta en la mente de quien hace la escultura. Esta disciplina se
caracteriza por su funcién reproductiva abarcando las tres dimensiones, con la que se dota de formas concretas a los distintos materiales
con el fin de copiar aquellos aspectos que puedan interesarnos en cada momento. En cuanto a las técnicas, a diferencia del dibujo que
encuentra su medio de expresion en la linea, la escultura posee mds variedad debido a la multitud de materiales empleados en la
actualidad.

DESARROLLO
o Definicion de dibujo expandido

Una vez aclarados los términos tradicionales del dibujo y la escultura, pasamos a describir qué entendemos por dibujo expandido y
cuales serian sus peculiaridades representativas.

El dibujo expandido en el espacio es un método de expresidn grafica en el que se representan imdgenes a través de los recursos
caracteristicos del dibujo, pero que tiene como particularidad el hallarse desplegado en las tres dimensiones del espacio. Se podria decir,
por tanto, que la disciplina del dibujo y la escultura se encuentran intimamente vinculadas. Como si se tratara de una escultura, el dibujo
expandido en el espacio tiene tridimensionalidad, pudiendo ser visionado desde diferentes puntos de vista, dependiendo de la posicién
del espectador. El observador es un elemento a fundamental a considerar en el desarrollo del dibujo expandido, presentdndose como un
“juego oOptico” construido por medio de recursos como la anamorfosis y la perspectiva.

o Contextualizacion del término

Para comprender la definicion que se otorga al dibujo expandido en el espacio, se estudiaran distintos enfoques, desde los que nos
posicionamos para dar un significado mdas preciso al concepto. Comenzaremos posicionandonos desde un punto de vista filoséfico. En
primera instancia surge el Empirismo (siglo XVII-XVIIl), el cual sostiene en sus teorias que todo conocimiento emerge de la experiencia
obtenida a través de los sentidos. Extrapolando dicha afirmacion hacia la investigacién del dibujo expandido, adquiere importancia el
lugar desde el que éste es visionado. Dependiendo de la posicion del espectador, éste observard imagenes distintas. La
tridimensionalidad que posee permite, como en la escultura tradicional, recorrer el dibujo expandido y tener diferentes perspectivas.
Cada vision, para los empiristas, se entenderia como la auténtica, ya que la informacion procede de la experiencia directa con el exterior.
Sin embargo, hay un problema, pues en cada lugar la representacidn serd una u otra, convirtiéndose el foco de vision en un
condicionante esencial para captarla. Pero tener varias imagenes de un mismo dibujo, puede llevarnos a pensar que sucede algo con la
vision y, que probablemente, lo que nos muestre no exista realmente. Entonces, si un dibujo expandido tiene un aspecto u otro desde
cada lugar, écomo se puede saber cudl es la imagen verdadera? Es una paradoja pensar que el dibujo pueda tener diferentes “caras”
cuando en si estd concebido como algo de Unica visidn y practicamente incuestionable al no tener que formar imagenes mentales, sino
que lo que se ve en primera instancia es lo que hay. Esta clase de dudas podrian ser resueltas con los principios enunciados por David
Hume! (Tratado de la Naturaleza, 1749). Hume (1749) trataria de salvar las leyes aplicando lo que él formulé como las leyes de
asociacion, en particular la de contigliidad, en la que a través de un trabajo mental de la imaginacién se ordenarian las ideas, y seria,
pues, la mente la que hiciera el proceso de unién o separacion de ellas. Pero estas leyes no forman parte de la realidad, sino que son
leyes psicolégicas denominadas con el concepto de “fenomenismo”. De este modo, la vista recogerd una serie de imagenes, las lineas
trazadas, seran transformadas por la mente, y se formara el dibujo. Aunque decir que la mente hace el trabajo de ordenacién de la
informacion puede llevar a contradicciones, pues éiquién dice que no pueda estructurar las imagenes de una forma inadecuada si no se
encuentra en sus plenas capacidades? Por el contrario, Immanuel Kant? (1781), planted en sus teorias racionalistas que la informacion
verdadera no proviene de los sentidos, sino de la razén. Lo que debemos creer esta en la mente de forma innata.

! Hume, David. Tratado de la Naturaleza, 1749.
2 Kant, Inmanuel. Critica de la razén pura, 1781.
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Por tanto, los dibujos expandidos se encontrardn a priori en la mente, y el autor de ellos poco podrd hacer para reconocer su labor.
Aunque es cuestionable, porque pongamos como ejemplo un espejismo. Cientificamente estd demostrado que lo que se ve es pura
imaginacion y totalmente ajeno a la realidad. ¢Pero entonces la razén nos juega una mala pasada o los sentidos?

Desde el punto histdrico, la perspectiva es de importancia en el desarrollo del concepto de dibujo expandido, asi que se explorard de
manera superficial la evolucién que ha sufrido a los largos de los afios, destacando cémo ésta ha trasformado la configuracion de las
obras de cada época.

Desde la Antigliedad el hombre ha tratado de que sus dibujos fueran mds alla de la simple representaciéon bidimensional de un objeto,
animal o persona. En las pinturas rupestres, el hombre ya buscaba dotar a sus imagenes de un cierto volumen y perspectiva. Para
conseguir esa sensacion de espacio, aplicaban zonas sombras y luces con las que adquiria cierta profundidad. Mds adelante, en la
Antigua Grecia, los dibujos pasan a un segundo plano, teniendo mayor interés las esculturas. Pero aun asi, aparecen restos de unos
primeros intentos de capturar el dinamismo. Usando materiales como la cerdmica, recreaban escenas de la vida cotidiana, y
aprovechando el volumen que les daba el mismo soporte, generaban representaciones “realistas”. También, gracias a textos
encontrados de Vitrubio, se sabe de los primeros estudios acerca de la perspectiva, en los que se buscaba el juego perceptivo entre
espectador y obras. No es hasta la Epoca Romana, cuando encontramos un periodo de esplendor para la arquitectura. Destacé para la
investigacion el mosaico, debido a la perspectiva y a la relacién que crea entre el espectador y el dibujo. El mosaico es una técnica que se
basa en la construccidon de imagenes fragmentadas a partir de distintas piezas y mirdndolas en conjunto muestra un todo. La época
romana, es para la visién del espectador, la madre que la concibe, pues establece muchas de las bases del actual sistema de
composicion. Con la llegada del Renacimiento, vuelve a resurgir la busqueda del volumen en el dibujo. El estilo de la arquitectura y la
pintura renacentista ponen especial atencidn a la perspectiva, surgiendo términos como perspectiva cdnica, lineal o caballera.
Abordando estos conceptos, aparecen artistas como Paolo Ucello, Masaccio o Filippo Brunelleschi, quien establece los principios de la
perspectiva conica. Segun Adrian Saiz Pardo3(2013), en su estudio Perspectiva lineal de Brunelleschi para la Universidad de Valencia dice
que “Brunelleschi es considerado como el descubridor de la perspectiva lineal mediante un método matematico. Su objetivo es imitar un
espacio tridimensional en una superficie plana tal y como seria contemplado por el ojo humano”. En Robert Smithson. El dibujo en el
campo expandido, Fernando Castro Flérez4(2006), comenta:

“el Barroco supondria la emergencia de una representacidén transformativa (inclusién del espectador en la obra, puntos de vista
multiples, usos de las distancias y continuidad espacial, exploracién de nuevas relaciones con la naturaleza, asuncién de los aspectos
subjetivos de la percepcién) que se prolonga en la contemporaneidad. El artista necesita, en medio de un «cosmos inestable»
representar o recordar lo que quiere hacer; desde Rodin, toda escultura moderna presupone el dibujo...”

En este periodo aparece, a su vez, uno de los primeros antecedentes mds claros de la anamorfosis. Nos referimos a la obra de Hans
Holbein (1553), Los Embajadores. La creacidon se compone de dos personajes luciendo sus mejores galas. Lo que nos llama la atencién
viene al fijamos en una pequefia mancha gris en la parte de abajo, en primer plano. Si recorremos la obra y variamos la perspectiva, nos
damos cuenta de algo especial: en determinado lugar la mancha se convierte en un craneo. {Qué esta pasando? Desde determinada
posicion podemos ver aspectos que, a priori, sélo eran formas abstractas. El artista exploré los limites entre lo real y lo irreal a través de
artificios como éste, en los que experimentaba con la perspectiva, el color, las formas y las luces para generar un juego ilusorio. Podria
ser comparable a las escenas teatrales, a lo escenografico y la busqueda de este arte que insiste en hacer creer al espectador que se
encuentra en inmerso en los espacios que se representan. Avanzando en el tiempo, llegamos al Impresionismo, el cual cambia el modo
de representacion de las imagenes. Juega con el formato del cuadro, crea dimensiones pictdricas, modifica las técnicas y obliga a los
observadores a posicionarse en un lugar distinto de la obra para tener una visidn de su totalidad. Artistas de esta época, como Manet,
inician un proceso en el que la presentacidn de la imagen estd en relacion directa con el espectador. A penas medio siglo después,
surgen otro tipo de movimientos, como el Fauvismo, el Expresionismo o el Cubismo, en los que la construccion de la obra se aleja del
mimetismo, para encontrar nuevas vias con las que representar la realidad introduciendo los nuevos ideales.

Desde el punto de vista de la investigacion, surge un texto de Rosalind Krauss®, titulado: Un arte nuevo: el dibujo en el espacio. Dice asi:
“Dibujar con las estrellas equivale a crear constelaciones, es decir, a emplear una técnica que no es ni mimética ni abstracta [...] Estos
puntos en el infinito anuncian un nuevo arte: el dibujo en el espacio.” (1996, pp.133-143). El dibujo sigue encasillado en concepciones
antiguas del pasado. Por ello, debe transformase para llegar a un sentido mucho mas amplio. Siguiendo el mismo ejemplo que toma
Rosalind Krauss, centraremos nuestra atencidn en una conocida constelacion, la Osa Mayor. Desde la Tierra las siete estrellas que
componen el conjunto aparecen dispuestas en forma de carro. En realidad, estas estrellas no se encuentran en el mismo plano, sino que
estan a millones de afios luz separadas unas de otras. Aunque, a nuestra vista, se sitien de manera frontal respecto a la Tierra, no es mas
que una ilusién éptica. Creemos que estan alineadas formando el dibujo, pero en cualquier otra perspectiva, la imagen seria distinta. La
idea de llevar a la tercera dimensidn el dibujo no resulta tan descabellada. Ademas, Krauss (1996) menciona el deseo de Julio Gonzalez
de trasladar los dibujos de Picasso, “expandiéndolos” en el espacio, a esculturas.

3 Saiz, Adridn. Perspectiva lineal de Brunelleschi. Universidad de Valencia, 2013.
* Castro, Fernando. Robert Smithson. El dibujo en el campo expandido. 2006.
® Krauss, Rosalind. Un arte nuevo: el dibujo en el espacio. 1996.
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De ahi surge el assemblage, que se caracteriza por crear esculturas a partir de ldminas bidimensionales dispuestas de forma
tridimensional, siguiendo la apariencia de los bocetos de Picasso. Segln se indica en el texto, seria una “inscripciéon escultérica en el
espacio”, con la que Julio Gonzalez intentaba relacionar materia y dibujo. Otro articulo de la misma autora que reflexiona acerca del
término de escultura es: La escultura en el campo expandid06 (Rosalind Krauss, 1996, pp.289-303). El texto se amplia la definicién de
escultura, hasta llegar aplicarse a multitud de entidades. Un ejemplo, son obras como las del artista Felice Varini, realizadas a partir de
lineas y que se convierten en trampas dpticas para el espectador. (llustracion 1y 2).

llustracion 1

llustracion 2

®Krauss, Rosalind. La escultura en el campo expandido. 1996.
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Otro texto, que se considera relevante, es el ya mencionado Robert Smithson. El dibujo en el campo expandido, de Castro Flérez (2006),
en el que hace un paralelismo entre el proyecto escultérico y su proyeccion con el dibujo:

Suele plantearse la cuestion del Land-Art genéricamente como parte del problema del cuestionamiento de lo escultérico, de su
desbordarse hacia nuevas situaciones, sin embargo, podria sostenerse que la légica de estas obras es mas bien la del dibujo; no puede
dudarse de que los circulos de hielo de Annual Rings (1968) y los realizados por un aeroplano en Whirpool Eye Storm (1973) de
Oppenheim pertenecen a las formaciones caracteristicas del dibujo [...] Especialmente desde los afios 60, toda obra tridimensional
procede del dibujo». Los planos, los mapas, los alzados, a fin de cuentas, los dibujos, proporcionan una memoria de parametros, pero al
mismo tiempo son la forma narrativa para la construccion del tipo que permita «representar el tiempo» y los acontecimientos que en él
se localizan. El dibujo fue, para los cuadros de earthworks, la forma de conseguir una experiencia espacial.

El estrecho limite que existente entre la escultura y el dibujo se hace evidente; éste se ha disuelto, o mas bien transformado en algo
difuso, al encontrar rasgos mas caracteristicos del dibujo que de la propia escultura. Pone como ejemplos las Lineas de Nazca o trabajos
del Land-Art como Spiral Jetty (1970) de Robert Smithson. Estas obras nos llevan a la plantearnos cuando comienzan a ser dibujos y
dénde acaban siendo esculturas. Rosalind Krauss dice al respecto en La escultura en el campo expandido (Rosalind Krauss, 1996, pp.289-
303) que “Las categorias como la escultura y la pintura han sido amasadas, extendidas y retorcidas.” y que en un “frenesi de historiar”
para “analizar el mundo”, se ha provocado que las disciplinas estén separadas. Rompiendo con la historia, Krauss amplia el término de
escultura hacia cualquier campo, abriendo un camino para “expandir” el dibujo en el espacio.

Desde el punto de vista del espectador como tal, surge la idea de “obra abierta” de Umberto Eco’ (Obra Abierta, 1962). Este término
hace referencia al papel del lector de una obra literaria, siendo perfectamente equiparable a nuestros planteamientos plasticos. Eco
plantea que un mismo significante, tiene multitud de significados. Dependiendo del lector, la obra se configurara diferente,
convirtiéndose en coautor. La idea de la participacion del lector en la obra literaria, tiene como vertiente la participacidn del espectador
en la obra artistica. Todo el que observa la obra tiene un rol fundamental en ella, pues sin él no podria llegar a completarse la funcién
para la que estaba disefiada. Necesita de su contemplacién para tener sentido, y a su vez, se percibird distinta entre unos y otros. En
cierta manera, todo el arte estd destinado a la participacion del publico, ya sea como un simple observador o como integrante activo.
Frank Popper8 en Arte, accion y participacion también reflexiona acerca de la obra y el espectador diciendo asi: “La participacién
creciente del espectador ha contribuido a la desaparicidn de arte tradicional [...] Lo esencial no es ya el objeto en si mismo sino la
confrontacion dramatica del espectador con una situacién perceptiva” (1989, p.11). Esta idea, en parte, nos lleva a Duchamp y el Ready
made. El valor de la obra reside en el estatus otorgado, y no en el material que la conforme. Lo fundamental es la reaccién del
espectador. El urinario de Duchamp es mas de lo que se ve, pasando de ser un objeto con una funcién determinada a situarse en un
museo y conseguir otra nueva. En De la estética de la recepcion a una estética de la participacién9 (Adolfo Sanchez Vazquez, p.93, 2005)
se plantea nuevamente esta idea: “La obra producida ofrece la posibilidad (o posibilidades) de compartir el proceso creador ya que éste
no se cierra”. Nos encontramos con la idea de “obra abierta” en la que la participacion del espectador se entiende como el elemento
clave para completar, reinterpretar o volver a comenzar la obra. En Las técnicas del observador. Vision y modernidad en el siglo XIX de
Jonathan Crary (1996, pp. 18-19) se afirma la “reconfiguracion de la relacion sujeto observador y modos de representacion [...] Con
Manet, el impresionismo y el postimpresionismo, emerge un nuevo modelo de representacidn y percepcion visual”. Hay un “fin [...] de
los cédigos miméticos”. Existe una “reorganizacion del observador con anterioridad a la aparicion de la fotografia”.

CONCLUSIONES

Como resultado de la investigacién llevada a cabo, es posible concluir que las nociones evolucionan mucho mas rapido que los
conceptos, es decir, las ideas son creadas mucho antes que la definicién en si de ellas con la que poder explicarlas. En el caso del dibujo,
es curioso como continua a lo largo del tiempo casi sin modificar sus caracteristicas, siendo muchos los artistas, como Julio Gonzalez o
Robert Smithson, que aun teniendo las ideas tridimensionales entre sus trabajos, no generaron una transformacién continuada en la
posterioridad. Con la nueva introduccién de materiales propios de la era industrial-tecnoldgica, la disciplina queda obsoleta. Es por esta
razén, la proposicién de la fusion de las propiedades del dibujo y de la escultura. ¢Acaso no pretendian los “assemblages” de Julio
Gonzdlez ser dibujos expandidos en el espacio partiendo de los bocetos de Picasso? Y esa union entre el material bidimensional y la
composicion tridimensional ¢no puede entenderse como el principio del cambio del concepto? Es cierto que si hacemos dibujos en un
plano de dos dimensiones no se puede decir que tenga volumen, pero ¢la television no es también plana y hace referencia a una imagen
tridimensional, que, con el avance de los medios, procura ser mas parecida a la realidad? éPor qué es entendible en este caso, y en la
disciplina artistica no cabe plantearselo?

’ Eco, Umberto. Obra Abierta, 1962.

8 Propper, Frank. Arte, accidn y participacion. 1989.

®Sanchez, Adolfo. De la estética de la recepcion a una estética de la participacion. 2005.
Ycra ry, Jonathan. Las técnicas del observador. Vision y modernidad en el siglo XIX. 1961.
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RESUMEN

Las llamadas practicas de bio-resistencia cultural, précticas transversales que trabajan con las diferentes areas de la
biologia contemporanea desde un planteamiento Do it Together, tienen como estrategia clave la creacidon de espacios
colectivos para desterrar las barreras de la especializacidn. Esta disoluciéon supone apostar por la interaccién, asi como
también apostar por una relacién no jerarquica entre las diferentes dreas de conocimiento. Un trabajo cooperativo para
el cual las practicas culturales ofrecen un marco flexible en el que realizar este tipo de intercambios, no sélo en los
centros de arte, también en aquellos espacios donde pueda explotarse el potencial dialdgico, es decir, lugares de
intercambio colectivo.

Los fendmenos de bio-resistencia son elementos desorganizadores, sirven a la ruptura de los mecanismos de alienacién
qgue buscan la re-afirmacién del status quo a través de discursos positivistas que promueven un acceso restringido al
conocimiento cientifico, para poder asi diluir las fronteras de la especialidad del conocimiento. Esta propuesta toma como
referente la no-concepcién de una especializacién ligada a criterios de exclusividad, que desestime la interaccién con el
no-experto, puesto que la negacién a esta interaccién sélo sirve para reafirmar la jerarquizacion del conocimiento y del
acceso al mismo. Sirve, en palabras de Claire Pentecost, para solidificar la “ignorancia sistematica, alienacion
generalizada, frustracién del potencial individual y, a largo plazo, dafios sociales todavia dificiles de prever.”

ABSTRACT

Cultural practises called bio-resistance, transversal practises which work with different areas of contemporary biology
from an Do it Together approach, have as a key strategy the creation of collective spaces to banish the barriers of
specialization. This dissolution involves betting on the interaction, as well as bet on a non-hierarchical relationship
between the different areas of knowledge. A cooperative work to which cultural practices provide a flexible framework
within which to conduct such exchanges, not only in art centers, including those areas where it can be exploited the
dialogic potential, ie, places of collective exchange.

The bio-resistance phenomena are disruptive elements, they serve to rupture the mechanisms of alienation seeking re-
affirmation of the status quo through positivist speeches that promote a restricted access to scientific knowledge, and to
dilute the borders of the specialty knowledge. This proposal takes as reference the conception of non-specialization
criteria linked to exclusivity, to dismiss the interaction with the non-expert, inasmuch as the denial of this interaction only
reaffirms the hierarchy of knowledge and access to it. It serves, in the words of Claire Pentecost, to solidify the
"systematic ignorance, generalized alienation, frustration of individual potential and, in a long term, social damage still
difficult to predict."
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CONTENIDO
Introduccion

Las llamadas practicas de bio-resistencia cultural tienen como estrategia clave la creacién de espacios publicos de intercambio entre
educacion y todo tipo de practicas inter-sub-culturales, espacios que faciliten la disolucidn de las barreras de la especializacion. Esta
disolucion supone la apuesta por la interaccidn, asi como también apuesta por una relacién no jerdrquica entre las diferentes areas de
conocimiento. Pero esta ruptura de jerarquias no sélo afecta a las dreas de conocimiento, sino también a la contraposicién entre
especialistas y amateurs en el contexto de las practicas artisticas, lo que no supone desmerecer la preparacién y los conocimientos de
un experto, sino que el amateur pueda interactuar, que sus propuestas e inquietudes puedan ser tenidas en cuenta. Un trabajo
cooperativo para el cual las practicas culturales ofrecen un marco flexible en el que realizar este tipo de intercambios, no sélo en los
centros de arte, también en aquellos espacios donde pueda explotarse el potencial dialégico, es decir, lugares de intercambio publico.

Desarrollo

En su articulo “Bioparanoia and the Culture of Control”?, Critical Art Ensemble (CAE), colectivo artistico estadounidense que trabaja
desde distintos medios en la interaccién entre arte, ciencia, teoria, tecnologia y activismo politico, presenta un recorrido por lo que
ellos coinciden en llamar el espectdculo del miedo en el contexto contempordneo, y biotecnoldgico. Desde la perspectiva de CAE,
vivimos en un estado de miedo permanente, “the subject under capital lives in constant fear that any moment her body may betray
her integrated subjecthood with organic disintegration that will in turn threaten her agency, identity, role, and appereance in the
world.”” Esta bioparanoia genera la busqueda de opciones para solventar la supuesta situacidn de peligro, a veces mediante fuerzas
politicas, a veces mediante productos y otras veces a través de la “informacién” que facilitan los medios de comunicacién, algunos de
los cuales, bombardean a los espectadores con imagenes de peligro inminente, ya sea sobre ataques terroristas o sobre cuestiones de
salud publica. Una sobre-informacién manipulada y sensacionalista que deriva en la ilusién por parte del espectador, a-critico, en la
creencia del saber-se informado, cuando en realidad se enfrenta a una desinformacién. La creacién de paranoia a través de la hiper-
estimulacion del imaginario colectivo facilita la explosidn del espectdculo del miedo, y aunque los factores que lo generan son
multiples, CAE se centran en los relacionados con la pérdida de la corporeidad, ya que el colectivo identifica el miedo a esta pérdida
como una de las estrellas del espectaculo. Debido a esto, el colectivo centra su atencién en tres cuerpos fantasmagdricos en relacién a
la bioparanoia derivada del miedo, estos son, el cuerpo desinfectado, el cuerpo proyectado estetizado® y el cuerpo abusado.

La obsesién que muestra la sociedad, muy especialmente la occidental, por la pureza, en términos de limpieza, de desinfeccion, por lo
impoluto, se deriva, dicho a modo muy rdpido y general, de la revolucién industrial. Los hacinamientos de los trabajadores en las
ciudades, junto con la falta de recursos, dieron lugar a grandes plagas, al miedo a caer enfermo, al peligro del contagio, y a la
necesidad de buscar un remedio para estos riesgos y plagas, lo que supuso para el capitalismo la oportunidad de apropiarse de los
remedios y asi, explotar los nuevos conocimientos.” En la busqueda de soluciones para las grandes epidemias, como por ejemplo la de
colera, empezd una lucha contra los gérmenes, una lucha por la desinfeccidn, un cuerpo desinfectado intimamente ligado a las
condiciones materiales de los primeros afios del capitalismo. Esta lucha, alcanzé su climax en la época victoriana, con el desarrollo de
lo que CAE llaman una disciplina de lo doméstico, una disciplina que genera necesidad, puesto que ante la necesidad de la desinfeccion
surge también la necesidad por los productos que la pueden llevar a cabo, los productos de limpieza, unos productos que, por tanto, se
vuelven deseables. Por lo que este deseo, como apunta el colectivo, no supone simplemente algo funcional, sino que acontece a modo
de neutralizador de la ansiedad provocada por unas biopoliticas hiper-reales. Pero esto no significa, en ningun caso, que CAE reduzca
toda la cuestién de los gérmenes en Europa a una forma pura de bioparanoia, a una especie de teoria de la conspiracién de la
bioparanoia, lo que intentan es mostrar como el miedo y el peligro se llevaron, intencionalmente, al extremo por intereses econémicos
y de poder, puesto que esta lucha contra los gérmenes suponia, y supone, grandes beneficios para el capitalismo, asi como supuso su
posterior institucionalizacidn.

El colectivo sefala la importancia de lo que sucedié durante las dos ultimas décadas del siglo XIX en las que tanto médicos como
cientificos identificaron que uno de los focos de enfermedad, los gérmenes, podia residir en el polvo. La conocida empresa Bissell,
activa en la actualidad, ofrecié entonces una primera solucion: las limpiadoras de vapor, un producto que aseguraba la limpieza total,
un producto que surge de la lucha contra los gérmenes. Esta intensa lucha, y la aparicion de productos para facilitarnos la victoria,
convirtio a la higiene en un asunto social, doméstico y personal, con el correspondiente miedo a fracasar y caer enfermo, por tanto, los
fabricantes vieron cuan beneficiosa resultaba la bioparanoia: “the great the fear, the better for the household sanitation and
disinfectant industries.””

! Critical Art Ensemble, “Bioparanoia and the Culture of Control” en Tactical Biopolitics. Art, Activism and Technoscience. ed

Beatrlz da Costa, Kavita Philip. (Massachusetts: MIT Press, 2008), 413-427
Critical Art Ensemble, “Bioparanoia and the Culture of Control”, 413.
¢ Aestheticized screenal body (ABS)
¢ Para mas detalle sobre los diferentes remedios adoptados en las epidemias europeas de la época industrial véase Critical Art
Ensemble “Bioparanoia and the Culture of Control”, 415.
Critical Art Ensemble, “Bioparanoia and the Culture of Control”, 418.
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Por tanto CAE, nos enfrentan al constructo de un cuerpo desinfectado, puro, que forma parte de nuestro ideario social, pero que es
imposible, es un cuerpo inalcanzable. No puede existir un cuerpo desinfectado porque sin gérmenes moririamos, los necesitamos para
desarrollar multiples funciones, y aunque muchos resultan peligrosos para nuestra salud, con otros co-existimos en una relacién
simbidtica. Pero en cambio, nos dedicamos a fulminar a todas esas bacterias que la publicidad nos ha mostrado como potencialmente
peligrosas, ofreciéndonos a su vez, la solucién para acabar con ellas, el producto mediante el cual conseguir un cuerpo desinfectado.
Esta busqueda por la desinfeccidn genera una relacién histérica con las bacterias, y también unos beneficios para los fabricantes de
productos de limpieza de unos cuatro billones de dolares anuales. Unos beneficios que provienen del constructo artificial del sentirse
seguro frente a estos enemigos, de asumir que un cuerpo desinfectado es la Unica garantia para mantenerse a salvo, combatir una
bioparanoia disefiada con un cuerpo ideal imposible. Un miedo institucionalizado del que se obtienen beneficios tan reales como
simbolicos.

El siguiente de los cuerpos fantasmagdricos analizados en el articulo, es el cuerpo proyectado estetizado, este cuerpo proyectado
también forma parte del espectaculo del miedo, reflejando las imagenes que construimos del cuerpo y cémo creemos que éstas
trascienden la ficcidn para convertirse en cuerpos reales. CAE sefiala como estos ideales de cuerpo son percibidos a modo de mimesis
de la perfeccién organica a la que deberiamos aspirar, la relacion del ideal del cuerpo con la belleza, con lo que nos hard atractivos y
deseables para los demds, lo bello de la mano de la perfeccidn, de la ausencia de error, de la ausencia de mutabilidad. Pero este ideal
de cuerpo también tiene su contrario, como lo tiene el cuerpo desinfectado, en este caso es el cuerpo repulsivo, lo feo, lo
desagradable. Las dos variantes del cuerpo proyectado estetizado son muy rentables para el capitalismo, el primero, la imagen
proyectada de la belleza perfecta y armoniosa, implica un desarrollo y transformaciéon del cuerpo que suponen una gran inversién de
tiempo y dinero, el segundo, el temor ante una desorganizacion del cuerpo que nos arrastre a lo putrefacto, implica la ayuda de
productos o estrategias que eviten dicha desorganizacion.

This costly imperative is the genius of capital: creating the moment when life must imitate art. [...] For those who dare to
doubt the reality of the fashionable icons of virtuals, capital has created the perfect alibi- the aestheticized celebrity. The
floating signifier of the ABS grounds itself in the flash apperance of celebrity. Acting as a living referent for a dead illusion,
this glorified abstraction of the code of beauty walks among the mortals. Not only can it be seen, it can be touched. The flesh
becomes a point of obsession, yet the relationship to the flesh is unstable, at this body could betray its image. The hope that
the boundaries of the subject will rupture in some ways is always waiting behind the public adulation. The witnessing of such
occurences is an industry in itself. Here again is the genius of capitalism; it makes a profit even from its failures and
shortcomings.6

CAE ven en la proyeccion de estos dos cuerpos una estrategia de estetizacion tremendamente eficaz. La relacién del cuerpo en crisis
con el horror, con la humillacién y con lo abyecto, hace que temamos profundamente a una posible autonomia del cuerpo que le
facilite a éste participar en la performatividad de lo grotesco. Este miedo a la posibilidad de lo grotesco junto con los anuncios,
peliculas y narrativas que se presentan a modo de oraculo de un futuro supuestamente inevitable, a modo de distopia de lo peor,
suponen un ensalzamiento para los mercados, puesto que todos los mecanismos (publicidad, politcas de salud, etc) parecen indicar
que la uUnica posibilidad de no acabar en esta suerte de futuro de despojos es a través de la adquisicion de los productos adecuados,
los que hardn que mantengamos el cuerpo desinfectado y que nos aproximemos cada vez mas a la belleza perfecta, a la perfeccién
armoniosa. Una tecnologia del imaginario del cuerpo muy rentable, donde encontramos desde maquillajes a productos para dietas
milagro, o productos farmacéuticos que ayudan a apaciguar la ansiedad social frente a la posibilidad de la ruptura de las fronteras.
Desde la perspectiva del colectivo, esto supone un gasto de energia innecesario en el intento por calmar una ansiedad construida,
producida, mientras que la misma cantidad de energia y recursos podrian dedicarse a solventar problematicas reales de interés
publico, como las relacionadas con la salud.

El tercer cuerpo es lo que CAE llaman el cuerpo abusado, y sus consecuencias. Este cuerpo fantasmagdrico, porque no es material,
viene derivado de los dos anteriores, y es especialmente significativo tanto para los mercados como para la industria militar. El cuerpo
que se enfrenta a una agonia infernal de proporciones globales, el cuerpo que se enfrenta al ataque que lo poblara de dolor.

For this scenario of complete body meltdown to be transformed into a powerful sign of exchange that can reform material
and relations to material, those minting this semiotics coin engage a specific set of principles. The scenario must be all-
inclusive and totalizing. No point of escape can appear in the crisis narrative- everyone must be at risk. Every physical body
within the sphere of deployment must be included in such a manner that “the body” in meltdown is accepted as one's own
body meltdown. The narrative should be framed as global. The threat of becoming an abused body must be everywhere and
inminent. The mythology of the “global village”emerging from the collapse of space and time inside the technospehere helps
to transform a belief in a possibility of retreat from the crisis into a statement of naiveté.’

El miedo al cuerpo abusado, al ataque, supone la instauracién de multiples contradicciones que coexisten en el espacio socio-politico.
CAE ponen como ejemplo las politicas del departamento de George W. Bush y el ambiente de terror como base para dar via libre a la
administracién en la gestion de recursos. El contexto de temor por un posible ataque terrorista llevaba al gobierno a afirmar que una
crisis podia resolverse luchando con esos terroristas en otro lugar, fuera del territorio norteamericano, por lo que los ciudadanos no

6 Critical Art Ensemble, op. cit., 420.
7 Critical Art Ensemble, op. cit., 421.
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tenian que enfrentarse a una lucha en casa. Pero contrariamente, el mismo gobierno que parecia estar protegiendo a los ciudadanos
de una guerra en casa, les reclamaba a los mismos convertir el conjunto de los EEUU en un frente de batalla para estar alerta de
aquellos, los otros, que quieren atacar el pais, por lo que para luchar contra ellos, y mantener a salvo a la poblacién, debian adoptar
medidas extremas, por el bien de la seguridad del pais, aunque esto fuera a costa de las libertades civiles. Este tipo de politicas de
gestion del espectaculo del miedo han ido variando de tematica, por asi decirlo. En las década de los 50 el miedo residia en un posible
ataque nuclear, especialmente durante la guerra fria, posteriormente el antrax, entre otros muchos, y parece que finalmente se ha
instaurado el miedo a un ataque con armas bioldgicas.

La estrategia(s) politica(s) que intentan desvelar CAE en este articulo, asi como también en la gran mayoria de sus proyectos, es como
se ha preparado al publico para una narrativa, en este caso la de la invasidn del cuerpo, y cémo este miedo al otro se ha naturalizado y
normativizado a través de los despliegues politicos disfrazados de proteccion. Una sociedad asustada estd mas dispuesta a perder
algunos derechos civiles en pro de ese bien comun, entendido a modo de seguridad, que una sociedad que no lo est3, la sociedad que
no tiene miedo es un hueso mas duro a la hora de arrebatar derechos civiles. Las estrategias politicas consiguen convertir lo poco
probable o improbable en lo mas probable, por tanto, esta ficcion naturalizada del enemigo-otro, del cuerpo que vive bajo la amenaza
constante de ser abusado, resulta muy rentable, especialmente para la industria armamentistica, las agencias gubernamentales,
instituciones y tantos otros organismos de poder.

The producers of knowledge increase their funding. The government handed out billions of dollars for biological research
with military applications, and even rewarded those who were most cooperative with Regional Centers of Excellence (RCE)
for Biodefende and Emerging Infectious Disease Research. The centers for Disease Control got its share of these research
fund as well , and a new research building (Building 33 in Atlanta), at a cost of 186 million dollars. The real winner, however is
military. Not only did it see its germ warfare program returned to the status and financing that it had in its glory days of the
1950s and 1960s, but is able to colonize more civilian resources for its own use.?

En el caso del Antrax, la administraciéon de Bush gastd, o mejor dicho malgastd, una parte importante del presupuesto en 25 millones
de vacunas; vacunas que caducan a los seis meses, por lo que hay que tirarlas y remplazarlas continuamente. Esto supone un grave
derroche del presupuesto publico que, CAE denuncia, deberia ser utilizado para programas de salud publica enfocados a problemas
reales. Obviar estos problemas que realmente necesitan la inversién de dinero publico, en todas las sociedades, no Unicamente la
norteamericana, conlleva lo que el colectivo denomina una pérdida inconcebible de vidas, una problematica tan bioética como
biopolitica que se extiende en términos globales:

While the loss of money to biowarfare programs is infuriating, the loss of life is unconscionable. Resources for combating and
researching emerging infectious disease are finite, whether these resources are funds, labs, or the personnel necessary to do
research. The more that is pulled away to research military interests, the less research is being done in the public interest.
While HIV, hepatitis C, multidrug resistant TB (and TB itself), malaria, and other diseases are killing millions of people each
year, the military prefers to focus on anthrax, Ebola, and smallpox (which should be extinct; it's on Earth only becaus e the
U.S. And Russian military keep specimens). Smallpox hasn't killed anyone since 1977. Since the 1970s, Ebola has killed only
683 people worldwide (that is not even a good minute of death for most of the diseases listed above). There were only 236
cases of anthrax in the United States between 1955 and 1999. None of these are real public health issues. They are about
military fantasy, and come at the expense of real, ongoing, material health crises.’

Estos tres cuerpos fantasmagoricos, que pretenden ser reales pero que no son mas que ideales biopoliticos del cuerpo, presentados
por CAE a modo de ejes centrales en el espectdculo del miedo, recaen, a su vez, sobre otros tres fantasmas que se han colado en el
imaginario social. El primero es la creencia, la fantasia, de la alta probabilidad de una guerra bioldgica. La creencia en la existencia de
miles de terroristas dispuestos a sembrar el caos absoluto, ignorando que la gran mayoria de terroristas, especialmente a los que
hacen referencia los gobiernos de las principales potencias internacionales, son grupos con una agenda politica pulcramente
organizada, por lo que sus modos de actuar se basan en la tactica y en la estrategia, no en sembrar el mal a diestro y siniestro, lo que
no evita que sus actos, obviamente, sean condenables; como también los son los actos violentos perpetuados por los estados
sirviéndose de sus multiples dispositivos.

El segundo de estos fantasmas, es la manipulacion de las ratio de muerte, la exageracidn de los porcentajes. Es decir, CAE afirman que
se exageran continuamente el nimero de victimas que se podrian esperar de un ataque ideado, esta exageracidn la perpetuan
aquellos que se benefician del desarrollo y del mantenimiento de este miedo especifico. Como ejemplo, ponen la aparicién televisiva
del secretario de defensa de EEUU en 1997, William Cohen, quien en plena psicosis social por posibles ataques con antrax, aparecié
con una bolsa llena con dos kilos y medio de azucar declarando que ese misma cantidad de antrax lanzada desde una avioneta causaria
la muerte del 50% de la poblacién de Washignton D.C. En cambio, ademas de la espectacularidad de salir en los medios de
comunicacion en una suerte de simulacro de la antrax-paranoia, los datos eran incorrectos. De hecho la World Health Organization
declaré que harian falta unos 50 kilos para matar al 20% de una poblacién de de quinientos mil habitantes, pero a pesar de la
correccidén en los datos, el daio ya estaba hecho, la bolsa de antrax goloso de William Cohen ya figuraba en el ideario colectivo de la
sociedad norteamericana como algo altamente plausible, con proporciones supuestamente tangibles. Esto es lo que para el colectivo

& Critical Art Ensemble, op. cit., 422.
o Critical Art Ensemble, op. cit., 424.
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de artistas da lugar al tercer fantasma, que es la derivacién que se hace de la asociacidn de miedo con guerra para justificar que la
Unica solucidn posible es la intervencidn militar, por lo que las politicas sociales son dominadas por los intereses y valores militares.
Debido a esto, la gestion de la vida en estos términos, es decir, mediante miedos diluidos y naturalizados que dan lugar a politicas al
servicio de la industria armamentistica, nos enfrentamos a un serio problema tanto en términos bioéticos como biopoliticos. CAE
apunta muy sagazmente al peligro que supone la militarizacion de las instituciones civiles, como en el caso de la Federal Emergency
Mangment Agency (FEMA), que fue fundada en 1979 para unificar las diferentes agencias federales dedicadas a gestionar emergencias
publicas, entre ellas los desastres naturales. Pero esta primera primera labor fue desplazada cuando Ronald Reagan decidié que la
FEMA debia centrarse en los disturbios civiles, asi empezé una cada vez mas rdpida e intensa militarizacion de la FEMA con fines
politicos. “During this time , the Civil Security Division of FEMA pursued all kinds of nastiness, including organizing military training for
police and opening files on U.S. Activists.”™

Los malos usos politicos de una agencia que en principio estaba dedicada a las emergencias publicas, han llevado a la FEMA a
descuidar las necesidades basicas relacionadas con las emergencias publicas, como la proteccion ante los desastres naturales, en favor
de los usos politico-militares, muy especialmente tras los atentados del 11S, por lo que queda en evidencia como la paranoia politica-
militar se superpone cuestiones fundamentales como la salud publica, la cual queda relegada a un segundo plano, como en el caso del
huracan Katrina, donde la incapacidad de la FEMA para gestionar catastrofes naturales quedo en evidencia, con el lamentable nimeros
de victimas que Katrina dejo a su paso.

The clear lesson here, once again, is that a militarized relationship to public health serves only to intensify disaster and no to
lessen it. [...] To the contrary, strong civilian preparedness have served citizens very well. The most significant medical
victories have come from civilian initiatives. [...] The people who are dying with every passing minute of every day cannot
wait in hope that the military will stumble upon a helpful “spin-off” technology that may benefit them. Only an integrated
global public health policy can secure anyone from the threats and crises brought about by emerging infectious disease or
hostile attack with biological agents. However, until the collective illusion and hallucinations that haunt the public imaginary
are revealed and understood as constructions designed only to mislead the public and obscure contemporary and historical
relationships to production and power, a pathological bioparanoia will continue to rule public consciousness, much to the
delight of authoritarian foreces, and the type of health policies needed for secure and vital world will remain a dream."

Este espectaculo del miedo engendrado por tramas politicas y relaciones de poder, con los constructos disefiados para anhelar aquello
imposible, como el cuerpo desinfectado, para fomentar la bioparanoia ante un posible ataque terrorista, y viendo como ésto supone la
inversidn en dreas especificas del entramado politico dejando de lado areas basicas de la sociedad, deberia generar una respuesta
politica por parte de la sociedad, y aunque Critical Art Ensemble dediquen su trabajo a practicas artisticas basadas en técticas de
resistencia que buscan abrir espacios emancipatorios, muchas de ellas relacionadas con el Bioarte, en gran parte de la poblacién se
consigue el efecto contrario, un rechazo a la politizacién. El posicionamiento politico, que no de partido, estda ampliamente rechazado
en muchos dmbitos de la sociedad, como por ejemplo el dmbito artistico. Pero ¢es posible el rechazo a la vida politica en unas
practicas artisticas que trabajan con lo bio cuando, por otra parte, la gestidn e intervencidn de lo bio es una de las grandes fuentes de
riqueza del contexto contemporaneo? é{Podemos obviar lo politico en unas practicas artisticas donde lo bioético y lo biopolitico
acontecen?

El andlisis realizado por CAE del espectaculo del miedo basado en la bioparanoia nos situa ante la necesidad de pensar la cuantia de
subvenciones e inversiones en campos como la genética, la bioinformatica y la biotecnologia, puesto que estas inversiones
representan coémo la biotecnologia se ha convertido en uno de los factores fundamentales del neoliberalismo. La conexién de las
principales empresas de biotecnologia con los gobiernos y con las corporaciones mds poderosas, junto con los think tanks, nos
advierten, retomando a Deleuze, de la modulacién de subjetividades hibridas, donde todos los organismos de poder co-existen
conectados en una suerte de red global. Tomemos por ejemplo el caso de Biogen Idec, una de las corporaciones mds importantes de
biomedicina, que guarda una estrecha relacidntanto con las corporaciones mas importantes de EEUU, como el Public Service
Enterprise Group, asi como con los think tanks mas poderosos, entre ellos Brookings Institution, Hoover Institution y Council on
Foreign Relations, este Gltimo resulta ser una de las organizaciones con mas peso en las politicas exteriores de EEUU. Instituciones y
corporaciones que estan unidas a través del entramado de inversiones de juntas directivas, aunque quizas lo mas preocupante sean las
conexiones de este tipo de corporaciones biomédicas con los principales contratistas de defensa en EEUU, como Northrop Gruman o
Honeywell. Estas compafiias se dedican a a las subcontratas de recursos de defensa entre otras practicas empresariales, y aunque
combinen una multiplicidad de practicas empresariales, muchas de ellas obtienen los mayores beneficios de dichos contratos de
defensa. Sirvan de ejemplo los datos aportados por Rodrigue Templay, profesor emérito de economia de la Universidad de Montreal,
en su articulo “Los cinco pilares del complejo industrial de Estados Unidos”**:

Los cinco contratistas mds importnates de la Defensa estadounidense son Lockheed Martin, Boeing, Northrop Grumman, Raytheon y General
Dynamics. Van seguidos de Honeywell, Halliburton, BAE System y miles de compafiias y subcontratas de defensa mas pequefias. Algunas,
como Lockeheed Martin en Bethesda (Maryland) y Raytheon en Waltham (Massachussets) obtienen cerca del 100% de sus negocios de los
contratos de defensa. Otras, como Honeywell en Morristown (Nueva Jersey), tienen importantes divisiones de productos de consumo. Sin
embargo, todas estan preparadas para sacar provecho en cuanto los gastos de suministros de armas aumentan. De hecho, los contratistas de

10 Critical Art Ensemble, op. cit., 426.
" Critical Art Ensemble, op. cit., 427.
Véase http://www.rebelion.org/noticia.php?id=38360
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defensa estadounidenses han estado disfrutando de los grandes presupuestos del Pentdgono desde marzo de 2003, i.e., desde el comienzo
de la guerra de Irag. Como consecuencia, han contabilizado aumentos considerables en los rendimientos totales de sus acciones, yendo
desde el 68% (Northrop Grumman) hasta el 164% (General Dynamics) desde marzo de 2006 a septiembre de 2006. También se ha sefialado
que los contratistas de la defensa privada juegan otro papel social: son grandes empleadores de antiguos generales y antiguos almirantes del
sistema militar de EEUU.

Conclusiones

La co-existencia de diferentes organismos que articulan un especticulo del miedo a modo de mecanismo de control, tomando la
biotecnologia como uno de los elementos clave para la gestion de la vida y la modulacién de sus actuaciones en un espacio abierto, y
extendido, nos situa ante la necesidad de un posicionamiento politico, nos situa ante la necesidad de tomar los espacios de
resitencia(s), y las précticas artisticas pueden ayudar a desvelar las relaciones de poder, especialmente las que estan intimamente
ligadas a la biologia contemporanea, en todos sus ambitos. Las practicas artisticas que trabajan con biomateriales y con biotecnologia,
tienen la posibilidad de darle a estas cuestiones, con todas las ventajas y problematicas que conllevan, una dimensién social. Ofrecen
espacios de reflexién y discusidn sobre los usos politicos de estas herramientas a la hora de construir ideales que sirvan a la
despolitizacién y despotencializacion de un discurso critico en torno a la biologia contempordnea en favor de los intereses econémicos.
Por tanto, las practicas de bio-resistencia ofrecen la posibilidad de apropiarse de las herramientas que sirven a los poderes politicos
para crear espacios alternativos de discurso critico, un apoderamiento de la biotecnologia como arma contestataria, un arma que
puede servir para generar estrategias de interrupcidn, para apostar por una transversalidad practica, por la generacién de
conocimiento transversal, un arma que desorganice. “No cabe comparar para decidir cudl de los dos regimenes es mas duro o mas
tolerable, ya que tanto las liberaciones como las sumisiones han de ser afrontadas en cada uno de ellos a su modo. Asi, por ejemplo,
en la crisis del hospital como medio de encierro, es posible que la sectorializacién, los hospitales de dia o la asistencia domiciliaria
hayan supuesto en un principio nuevas libertades; ello no obstante, participan igualmente de mecanismos de control que no tienen
nada que envidiar a los mas terribles encierros. No hay lugar para el temor ni para la esperanza, sélo cabe buscar nuevas armas.”?
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RESUMEN

El arte de la experiencia del espacio humano es un conjunto de précticas artisticas cuyo tema central o materia de creacidén es
el ejercicio del habitat que hemos edificado, entendido este ultimo como la suma del espacio arquitecténico y el espacio
urbano. Esta nueva forma de arte reflexiona sobre el vinculo existente entre el deterioro de las relaciones humanas vy el
empobrecimiento de la experiencia del espacio humano, sin embargo es importante sefialar que no se caracteriza por un
atributo Unico sino por una gama muy variada de rasgos, entre los cuales distinguimos su interés en lo festivo,
especificamente en la obra de Pedro Reyes, Francis Alys y Maximo Gonzalez.

Algunas obras centrales de los tres artistas mexicanos a quienes nos referimos tienen en comun que analizan la manera en
que las fiestas y las actividades que se realizan en ellas, destacando los juegos, generan un espacio de convivencia en el que
se establecen ciertas relaciones humanas temporalmente. Asistir a una fiesta es una manera de encontrarse frente a frente
con el otro y participar en juegos tradicionales es una forma de colaboracidn para evitar que estos caigan en desuso debido a
la réapida expansion de la tecnologia y a la transformacion de nuestro estilo de vida. Obras como Melodrama y otros juegos de
Reyes, Pifiata de Alys o Versos sobre papel picado de Gonzalez meditan sobre el espacio real desde el espacio virtual, en un
intento por contribuir al fortalecimiento de nuestra experiencia del espacio humano.

ABSTRACT

The art of the human space experience is a set of artistic practices whose main topic or creation matter is the exercising of
the habitat we have built, understood this last one as the addition of architectonic and urban space. This new form of art
reflects on the existing bond between the human relationships deterioration and the impoverishment of the human space
experience, although it is important to point that it is not characterized by an only attribute but by a wide spectrum of
features, among which we distinguish its interest in the festive, specifically in Pedro Reyes, Francis Alys and Maximo
Gonzalez’s work.

Some of the main artworks by the three Mexican artists to whom we refer have in common that they analyze the way parties
and the activities done in them, highlighting the games, generate a coexistence space in which certain human relationships
are established temporarily. Attending a party is a way to encounter face to face with the other and to participate in
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traditional games is a way of collaborating to prevent them from dying out because of the quick expansion of technology and
of the transformation of our lifestyle. Artworks such as Reyes’ Melodrama y otros juegos, Alys’ Pifiata or Gonzdlez’s Versos
sobre papel picado meditate on the real space from the virtual space, in an attempt to contribute to strengthen our
experience of the human space.

INTRODUCCION

En esta comunicacidn se presenta la definicién de los términos arte de la experiencia del espacio humano y estética de la
experiencia del espacio humano que han sido previamente propuestos por el autor. Se destaca una relacién esencial en torno a la cual la
forma de arte presentada reflexiona, pero se admite que lo hace en un espectro muy variado y se comenta brevemente una tipologia
planteada antes. Se sefiala asimismo que esta categoria de arte no tiene un estilo determinado, pero se indican dos rasgos que se
repiten con frecuencia, uno de los cuales es el interés por lo festivo, en el cual nos centramos en esta ocasidn. Se precisa lo festivo y se
abordan concisamente tres de sus caracteristicas: el uso de reglas, su gratuidad y los elementos residuales. Los tres se presentan con un
enfoque en que lo festivo es semejante a lo virtual y en que gracias a una comparacion con lo real puede generarse una reflexién sobre
la manera en que construimos y vivimos los espacios que compartimos. Finalmente, se muestran piezas de tres artistas mexicanos
contemporaneos que se han aproximado respectivamente a una peculiaridad de lo festivo a través de la creacion de un espacio virtual y
se analiza la reflexion a la que el participante puede llegar al identificar el papel de cada uno de estos atributos en la construccion y
percepcion del espacio real.

DESARROLLO

El término “experiencia” no ha sido definido de manera explicita en textos en que su estudio es fundamental, lo cual es hasta
cierto punto sorprendente. El Breve diccionario analitico de términos Husserlianos (2010) de Antonio Zirion por ejemplo no incluye la
palabra y Andlisis reflexivo (2003) de Lester Embree tampoco la define expresamente. A pesar de esto y puesto que abordaremos a la
experiencia desde una perspectiva espacial, hemos incluido en seguida algunas nociones sobre el origen y definicién del vocablo desde
este enfoque.

La experiencia de la arquitectura (Om at opleve arkitektur, 1959) de Steen Eiler Rasmussen es ya un texto obligado para
quien estd interesado en este tema. En una seccion de notas personales incluidas por el autor se plantea a la experiencia como un
fenédmeno intimamente relacionado con la percepcidn, lo cual se argumenta aproximandose a la palabra de origen danés oplevelse
que significa experiencia o percepcion. El término fue empleado por primera vez, segin Rasmussen, en un contexto relacionado con la
percepcion formal en 1915 por el danés Edgar Rubin en su tesis Figuras percibidas visualmente: estudios y andlisis psicoldgicos, la cual
se centra en la percepcion de la figura y el fondo y en la que desarrollé una coleccidn de formas bidimensionales entre las que destaca
el Jarron de Rubin. Su obra influyé fuertemente en la Psicologia de la Gestalt, en la que se retomaron los términos que empleo,
aunque este psicélogo no pertenecié al movimiento.

Alberto Saldarriaga Roa (La arquitectura como experiencia, 2002) destaca dos aportaciones de John Dewey al estudio de la
experiencia en su obra El arte como experiencia (Art as experience, 1980). En la primera, Dewey sefiala que un rasgo de la experiencia
es la vitalidad, lo cual se refiere a que la experiencia no se desarrolla en aislamiento sino en un intercambio con lo que nos rodea. Este
intercambio denota para Dewey que toda la experiencia humana contiene una experiencia estética latente, de ahi su comprension de
la experiencia como arte en germen. La segunda aportacion de Dewey, explica Saldarriaga, es su descripcion de la forma de la
experiencia. El autor asegura que la experiencia es integral y de organizacion dinamica. Integral porque no es posible dividirla en las
partes que la componen y que, propone Dewey, son tres, la practica que radica en la interaccidn sujetos-objetos, la intelectual que da
nombre al significado de esa experiencia y la emocional que unifica estas partes. Por otro lado, la experiencia es de organizacion
dindmica porque tiene inicio, desarrollo y final en el tiempo.

En lo que se refiere a la estética de lo cotidiano y la estética del arte, Saldarriaga acusa a Dewey de conferirle menos
importancia a lo cotidiano y centrarse en lo artistico, aunque reconoce como sugestiva y posible de trasladar a la arquitectura su
consideracion de la experiencia como “arte en germen”. La experiencia estética estd presente implicitamente en la experiencia
humana, mas aln, una expansion de los rasgos creativos existentes en lo cotidiano es posible. Asi, Saldarriaga finaliza su exposicion
sobre el tema concluyendo que “La experiencia no siempre es de orden artistico”™.

No son pocas las obras de arte mexicano contempordneo que se acercan a la vivencia del conjunto integrado por el espacio
arquitecténico y urbano. Sin embargo, solo pueden considerarse como piezas que pertenecen a la forma de arte que hemos planteado
a aquellas en las que se aborda la practica del entorno en el que vivimos como tema o como componente destacado. Asi, el arte de la
experiencia del espacio humano se define como el conjunto de practicas artisticas cuyo tema central o materia de creacion es el ejercicio

! SALDARRIAGA ROA, Alberto, La arquitectura como experiencia: Espacio, cuerpo y sensibilidad, Villegas Editores, Bogotd, 2002, p. 54.
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del habitat que hemos edificado. Por otra parte, la estética de la experiencia del espacio humano es la teoria estética que consiste en
valorar las obras de arte en funcidn de la practica del medio que cohabitamos que representan o generan. El vinculo entre el detrimento
de los lazos interpersonales y la decadencia del uso del medio que cohabitamos es fundamental en esta nueva categoria de arte, cuya
presencia en México hemos comprobado registrando la existencia de un conjunto de obras de arte que se agrupan bajo los términos
expuestos.

El arte de la experiencia del espacio humano no estudia la articulacién mencionada como esencial de manera universal, sino en
un espectro muy variado. Sin el afan de establecer una tipologia exhaustiva de las précticas en cuestidon, hemos propuesto antes una
clasificacién integrada por cinco tipos que corresponden a una forma de debilitacidn de la vivencia, la cual a su vez tiene su origen en un
dafio especifico de las relaciones humanas: la falta de identidad, la manipulacién, la invisibilidad, la fugacidad y el uso irreflexivo de la
tecnologia.

Por otra parte, aunque las piezas que integran la forma de arte mencionada no tienen un estilo que las diferencie, hemos
identificado dos particularidades que se repiten frecuentemente: su interés en lo festivo y la inclusién de elementos propios de la cultura
desde la que medita. En esta ocasion nos centraremos en la primera.

Hablar de lo festivo es referirnos a lo alegre, es decir no solo a la fiesta, sino a otras actividades, entre las que destacan los
juegos. Deseamos acentuar tres rasgos de lo festivo: el uso de reglas, su gratuidad y la presencia de elementos residuales. El uso de
reglas resulta interesante como tema de analisis sobre la vivencia del espacio porque mientras jugamos, el espacio real y las leyes que lo
rigen se desvanecen temporalmente y se erige mentalmente un espacio virtual dentro del que entran en vigor, al menos
transitoriamente, otras normas. Las reglas adquieren entonces un enorme poder porque gobiernan las acciones de los participantes,
pero sobre todo, las relaciones que hay entre ellos y con otros elementos que configuran un lugar, mismo que fue definido por Henri
Lefebvre (1991) como una forma de espacio que es producido por acciones humanas, por las experiencias de las personas. Es
importante resaltar que con la utilizacion de muy pocos elementos reales puede definirse el lugar a que nos referimos, basta un par de
piedras para demarcar una porteria o una grieta para indicar el limite de un campo de juego imaginario. También hay que subrayar que
los jugadores deben aceptar las reglas establecidas y que al hacerlo admiten colaborar en la creacidén de un espacio diferente.

Por otro lado, aunque no puede participarse en todas las fiestas o juegos sin pagar, hemos querido incluir la nocién de
gratuidad como un rasgo posible de lo festivo. Especificamente los juegos infantiles se caracterizan porque en ellos no hay
comercializacion, lo cual no significa que no haya otras clases de intercambio. Cuando se juega “rayuela” en México, por ejemplo, los
jugadores lanzan monedas tratando de acercarse lo mds posible a una raya dibujada en el suelo y quien se aproxima mas puede
quedarse con las monedas de los demds. También los juegos de canicas implican intercambios, uno de ellos consiste en dibujar un
circulo en el suelo. Los participantes colocan en él algunas piezas y tiran por turnos tratando de sacarlas de los limites marcados. El
ganador es quien mas canicas logre sacar y puede conservarlas. Asi, hay que reconocer que los juegos infantiles tienen implicaciones
éticas porque se desarrollan en base a una serie de reglas, pero no mercantiles porque no es necesario pagar para jugar, sino solamente
tener los elementos que se requieren.

Los elementos residuales son el Ultimo rasgo de lo festivo a que nos referiremos. Consideramos como tales a todos aquellos
objetos que permanecen en un espacio después de que ha tenido lugar una fiesta y que de alguna manera extienden en el tiempo la
practica del espacio que compartimos. Un ejemplo de esto es la decoracion elaborada con papel que se coloca en las fachadas de las
casas de algunos barrios tradicionales de México durante una procesion de naturaleza religiosa y que permanecen luego de terminado el
evento. Otro ejemplo es la colocacion de faroles de papel de colores en las calles de ciertos barrios de este pais mientras se llevan a cabo
las posadas. Estas lamparas permanecen colgadas durante al menos quince dias.

El arte de la experiencia del espacio humano esta interesado en lo festivo por su capacidad de producir participacion, inclusién
y comunicacidn; y por su facultad para permitirnos construir un espacio virtual desde nuestros deseos mas profundos y asi repensar el
espacio real. Como prueba de esto presentamos en los parrafos siguientes las obras de tres artistas mexicanos contemporaneos que
hemos tomado de una seleccion previa de obras mexicanas perteneciente a la forma de arte mencionada y en las que se sefialan las
reglas y la gratuidad como distintivo del juego y los elementos residuales como caracteristica de la fiesta. Las tres particularidades fueron
empleadas respectivamente por los tres creadores en un discurso en que la relacién entre lo real y lo festivo se manifiesta en analogias
que contribuyen a la elaboracién de una discusion sobre la practica del medio que cohabitamos.

Pedro Reyes es un artista mexicano que cred la serie Melodrama y otros juegos (2013). Este grupo de piezas estd integrado por
acciones que se plantean a los asistentes a partir de una invitacién a participar en juegos, los cuales son reinterpretaciones de juegos
mexicanos tradicionales o creaciones del artista. Al inicio de la exposicion se presenta un cartel que contiene las instrucciones de la serie
y cada juego estd también acompafiado por un anuncio que comunica las reglas, como son: puedes tomar un cartel después de jugar,
juega las veces que desees, pidele a uno o0 mas desconocidos que jueguen contigo si se requiere, puedes jugar dentro o fuera del espacio
expositivo, regresa las cosas a su sitio, juega en casa. Cabe destacar el uso de pocos elementos reales para la configuracidn del espacio
virtual que propone el artista, tal como ocurre mientras se practica un juego improvisado. En su obra basta un cartel y un tablero
inspirado en el juego “Serpientes y escaleras” o unos cojines para generar vivencias espaciales. A través de Melodrama y otros juegos el
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creador propone un andlisis sobre la automatizacién como origen de la configuracién de espacios humanos que han promovido la
disminucion del contacto entre las personas y por lo tanto el empobrecimiento de la experiencia de dicho espacio en una campafia para
para evitar que estos juegos caigan en desuso por la rapida expansidn de la tecnologia.

En esta obra de Reyes sobresale su interés en volver tangibles las relaciones interpersonales, lo cual logra a través de la
impresion de las instrucciones, mismas que son una caracteristica de los juegos. La naturaleza de los lazos humanos, establecida en las
reglas, genera un espacio efimero y virtual en el que se desarrolla el juego. No importa quien gane o pierda, solo la construccién de ese
espacio productor de vivencias enriquecedoras a partir del cual recapacitar sobre el entorno real que cohabitamos. Todos los jugadores
construyen y viven el espacio virtual tal como ellos mismos y otras personas lo hacen con el espacio real.

Francis Alys es un artista de origen belga nacionalizado mexicano que concibié la serie Children’s games. Este conjunto de
piezas estad conformado hasta ahora por catorce videos que el artista comenzé a filmar en 1999 y que sigue desarrollando hasta la fecha,
en la que se propone una reflexion sobre la construccion de espacios con identidad desde la colectividad, la comunicacién, el
agrupamiento social y la igualdad. Cada pieza es de corta duracién, es presentada en loop y muestra a niflos jugando en entornos
ubicados en diferentes partes del mundo. Toda la serie se caracteriza por la presencia de la musica como una manera de materializacion
del tiempo, un elemento fundamental del ejercicio del habitat que hemos edificado porque este ultimo se vivencia en pasado, presente
y futuro. La intencidn del artista es registrar los juegos antes de que desaparezcan debido al rdpido crecimiento de las ciudades en un
esfuerzo por sefalar el acercamiento social como via para la construccion de vivencias humanas fortalecidas. Las piezas mas recientes
que integran la serie, y que se llaman igual que los juegos que muestran, incluyen Piedra, Papel y Tijeras (2013), Pifiata (2013) y Sillas
(2012). Un concepto relacionado con el juego que Alys destaca en esta serie es su gratuidad. En un momento histérico en que todo se ha
mercantilizado, Alys propone los juegos infantiles como una leccion de la que podemos aprender que nuestra identidad no estd a la
venta. Lo anterior puede notarse en que los participantes que se revelan en cada pieza respetan las reglas del juego en cuestion, con lo
cual se insiste en el caracter negociable, pero no comerciable, de las acciones y del espacio humano en el cual se lleva a cabo cada juego.
Children’s games confronta las implicaciones éticas de los juegos infantiles con aquellas comerciales que han resultado favorecidas en
nuestra sociedad en una metafora de lo real a través de lo festivo.

Finalmente, destacamos Versos sobre papel picado del argentino naturalizado mexicano Maximo Gonzélez. En esta pieza el
artista retoma la artesania mexicana que ha estado presente en las fiestas populares en México desde el siglo XVI. En la actualidad, sin
embargo, el uso del papel picado se ha reducido notablemente, sobreviviendo en los centros urbanos donde hay una mayor percepcion
de seguridad y desapareciendo en la periferia y en los fraccionamientos cerrados en los que el aprecio por el espacio comun vy el
contacto con los demds ha disminuido. A través de la colocacion de papel picado, en ciertos espacios urbanos, con frases de poetas
seleccionados por el artista como “Me inquieta que me hablen” se invita al usuario a analizar la manera en que los espacios menos
apreciados se han vuelto invisibles. Uno de los elementos de la fiesta que es retomado en esta pieza de Gonzélez son los elementos
residuales que permanecen en el espacio humano después de la celebracién y que sefialan que ese punto o ruta fue sede de un evento
temporal, lo cual es retomado por el artista para denunciar que algunos espacios humanos existen tan solo virtualmente en la mente de
la colectividad, en un llamado a celebrarlo, a restablecer vinculos con los otros y a recuperar nuestra practica del entorno real.

CONCLUSIONES

El arte de la experiencia del espacio humano es una forma de arte recién identificada y nombrada que se distingue por incluir
un grupo de piezas que tienen como tema central o materia de creacidén a la vivencia del espacio que hemos construido. En él es
fundamental el estudio del vinculo entre el deterioro de las relaciones humanas y el empobrecimiento de la experiencia del espacio
humano, sin embargo no lo hace universalmente sino desde una gama variada. Este grupo de practicas no tiene un estilo, pero hay dos
peculiaridades que tienden a repetirse. Una de ellas es el eje en torno al cual se estructurd esta comunicacidn: su interés en lo festivo,
que se ha dado por su capacidad de generar lazos humanos y de favorecer la construccidon de un espacio virtual durante la fiesta o el
juego.

La presencia del arte de la experiencia del espacio humano en México se ha comprobado a través de la identificacion de obras.
Partiendo de una seleccidn previa de obras y centrados en el interés de esta forma de arte en lo festivo, se presentaron piezas de Pedro
Reyes, Francis Alys y Maximo Gonzalez. Cada una de ellas sefiala una caracteristica de lo festivo: el uso de reglas, la gratuidad y los
elementos residuales. A partir de estas particularidades se favorece que el participante reflexione sobre la manera en que la fiesta y el
juego, entendidos como un espacio virtual, pueden compararse con el espacio real que construimos y cuya experiencia puede ser
enriquecida desde el didlogo, el intercambio y la revaloracidn del espacio comun.
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Cine Solido, la indiscernibilidad de lo actual y lo virtual en
nuestra experiencia del espacio cotidiano y sus objetos como
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RESUMEN

La practica artistica de investigacidén propuesta con la denominacién de Cine Sélido indaga en las relaciones narrativas del
espacio, tanto individuales como sociales, que se establecen entre el lenguaje, en este caso cinematografico, y los objetos
cotidianos que componen ese espacio; dicho de otro modo, constituye un caso particular de escritura espacial.

Partiendo de un guion cinematografico ya escrito, y utilizando como herramientas conceptuales y creativas las teorias del
montaje de S. Eisenstein, se “traducen” los enunciados descriptivos de las diferentes secuencias cinematograficas
propuestas en el guion mediante el uso simbdlico de series de objetos domésticos y cotidianos dispuestos directamente
sobre el suelo, a modo de naturaleza muerta o vanitas. De la proposicion eisensteniana del montaje como ideograma,
“agua + ojo = «llorar»” (relacion dialéctica entre imagenes cinematograficas), pasamos a otro tipo de relacién dialéctica,
no ya entre imagenes sino directamente entre objetos “sélidos”.

Producto de este dispositivo de extrafiamiento del espacio cotidiano se manifiesta lo que en su estudio sobre el cine Gilles
Deleuze llama una imagen-cristal, una variedad de imagen-tiempo, en la que las potencias de lo posible, de la infinidad de
imagenes virtuales que estas combinaciones de objetos conjugan en sus relaciones simbdlicas, se funden con la imagen
actual perceptiva que de los objetos obtenemos, estableciéndose un circuito de intercambios en el pensamiento, que nos
induce a una actividad contemplativa de una “situacidn éptica pura”.

Esta actividad intensa de pensamiento sobre nuestra realidad cotidiana se caracteriza por ejercitar una lectura del espacio
tal y como Walter Benjamin propone al rastrear las caracteristicas de la modernidad en las calles y pasajes de la ciudad de
Paris de principios del siglo xx. Cine Sdlido es un modo de rastrear en el tiempo actual las “mediaciones espaciales”
(Olafur Eliasson) a las que nos enfrentamos y que predisponen nuestro comportamiento.
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ABSTRACT

The artistic-research-based practice proposed with the designation Cine Sdlido [Solid Cinema] inquires in the narrative
relations of space, both individuals than socials, that are stablished between the language, cinematographic in this case,
and the everyday objects that composes these space; in other words, constitute a particular case of spatial writing.

Based on a film script already written, and using like conceptual and creative tools the montage theories of S. Eisenstein,
will “translate” the descriptive statements of the different film sequences proposed in the script through everyday objects
series’ symbolic use directly disposed on the floor, as a still life or vanitas. From eisenstenian proposition of montage as
ideogram, “water + eye = «to cry»” (dialectical relation between cinematographic images), go through to another
dialectical relation, not already between images but between “solid” objects directly.

Product of this everyday space’s estrangement device will display that Gilles Deleuze’s film studies named a crystal-image,
a time-image’s variation, where the possible potencies, the myriad of virtual images that this objects combinations marry
up in its symbolic relations, will merge with the current perceptual image of the objects we get, establishing an exchanges
circuit in thought, which leads us to a contemplative activity of a “pure optical situation”.

This intense activity of thinking about our daily reality is characterized by a reading space exercise as Walter Benjamin
proposes to trace the characteristics of modernity in early twentieth century city of Paris’ passages and streets. Cine

Sdélido is a way to track in the current time the “spatial mediations” (Olafur Eliasson) to which we face and predispose our
behavior.

CONTENIDO

LA MUESTRA

Si nos atenemos a la presentacién de su resultado final, Cine Sélido es una instalacién artistica formada por agrupaciones ordenadas, o
series, de objetos heterdclitos del ambito doméstico o cotidiano [ilustracidn 1]; la elecciéon de los artefactos y su combinacién
corresponden a una labor de “traduccién”: a partir de un guion cinematogréfico previamente escrito o elegido para la ocasién
[ilustracidn 2], se extraen de cada una de las secuencias descritas un enunciado significativo o lex:’al, el cual es traducido a
combinaciones de objetos cuya interpretacion, tanto formal como simbdlica, pueden suplantar a las significaciones de las palabras

escritas en el enunciado.

llustracién 1. Instalacién. (Secuencia 1: DORMITORIO APARTAMENTO. INTERIOR / DiA.)

' Barthes, Roland: S/Z, Siglo Veintiuno, Madrid, 1980, pp. 8-12.
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llustracién 2. Guion. (Secuencia 1: DORMITORIO APARTAMENTO. INTERIOR / DiA.)

EL PROCESO.

En cuanto al proceso de trabajo, los métodos lingiisticos predominan sobre el resto, incluidos los formales o estéticos: se procede en
primer lugar mediante una lectura analitica del guion cinematogréfico destacando las partes mas importantes y suprimiendo lo
accesorio, para posteriormente sintetizar los acontecimientos mas relevantes de cada secuencia en su correspondiente /exia o unidad
de lectura que contiene todas las capas de sentido incluidas en el texto (“significante tutor”) [ilustracidn 3], segun Barthes. Puede
parecer que esta forma de actuar sobre el texto es destructiva con él, pero al entender de Nelson Goodman, es asi como se “crean
mundos”” nuevos.

llustracién 3. Lexia. (Secuencia 1: DORMITORIO APARTAMENTO. INTERIOR / DiA.)

A partir de las lexias-secuencias comienza el trabajo de “traduccién” de palabras a objetos, a través de la multiplicidad de asociaciones
que se pueden establecer atendiendo a tres niveles de andlisis®: el nivel “literal” de su definicién en el diccionario, el nivel
“metafdérico” de su interpretacion cultural e histdrica por parte de la enciclopedia, y el nivel “pragmatico” basado en los usos
personales o idiolecto que cada persona experimenta en relacién a uno u otro objeto. Asi, cada palabra de la lexia es “representada”
por un objeto o una serie de éstos basdndose en las asociaciones que se pueden extraer de su estudio y analisis [ilustracion 4].

2 Goodman, Nelson: Maneras de hacer mundos, Visor, Madrid, 1990.

a) Composicion y descomposicion, b) ponderacion, c) ordenacion, d) supresion y complementacion y e) deformacion.

® Reelaboracion de las tesis presentadas por Umberto Eco en relacion a las maneras de lectura de un texto, en Eco, Umberto: Lector in
fabula, Lumen, Barcelona, 1993.
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llustracién 4. Objetos. (Secuencia 1: DORMITORIO APARTAMENTO. INTERIOR / DiA.)

Por ultimo, la forma de presentacién y colocacién de los objetos siempre se realiza sobre una superficie horizontal, ya sea una mesa o,
preferentemente, el suelo, separando por medio de intervalos regulares las series de objetos que forman parte del conjunto global o
secuencia; cabe destacar que la combinacién de enseres nunca procede por construccion o superposicién de unos sobre otros, sino
Unicamente por yuxtaposicion, de ponerlos unos al lado de otros, y que la “construccidon” se lleve a cabo en la mente de los
espectadores-lectores que tratan de descifrar el enigma que se les presenta; el conjunto de objetos va acompafiado por una cartela
con la lexia o texto descriptivo de la secuencia, que actuaria como “pie de foto” que da la pista de sus posibles interpretaciones, un
jeroglifico tridimensional dispuesto para ser leido en un acto de adivinacion.

En este proceso de trabajo brevemente descrito surgen una serie de conceptos que refuerzan la idea artistica, literaria,
cinematogréfica y espacial que la denominacién Cine Sdlido anticipa, y que se comprometen con uno de los efectos mds relevantes de
la instalacidn: hacer de la experiencia de un estado de cosas actual una lectura virtual del espacio cotidiano, con todo lo que ello
implica de intensificacién de la experiencia y conocimiento. A continuacién analizamos someramente algunos de estos conceptos mds
importantes:

MONTAIJE

A la combinacién de objetos yuxtapuestos para la elaboracion de cada una de las secuencias integrantes de Cine Sdlido también se le
puede denominar montaje. Precisamente este término resulta clave para comprender las practicas artisticas de las vanguardias
histdricas, segiin Peter Blirger, que, en su Teoria de la Vanguardia, establece una clasificacién de la obra de arte atendiendo a su
caracter organico o inorganico: la obra organica (simbdlica) seria aquella en la que se oculta el artificio, su construccidn, dando
aparente sensacién de unidad de las partes para formar el todo, mientras que la obra inorgénica (alegdrica) muestra abiertamente su
forma de construccidn, evitando la sensacion de completitud de la obra®. Son precisamente las obras vanguardistas las calificadas
como inorganicas, las que dejan ver la mano del artista en su construccion, evidenciando su caracter convencional y arbitrario frente a
las obras de arte clasico, que parecen fruto de la propia naturaleza. Entre los procedimientos de construccion alegéricos destaca el del
montaje; para Birger, el procedimiento que ilustraria la obra de vanguardia seria el montaje puesto en juego en los collages cubistas;
en éstos, fragmentos de realidad seleccionados por el artista se combinan en la unidad del cuadro, del espacio de representacidn, con
elementos pictoricos realizados por el artista: las obras vanguardistas “no remiten como signo a la realidad, sino que son realidad””.

Pero también el montaje propiamente cinematografico resulta relevante en este asunto. Para Sergei Eisenstein, cineasta soviético de
principios del siglo xx, el cine es fundamentalmente montaje de imagenes en busqueda de un materialismo dialéctico visual; en este
sentido, son reveladoras las teorias que sobre esta técnica elabord el director de Acorazado Potemkin; cabe destacar su concepcién
del montaje como ideograma vy la teoria del montaje de atracciones: en primer lugar, la yuxtaposicidon secuencial de imagenes
cinematogréficas propias del montaje producen un efecto perceptivo e intelectivo de escritura de ideogramas; en japonés, éstos
ultimos se forman mediante la combinacidn de dos o mds jeroglificos sencillos que corresponden a objetos, pero, que en el ideograma
final producto de los jeroglificos, se representa un concepto y no una suma de objetos; esta idea se aplica al cine, en el que la
combinacion secuenciada de dos imédgenes de objetos producen un concepto: por ejemplo “un cuchillo + un corazén = ‘dolor”®; en
segundo lugar tenemos a las imagenes intermedias indirectas o atracciones, aparentemente desconectadas de las acciones

* Biirger, Peter: Teoria de la Vanguardia, Peninsula, Barcelona, 2000. “En las obras de arte organicas (simbdlicas) la unidad de lo general
y lo particular se da sin mediaciones; en las obras inorganicas (alegéricas), por el contrario, entre las que se encuentran las obra de
vanguardia, hay mediacién. Aqui el momento de la unidad esta en cierto modo contenido muy ampliamente, y en el caso extremo sdlo lo
Eroduce el receptor”, p. 112.

Ibid., p. 142.
® Eisenstein, Sergei: Teoria y técnicas cinematograficas, Rialp, Madrid, 2002, p. 85.
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precedente y posterior, pero que establecen un puente y crean una atmdsfera entre ellas, continuando por medio de la interrupcion la
. .7
accion precedente en la posterior’.

Cine Sélido hace referencia a estos dos tipos de montaje: al de la obra de arte vanguardista al utilizar fragmentos de realidad (objetos)
sobre un espacio real, que, por tiempo limitado, se convierte en plano de representacion, en el que los objetos tienen el caracter
ambivalente tanto como estado de cosas actual como de signos virtuales de lectura artistica; y al de la obra cinematografica
eisensteniana, produciendo ideogramas o conceptos a partir de la combinacién de objetos, y, como conjunto total de objetos que
describen la secuencia, una imagen atraccion, que conecta los espacios reales de donde proceden cada uno de los objetos con el
espacio de exposicidn o montaje propiamente dicho, en una superposicidn o sobreimpresidn fotografica entre el espacio actual y los
espacios virtuales a los que los objetos individualmente convocan. En el sentido que le atribuye Walter Benjamin, la instalacién
artistica Cine Sdlido se comporta como una imagen dialéctica®, un instante de suspensién del transcurrir del tiempo, en el que el
pasado y el presente, el alli y el aqui, se conectan formando tensiones dialécticas; en algunas cosas esta imagen dialéctica recuerda al
concepto de imagen-tiempo que expondremos a continuacioén.

IMAGEN-TIEMPO.

é¢Qué es una imagen-tiempo para Gilles Deleuze? Es un tipo de imagen caracteristica del cine moderno —desde el neorrealismo
italiano al cine experimental de las neovanguardias— cuya principal cualidad es la activacién del pensamiento en el espectador por
encima de otras activaciones motoras, afectivas o sensoriales, propias de las imagenes-movimiento que conforman el cine clasico’. El
tiempo, en el tipo de imagenes cinematograficas modernas (imagen-tiempo), se presenta de forma directa, dando lugar a “situaciones
Opticas y sonoras puras” que, al desconectar a las cosas de sus “nexos sensoriomotores”, hace que entre todas ellas se establezcan
relaciones que conforman a la imagen-tiempo como legible y no sélo como visible; los movimientos de camara en este tipo de
imagenes funcionan como una conciencia que “establece relaciones mentales” entre las diferentes partes de la imagen, haciéndose
manifiesto el proceso de pensamiento.

Uno de los estados que conforman a la imagen-tiempo es la imagen-cristal; ésta es un tipo de imagen fruto del intento del cine
moderno, no sélo de describir visualmente unos acontecimientos relacionados sino de dotar de todo un universo virtual “fuera de
campo” a las imagenes que se muestran en las peliculas; las imagenes-cristal son el producto de ese circuito establecido entre la
imagen actual y las “imagenes-recuerdo, imagenes-suefio, imagenes-mundo”.

Llevando esta tendencia a su culminacion diremos que la propia imagen actual tiene una imagen virtual que le corresponde como un
doble o un reflejo. En términos bergsonianos, el objeto real se refleja en una imagen en espejo como imagen virtual que, por su lado y
simultdneamente, envuelve o refleja a lo real: hay “coalescencia” entre ambos. Hay formacién de una imagen de dos caras, actual y
virtual. Es como si una imagen en espejo, una fotografia, una tarjeta postal cobraran vida, se independizaran y pasaran a lo actual, sin
perjuicio de que la imagen actual vuelva en el espejo, recobre su sitio en la tarjeta postal o en la fotografia, segin un doble
movimiento de liberacion y de captura.10

La imagen-cristal se asemeja al vidrio de dos caras de una ventana en las que hemos realizado unos dibujos o pinturas indistintamente
y que se perciben simultdneamente, a pesar de formar parte de lo interno y lo externo; en el cine moderno, este cualidad cristalina se
consigue mediante el uso de imagenes reflejadas en espejo o en superficies pulidas y brillantes, o con la inclusidn de la imagen dentro
de la imagen, o el cine dentro del cine; en todos estos casos se produce un circuito que hace que el personaje de la imagen actual se
virtualice por la presencia de su imagen virtual en el espejo, y al mismo tiempo el reflejo se actualice en relacién al personaje

" Deleuze, Gilles: La imagen-movimiento, Paidés, Barcelona, 1994.
“(...) una accion puede prolongarse en representaciones escultéricas y plasticas que nos alejan de la situacién presente: por supuesto, los
leones de piedra en Potemkin, pero sobre todo las series escultéricas de Octubre (por ejemplo, la llamada de los contrarrevolucionarios a
la religién, se prolonga en una serie de fetiches africanos, divinidades hindues y budas chinos). En Lo vigjo y lo nuevo, este segundo
aspecto cobra toda su importancia: la accion esta suspendida, ¢ funcionara la desnatadora? Cae una gota y después una oleada de leche,
pero que va a prolongarse en imagenes de chorros de agua y chorros de fuego sustitutivos (un manantial de leche, una explosion de
leche)”, p. 255.
® Concepto que, por falta de espacio, no podemos tratar en esta comunicacion. Las ideas de Walter Benjamin y Aby Warburg sobre las
imagenes materialistas y la historia son el punto de partida para esta idea de IMAGEN DIALECTICA.
® Deleuze, Gilles: La imagen-tiempo, Paidés, Barcelona, 1987.
“La mirada imaginaria hace de /o real algo imaginario. Al mismo tiempo que se torna real a su vez y nos da de nuevo realidad. Es como un
circuito que intercambia, corrige, selecciona, y nos vuelve a lanzar”, p. 21.
“Un tdépico es una imagen sensoriomotriz de la cosa. Como dice Bergson, no percibimos la cosa o la imagen entera, percibimos siempre
menos que eso, soélo percibimos lo que estamos interesados en percibir, o, mejor dicho, lo que tenemos interés en percibir a causa de
nuestros intereses econémicos, de nuestras creencias ideoldgicas, de nuestras exigencias psicoldgicas. Asi pues, de ordinario no
percibimos mas que tépicos. Pero si nuestros esquemas sensoriomotores se descomponen o se rompen, entonces puede aparecer otro
tipo de imagen: una imagen éptica-sonora pura, la imagen entera y sin metafora que hace surgir la cosa en si misma, literalmente, en su
%xceso de horror o de belleza, en su caracter radical o injustificable, pues ya no tiene que ser «justificada», bien o mal...”, pp. 35-36.

Ibid., pp. 97-98.
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reflejado; parece que al mostrarse simultdneamente la imagen actual y la virtual, la cosa o personaje se nos aparezca completo, en
toda su intensidad y dimension.

éPor qué Cine Sdlido puede considerarse una imagen-tiempo, en su formato de imagen-cristal? Al percibir un conjunto heterogéneo
de objetos domésticos o de uso habitual estéticamente ordenados sobre el suelo de una sala surgen dos tipos de inquietudes, una
retrospectiva y otra prospectiva. ¢ Qué ha pasado aqui? Alguien ha realizado un gasto de energias al coleccionar unos objetos banales
aparentemente sin conexiones conceptuales y mostrarlos sobre el suelo, fuera de sus lugares habituales de uso y almacenamiento;
una sensacion de extrafieza nos asalta debido a este comportamiento inusual. éQué objetivo o finalidad tiene esta coleccion de
objetos? La ordenacidn y espaciamiento de los objetos no parece azarosa o fruto de la casualidad, existe una economia simbdlica de
los objetos que, junto con el texto que titula el conjunto, incita a elaborar pensamientos, teorias, intuiciones, sobre la instalacién de
imagenes sdlidas y texto, en esta especie de emblema estereométrico. El pasado y el futuro se funden en el instante presente del
receptor de Cine Sdlido, transformdndose el momento en una porcién completa de tiempo, compuesta simultdneamente de sus tres
estados. El tiempo representado directamente.

Al encontrarnos con la instalacién, no surge la necesidad de interactuar fisicamente con los objetos, no nos asalta el deseo de usarlos
ya que al hallarse descontextualizados pierden su habitual uso y funcidn, los “nexos sensoriomotores” se inhiben en contraposicién
con la aparicién de una “situacidn Optica pura”: nos basta con observar los objetos, acercarnos, alejarnos o rodearlos mientras la
mirada acciona los pensamientos, una mirada que se comporta como los movimientos de cdmara de la conciencia; establecemos
relaciones conceptuales entre los objetos en colaboracidn con el texto; Cine Sdlido, por tanto, se torna legible por las posibles
conexiones virtuales entre los objetos, en el intento de descubrir la légica interna de la instalacion. Esa legibilidad, esa sensacién de
que los utiles no responden a una funcién de uso (conocida por todos) sino que hay algo mas detras de esa combinacidn concreta,
convoca ante nosotros a las imagenes virtuales, a las posibilidades simbdlicas de los objetos que se funden con las imagenes actuales o
topicas que de ellos tenemos. Experimentar Cine Sélido no es sélo apreciar el estado de cosas actual, los objetos reconocidos, es
ademads imaginar infinidad de estados de cosas virtuales a partir de las conexiones dialécticas que se establecen entre ellos, los objetos
leidos y pensados.

PARACINEMA

De manera telegrafica me gustaria mencionar que lo cinematografico no se encuentra Unicamente en el cine convencional, compuesto
por el dispositivo film-proyector-pantalla; el montaje, la relacidn dialéctica de imagenes, o la modulacién del espacio y la luz producen
efectos cinematograficos fuera de su medio especifico; a esto se lo denomina paracinemall. Cine Sdlido se inscribe en este concepto
de paracinema porque produce efectos cinematograficos de otra manera; a fin de cuentas las peliculas se “realizan” siempre en
nuestras cabezas.

Para aportar un poco mas de luz en este asunto del paracinema es conveniente referirnos al trabajo realizado por el historiador del

. o . “ . o nl2 . . . . .
arte George Kubler que, entre otras ideas, califica a los objetos como “acciones fésiles”™, y relaciona directamente historiografia y
cine, comparando los objetos con fotogramas de una pelicula en movimiento; cada objeto concreto no seria mds que una instantanea
tomada de la duracién del objeto-tipo, desde su origen hasta la ultima de las réplicas realizadas.

Movimiento es probablemente un nombre inapropiado para los cambios que ocurren entre los miembros tempranos y tardios de una
serie de réplicas. Empero, una serie de réplicas, cada una hecha en un tiempo diferente, y todas relacionadas como réplicas que se
basan en la misma forma original, describen a través del tiempo una apariencia de movimiento como la de los cuadros de una pelicula
que regisltsra instantes sucesivos de una accion, que produce la ilusion de movimiento conforme pasan rdpidamente por el rayo
luminico.

Cine Sélido, al trabajar con todo tipo de enseres cotidianos, establece conexiones entre “fotogramas” representantes de diferentes
duraciones de objetos-tipo, de “acciones fdsiles”, con lo que el montaje dialéctico de artefactos presenta una modalidad de
paracinema.

" Para conocer ampliamente el concepto de PARACINEMA recomiendo la lectura de dos textos de Collado, Esperanza: a) Paracinema. La
desmaterializacién del cine en las practicas artisticas, Trama, Madrid, 2012; b) Paracinema. Del material filmico a la desmaterializacion del
cine [tesis], Universidad de Castilla-La Mancha, 2008.

"2 Kubler, George: La Configuracién del Tiempo, Alberto Corazon, Madrid, 1975, p. 71.

" Ibid., p. 94.
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CONCLUSIONES
LEER ELESPACIO

El uso prolongado de tecnologias transforma tanto a los individuos como a las sociedades; considero que Cine Sdlido es una tecnologia
artistica de lectura (y por lo tanto escritura) del espacio y que, en el desarrollo de su practica habitual, forma actitudes mentales para
la interpretacion critica del entorno, aquello que pretendia leer Benjamin en los escaparates de los pasajes parisinos en referencia a la
modernidad, o en conseguir detectar las mediaciones espaciales que Olafur Eliasson™ atribuye a las instituciones, fuerzas invisibles
que determinan nuestro comportamiento y forma de pensar. Cine Sdlido ayudaria a superponer las capas virtuales de significaciones
sobre la base actual de espacios y objetos meramente identificados y reconocidos, fomentando el pensamiento critico sobre el
ambiente.

FUENTES REFERENCIALES.

Barthes, Roland: S/Z, Siglo Veintiuno, Madrid, 1980.

Blirger, Peter: Teoria de la Vanguardia, Peninsula, Barcelona, 2000.

Collado, Esperanza: Paracinema. La desmaterializacion del cine en las prdcticas artisticas, Trama, Madrid, 2012.
—————— Paracinema. Del material filmico a la desmaterializacion del cine [tesis], Universidad de Castilla-La Mancha, 2008.
Deleuze, Gilles: La imagen-movimiento, Paidds, Barcelona, 1994.

—————— La imagen-tiempo, Paidds, Barcelona, 1987.

Eco, Umberto: Lector in fabula, Lumen, Barcelona, 1993.

Eisenstein, Sergei: Teoria y técnicas cinematogrdficas, Rialp, Madrid, 2002

Eliasson, Olafur: Leer es respirar, es devenir, Gustavo Gili, Barcelona, 2012.

Goodman, Nelson: Maneras de hacer mundos, Visor, Madrid, 1990.

Kubler, George: La Configuracion del Tiempo, Alberto Corazén, Madrid, 1975.

' Eliasson, Olafur: Leer es respirar, es devenir, Gustavo Gili, Barcelona, 2012.

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)



http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2015.1171

Calderon Garcia, Natalia.
Universidad de Barcelona, en su caso: estudiante de doctorado, Universidad de Barcelona,
Pedagogias Culturales.

La Investigacion Artistica como espacio disruptivo de lo
artistico y lo pedagogico

TIPO DE TRABAJO

Comunicacion.

PALABRAS CLAVE

Investigacion Artistica, produccidn de conocimiento, lo pedagdgico, des-conocido.
KEY WORDS

Artistic Research, knowledge production, the pedagogical, un-known.

RESUMEN

En mi tesis doctoral Irrumpir lo artistico, perturbar lo pedagdgico: La Investigacion Artistica como espacio social de
produccion de conocimiento (2015) utilizo como herramientas de investigacidn, los medios audiovisuales para registrar un
encuentro dibujado donde la artista (Nuria Guell), el comisario (Oriol Fontdevila) y la investigadora (yo), reflexionamos
juntos sobre los modos de conocer en torno a la produccién de un proyecto artistico.

Durante la edicién del video En colaboracion y conflicto. El trazo de nueve modos de conocer, desvele nueve modos por los
que el proyecto produjo conocimientos.

A partir de estos modos de conocer me pregunto ¢ Qué espacio social se construyé mediante estas relaciones de produccion
de conocimiento?: ¢Como pueden estos modos de conocer informar sobre las nuevas posibilidades que abre la
Investigacion Artistica? ¢ Cémo se modifica lo artistico y lo pedagdgico al analizarlos como relaciones espaciales, sociales y
politicas que constituyen espacios de saber y de ser?

La maquinaria epistemoldgica que significa y da valor a las significaciones que construimos en el proyecto La Sindrome de
Sherwood ha de sido puesta en cuestion con dos representaciones principales: el texto y los videos. Estas representaciones
fueron construidas desde la reflexividad para hacer engarzar las piezas de distintas formas y a través de un posicionamiento
disruptivo que alterd mi relacidn respecto a la Investigacion Artistica, lo pedagdgico y a lo artistico.

ABSTRACT

In my dissertation Irrumpir lo artistico, perturbar lo pedagdgico: La Investigacion Artistica como espacio social de
produccion de conocimiento (2015) | make use of research tools such as audiovisual media to record a drawing encounter
where the artist (Nuria Glell), the curator (Oriol Fontdevila) and the researcher (me) reflected together about the ways of
knowing around an art project production.

During the edition of the video: En colaboracion y conflicto. El trazo de nueve modos de conocer, | unveiled nine ways
through which the project produced knowledge. And, based on these ways of knowing | ask myself: What social space was
built through these relations of knowledge production? How can these ways of knowing inform about the new possibilities
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Artistic Research opens? How are the artistic and the pedagogical modified when are being analyzed as spatial, social and
political relationships that constitute being and knowing spaces?

Two main representations, the text of my dissertation and the videos that take part of it, question the epistemological
machinery that signifies and values the meanings of the project La Sindrome de Sherwood. | built these representations
using reflexivity to entangle pieces of different forms and through a disruptive position that altered my relation towards
Artistic Research, the pedagogical and the artistic.

CONTENIDO
Introduccion

Durante los cuatro afios que he dedicado a mi investigacion doctoral, enfoqué mis intereses hacia responder qué conocimientos
resultaban de la realizacién de un proyecto artistico: La sindrome de Sherwood de la artista Nuria Glell y el comisario Oriol Fontdevila.
Para poder visibilizar los conocimientos que el proyecto habia construido me concentré en trazar las relaciones epistemoldgicas y con
ellas, los espacios sociales que habian generado.

Mi investigacién abrié un espacio para nuevas relaciones epistemoldgicas y ontoldgicas al desestabilizar la préctica artistica y, al
ponerla en tensién a través de la nocion de lo pedagdgico, dejar de verla como ilustradora o productora de artefactos. Es decir que no
so6lo busqué visibilizar los aprendizajes producidos en el proyecto artistico, sino que reflexioné acerca de como se generaron éstos y
qué nuevos sujetos pedagogicos —subjects—yet—to—come—l se conformaron en este proceso.

Para poder dar forma a relaciones que delimitaron el espacio social de produccién de conocimiento, propuse a la artista y al comisario
un encuentro en el que les pedi que trazaran los agentes involucrados en su proyecto y la manera en que habian vinculado éstos. El
encuentro —los dibujos y las conversaciones— fue registrado en video con cuatro distintas camaras que pusieron de manifiesto mi
posicionamiento de perspectiva multiple, que, de la mano del Construccionismo socialz, es reflejo de una visién parcial y fragmentada.

A partir de la edicién de los videos encontré en las reflexiones de Nuria y Oriol nueve modos de conocer que pude reconocer a partir
de estrategias de codificacién inspiradas en los modos de andlisis de la Grounded Theory de la segunda generacion

La Investigacidn Artistica que permite y promueve el uso de herramientas artisticas (el video y el dibujo, en este caso) para la
investigacion, fue la columna vertebral de mi proceso metodolégico. Al ser éste un camino en construccién, que no es definido a priori
sino en el proceso mismo, fue indispensable dar cuenta de la toma de decisiones segun la reflexividad”. La reflexividad demanda del
investigador/investigadora el cuestionamiento de su propia interpretacion, Macbeth lo llama investigador en constante auto-
inspecciodn (researcher in ongoing self-scrutiny).

La comunicacion que a continuacién presento trata de limitarse a una parte de mi investigacidn que cuestiona el espacio disruptivo
entre lo artistico y lo pedagdgico, y genera nuevos vinculos entre la academia y el arte para posibilitar nuevos espacios de
conocimiento.

Desarrollo

¢Qué espacio se abre entre lo pedagdgico y lo artistico cuando ponemos en tensiéon los modos en los que el arte produce
conocimientos?, éQué funcidn juega la Investigacion Artistica en la visualizacion de estos conocimientos?, ¢Cdmo dar cuenta de un
proceso artistico para que los conocimientos producidos puedan ser valorados y utilizados en la academia?

Durante mi investigacidn doctoral y, especificamente, a partir de la edicidn de los videos comprendidos en ésta, pude visibilizar nueve
modos de conocer que los participantes de esta investigacion y yo compartimos. Me di a la tarea de relacionar los conceptos de dichos
modos para encontrar qué espacio social de produccién de conocimiento se dibujé entre su proyecto artistico y mi investigacion.

El espacio social de producciéon de conocimiento lo concibo como la materializacidn de las relaciones pedagdgicas entre los sujetos
implicados. Utilicé el concepto de espacio social” de Henri Lefevbre para pesar tanto la produccién artistica como la produccién de

! Atkinson 2014

% Gergen y Gergen 2011

® Bryant y Charmaz 2013; Kelle 2013; Noerager Stern 2013
* Stronach et al. 2007; Macbeth 2001

® Lefebvre 2013
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conocimiento como generadoras de relaciones mds que como fabricantes de objetos. El espacio social es la materializacion de
relaciones sociales (artisticas y pedagdgicas) con el cual puede visibilizar y reconocer la forma del conocimiento del proyecto artistico.
Asi, el espacio social de produccién de conocimiento al que apelé se constituyé mediante un acontecimiento pedagégico que generd
un lugar (made place), una posibilidad que no habia sido vislumbrada, para escenarios reflexivos. Ellsworth lo llamaria lugares
andémalos de aprendizaje -anoumalous places for IearningG:

“Pedagogy is seldom engaged as an event in which the materiality of a time and place of learning impinges on the materiality of the
learning self understood as a ‘processual engagement of duration and movement, articulated through webs of sensations across
landscapes and panoramas of spaces, bodies and time’ (Kennedy 2003, p.4) and educational materials”’.

De esta manera, el espacio social resultado tanto de los videos como de mi tesis, entendidos como significaciones audiovisuales o
. . . . . L .. 8

textuales, no sélo produjo representaciones sino construyé nuevas subjetividades, nuevas formas de ser en relacién . Esto es, unas

relaciones pedagdgicas otras.

A través de las experiencias de mi investigacion y a partir de las miradas de los otros (self-other), construi la posibilidad de desconocer
mis modos de comprensién sobre cdmo percibia el vinculo entre lo artistico, lo pedagdgico y la produccidn de conocimiento. Concebia
la produccion de conocimiento como un proceso que tenia lugar en una persona, que, en cierto sentido, fabricaba un producto:
obtenia sensaciones e informacidn del mundo exterior, las procesaba individualmente segun su contexto y experiencias anteriores,
para después externalizarlo en forma de idea (como artefacto). Lo pedagdgico lo entendia atado a lo educativo, por lo que aprendizaje
y conocimiento me parecian sinénimos. Lo artistico lo sabia productor de conocimientos, pero no sabia cdmo lo hacia. Extrafiarme
dentro de mis propios marcos de comprensién, implicd el transito que asumi al poner en marcha mi investigacion. Y, el
desplazamiento de unos modos de comprension a otros, ha sido la huella que muestra la materializacion de las relaciones pedagoégicas
que establecimos. Esto es, el espacio social de produccién de conocimiento resultante de esta investigacion, es decir, la investigacién
misma.

“Transitional space... exists always and everywhere as potentiaI"9.”...assemblages that incorporate pedagogical pivot points create a
fluid, moving pivot place that puts inside and outside, self and other, personal and social into relation”™’. Basandome en las ideas de
Ellsworth, el espacio social de produccidon de conocimiento podria ser este lugar pivote en movimiento (moving pivot place), que
ensambla los modos de conocer que antes desarrollé. Un espacio transicional que activa nuevas posibilidades de conocer y de ser en
relacion.

Considero que la produccion de estos conocimientos sirve de motor para seguir planteando otras preguntas desde una postura mas
comprometida y mas congruente, pues como dice Benjamin “La mejor tendencia es falsa si no incluye el ejemplo de la actitud con la
cual es posible seguirla. Y el escritor sélo puede ejemplificar esta actitud alli donde hace algo realmente: en su accién de escribir’ ™.
Entonces, écdmo invito, desde mi proceso de investigacién, desde mi produccién visual y escrita, a posicionar a lo pares como colegas
y colaboradores?

En el proceso de esta investigacion he aprendido sobre algunos posibles modos de produccién de conocimiento en un proyecto
artistico. Ahora me pregunto: écomo comparto este proceso de manera que se reactive en el espectador o en el lector, conseguir que
se disemine? O, en términos de Deleuze y Guattari, para que genere hierba y no raiz". Desde esa misma dptica que cuestiona la
pasividad de diseminacién de los conocimientos producidos, Barthes describe el placer que encuentra en la suspensidon, momentanea,
de la maquinaria de produccion de conocimiento:

“as an intellectual pleasure that can be found in a temporary suspension of the repetitive machines of knowledge production, a
pleasure resulting from hovering in the in-between, a brief balancing in the chasm or the fault of the feno- and the geno-text,
producing as Barthes states, a ‘staging of an appearance—as—disappearance'”ls.

La Investigacion Artistica que realicé y de la que aqui he dado algunas pinceladas, se resiste a imponer una verdad sobre la manera de

producir conocimientos en la investigacion. Por eso, mi objetivo ha sido construir un aparato, una caja de herramientas, como diria
14 . . . . . .

Marrero™, que se pliegue y despliegue para desplazar estos relatos hacia otros campos de saber; un conjunto de posibles escenarios

® Ellsworth 2005, p.5

"ibid., p. 24

® Hernandez y Padilla Petry 2011
° Ellsworth 2005, p. 32

%ibid., p. 38

" Benjamin 2004, p. 49

"2 Deleuze y Guattari 2003

'3 Slager 2012, p. 77-78

'* Marrero 2008
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que suspendan y rearticulen modos de conocer, y que, a su vez, desplieguen nuevas maneras de relacionarnos, de conocernos y de ser
en conjunto.

El espacio social de produccién de conocimiento que se conforma al perturbar lo artistico y lo pedagégico.

Al visibilizar y designar los nueve modos de conocer del proyecto La Sindrome de Sherwood delimité el espacio social de produccion
de conocimiento que conformamos entre el proyecto artistico y mi investigacién. Delinear la constelacidn social-espacial-politico que
los nueve modos dibujaron cuestiond y reconfiguré otros posibles vinculos entre lo artistico y lo pedagdgico en cuanto a la produccién
de conocimiento, la produccidn artistica, la investigacion y la conformacion sujetos pedagégicos. Asi, a partir de haber puesto en
cuestion la Investigacidn Artistica y la produccidn de conocimiento, esta investigacion propone dar otro sentido al conocer a partir de
la constelacién social-politico-espacial.

Lo social

Desde el posicionamiento que fue construyendo mi investigacidon resulta impensable la practica artistica y la produccién de
conocimiento como procesos individuales. Y aun cuando esto no es nuevo —ejemplo de ello menciono al arte contemporaneo o
posmoderno y teorias como la estética relacional - defiendo la practica artistica como una intervencion en la red de significaciones16
y por tanto una relacién social y epistemoldgica. Trabajar desde la dimensién social y epistemoldgica de un proyecto artistico me
compromete a defender el proceso transitivo y ontolégico, y rechazar la nocién de obra de arte como resultado final.

Lo mismo pasa con la producciéon de conocimiento. Al valorar sus cualidades relacionales, transitivas y, sobretodo ontolégicas, mas
que entenderla como fabricante de conocimientos objetivos y fijos, el vinculo entre sujetos, objetos y espacios se iluminay, la relacién
pedagogica se asume como responsable de conocimientos relacionales, transitivos y ontoldgicos, que construyen redes de sujetos
(pedagodgicos) en construccion.

La colaboracion que Nuria Glell rescata como uno de sus modos de conocer, resondé en mi investigacién hasta reconfigurar las
relaciones que como investigadora estableci con los otros, que no los concebia mds como sujetos de investigacién ni como
informantes”, sino como colaboradores. Pensar a los otros como colaboradores en la investigacion requiere valorar los saberes de los
otros y reconocerlos como productores de conocimientos. Asi, si la investigacion es capaz de mirar desde una perspectiva multiple,
podrd reconocer sus conocimientos relacionales, transitivos y ontolégicos e integrarlos en la red de significaciones que teje una
investigacion, que entonces sera social no por investigar a los sujetos desde un enfoque socioldgico, sino por defender la investigacién
como un proceso colectivo y social.

Ahora, asumir esta postura social respecto a lo artistico, lo pedagdgico y respecto a la investigacion me compromete como
investigadora a ser perceptiva papel activo de los pares, como resonancias de mi investigacién; conocer a partir del feedback, diria
Ndria. Me parece fundamental el papel que los pares pueden desempefiar en una Investigacion Artistica donde los limites y los
estatutos de rigor son tan variables. Los pares, entonces, seran quienes legitimen la validez de otras formas de investigar partir de la
transparencia en la toma de decisiones (metodologia). Reconocer el feedback de los pares como la legitimacién de otras formas de
conocer serd establecer una co-relacidn de evaluacion y validacidn entre compaiieros.

Lo politico

A medida que se fue desarrollando mi investigacion, y conforme me acerqué a teorias pedagdgicas como las de Atkinson y Ellsworth y
. 18 , . . . . . .
construccionistas ©, comprendi que ademds de preguntarme qué conocimientos producimos, era mi responsabilidad como

investigadora también preguntarme éa qué responden dichas significaciones?, éa quién benefician estos entendimientos?

Asi que ademas de producir conocimientos y visibilizarlos, mi investigacién habria de problematizarlos. Lo que Oriol argumenté con la
. . . . . L 19 .

idea de trabajar desde el conflicto, y Atkinson ha explicado como perturbar los marcos de entendimiento ", yo habria que hacerlo con
las mismas representaciones y narrativas que estaba construyendo tanto en los videos como en el texto.

Consecuencia de ello fue el desplazamiento que sufrié mi pregunta de investigaciéon de écdmo produce conocimientos un proyecto
artistico?, a (como se modifican lo artistico y lo pedagdgico a partir de una investigacion que visibiliza y cuestiona los modos de
conocer de un proyecto artistico?

'® Bourriaud 2006

'® Bourriaud 2005

" Pink 2001

'® Gergen y Gergen 2011; Ibafiez Gracia 2001; ifiiguez 2003
9 Atkinson 2011
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Este desplazamiento marca un posicionamiento que, al entender lo epistemoldgico como politico, supone irrumpir en el tipo de
conocimientos que busca y promueve. Y es a partir de generar conocimientos disruptivos que la practica artistica al igual que la
investigacion, puede ser politica, no por el tema que trate sino por la manera de problematizar la situacién y de cuestionar ‘lo dado’.
Asi, pienso que el proyecto de Nuria no es politico por lidiar con tema de la policia sino por la postura con la que se acerca a esta
situacion, la desconoce y la cuestiona; para usar sus mismas palabras, en cémo la interpela.

Pero, es necesario dejar en claro que no es mi intencién establecer dualidades entre lo normativo y lo alternativo. Y para salir de esta
trampa dualista recurro al concepto de self—otherzo gue mira nuestros propios marcos de entendimiento con extrafieza para encontrar
en nuestra propia perspectiva o posicionamiento estas normativas que des-conocer. La reflexividad me permitié cuestionar mis
normativas en las representaciones que fui construyendo y des-conocer mis posicionamientos sobre lo artistico, lo pedagégico, a
través de lo politico.

Lo espacial

Lo espacial es una inquietud en mi hacer que ya se manifestaba en mis producciones artisticas®’. Primero el espacio urbano, y después
eso conformd un interés mas sustancioso a partir del concepto de espacio social. Asi mismo, mis visiones de del espacio también se
modificaron segln el desarrollo de esta investigacidon. Primero que nada comprender la posibilidad de disociar lo educativo de lo
pedagégicozz. Para después, ubicar las relaciones pedagdgicas fuera de los limites escolares que limitan al sujeto a dos Unicas
posturas, y comprender cualquier sitio como una posibilidad espacial para construir conocimientos y una posibilidad epistemolégica
para construir espacios pedagdgicos.

Lo artistico y lo pedagdgico fungen como productores de conocimientos espaciales: corporeizados, situados y contextualizados, es
decir que se significan en relacién con los espacios-cuerpos. Estas no son practicas aisladas ni fijas. Estan en constante transformacion
epistemoldgica tanto espacios como sujetos; son conocimientos transitivos y ontoldgicos, pero situados, contextualizados y
corporeizados.

A partir de desvelar los nueve modos de conocer de Nuria y Oriol pude visibilizar codmo la produccién de conocimiento construye
espacios: el proyecto artistico se volvié un espacio de reflexidn y aprendizajes y construyd sujetos pedagdgicos: la artista, el comisario
y la investigadora, todos estabamos explorando y aprendiendo de nuestras formas de conocer a partir del arte y la investigacion.

En el video, Oriol Fontdevila explica cémo en su practica comisarial busca no obviar los limites con los que trabaja sino activarlos a
partir de convertirlos en una bisagra. Yo entiendo esta bisagra como una herramienta pedagdgica que, en términos de Deleuze, puede
convertir una linea, en un pliegue; la unidad o lo dual en mL]ItipIeB, que puede proyectar una situacion hacia otras dimensiones, hacia
otro terrenos con distintos contextos, otros cuerpos y por tanto otros marcos de entendimiento. Es decir que la bisagra puede
generar, tanto en lo artistico como en lo educativo, reflexividad. La reflexividad movera a los conocimientos no de lugares fisicos sino
los marcos de interpretacion para desconocer lo ya sabido y volver a explorar desde la mirada de otro sujeto en nuestro mismo
cuerpo, un sujeto pedagoégico.

Conclusiones

Irrumpir las nociones de investigacién, de lo artistico y lo pedagdgico, ha sido el detonador para engarzar otros escenarios de
significacion y generar nuevas posibilidades de conocer, de nombrar y de ser. Al tiempo que en mi investigacion doctoral se construyé
un espacio social de producciéon de conocimiento, también nos fuimos construyendo como una red de sujetos pedagdgicos en
transicion.

Des-conocer los mismos marcos de comprensién que fui generando a lo largo de mi investigacién, abridé espacios disruptivos que
desestabilizaron lo que en el proceso se habia vuelto establecido, y, ahi fue que se posibilité la emergencia de nuevos espacios de
conocimiento. En este caso a través de la Investigacidn Artistica rompi entre el arte e investigacidn (universidad) lo estipulado como
proceso de investigacion (rigor, transparencia, validacion de datos, metodologia) para posibilitar nuevas relaciones y nuevos
escenarios entre lo artistico y lo pedagoégico.

Los nueve modos de conocer que el video muestra sobre el proyecto de Nuria y Oriol ejemplifican otras formas por medio de las
cuales el saber puede ser forjado y cuestionado a través del arte. Y a través de éste conformar nuevos sujetos pedagdgicos engarzados
en una red epistemoldgica consciente y comprometida.

% Atkinson 2014

%' Ver htttp://www.natalia-calderon.com
2 Hernandez 2006

% Deleuze 1989
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Agencia y diseno de interactividad de la pelicula Arthur 2.0.
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Comunicacion.

RESUMEN

El trabajo tiene como eje trazar algunas consideraciones acerca de la concepcidn y desarrollo del disefio de interactividad
de la pelicula interactiva Arthur 2.0, de mi autoria, y realizar algunas reflexiones sobre el concepto de agencia e interface
audiovisual, y en particular la que denominamos de interface fisica_transparente —un sistema eye-tracking que integra
software y dispositivos que permiten captar los deseos del interactor a partir del mapeo de los ojos.

ABSTRACT

The Communication proposes, through the concept of agency, the interactive design of the movie Arthur 2.0 and the
required film/human interface. Arthur 2.0 is an interactive film with an eye-tracking system that we named:
Physical_Transparent Interface. This systems consists of the film, an advanced image process software and the required
motion capture devices which interpret the participants eye movements during the screening of the film. The motion
capture device maps the eye movements of the participant and through the analyses of the eye movements, creates a
narrative consistent with the participants predominant visual concentration points.

CONTENIDO
EYE TRACKING E INTERFACE AUDIOVISUAL.

La tecnologia eye-tracking se ha mostrado muy eficiente para la realizacién de investigaciones en las areas académica, privada y
comercial. Ese relativo éxito ocurre, tal vez, porque es una tecnologia que permite generar no solo una gama inmensa de informacién
a partir del rastreo o mapeo de los ojos, sino también al mismo tiempo, garantiza al investigador, precisiéon y control de informaciones
tales como: para donde alguien vio, cuantas veces, la duracién de cada trayectoria recorrida por los ojos y muchas otras posibilidades.
Campo fértil para muchas areas de investigacion. Debido a la gran escala de informacidn generada por ese dispositivo, los analisis y
posibilidades de usos son de la misma magnitud.

¢Cémo nuestros ojos se comportan cuando vemos una pelicula? Lo que podemos afirmar de antemano es que, con o sin eye-tracking,
cuando vemos una pelicula los ojos estan siempre en movimiento. Ora en una direccidn, ora en otra. Muchas veces fijamos la mirada
en determinados personajes, escenarios, pero la regla es que estamos siempre haciendo un trabajo de barrido constante.

ARTHUR 2.0

El guién de la pelicula estd compuesto de 37 escenas que constituyen 13 secuencias distribuidas en 85 minutos y la forma de
exhibicion: Pantalla de cine.

La estructura del guién estd compuesta por tres lineas narrativas principales. Una la llamamos de enfoque amoroso. Y en ese eje
Arthur intenta agradar a Fernanda con regalos. Y cuanto mayor su esfuerzo o deseo por agradarla, mds absurdo se torna cada intento.
Y como Arthur no se concentra en el trabajo del proyecto del producto Bouquet de Lirios, importante para Severus, empresa en la que
trabaja, al final del dia podra ser despedido.

La segunda linea la nombramos enfoque proyecto donde Arthur no privilegia las cuestiones amorosas. Se dedica mas al trabajo en el
proyecto del producto Bouquet de Lirios. Al final del dia él podra ser promovido. Traiciéon y trabajo, publico y privado se mezclan.
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Y la ultima, denominada enfoque proyecto A, comienza la narrativa en el enfoque proyecto, sin embargo genera otro desenlace final.
Aunque Arthur se empenfia en el trabajo del proyecto del producto Bouquet de Lirios, al final del dia el podra ser transferido del sector
de creacién para el sector burocratico, departamento que él y todos los del departamento de creacién odian.

La historia es contada desde el punto de vista del personaje Arthur y muestra su jornada de trabajo y/o trabajo y/o amorosa, a partir
de sus inquietantes y confusos recuerdos y revela lo que él piensa o imagina sobre su jefe Miranda, su novia Fernanda y Daliton.

Para Arthur, Miranda, jefe del departamento de creacién de la Severus, insiste en mostrar que tiene buen gusto, erudicién —a través
de citaciones de autores clasicos y de su gusto por productos importados, cree que son los mejores, particularmente, los francesas.
Adora usar palabras de origen francés (llega al absurdo de hablar portugués con acento francés) pero no duda que mas alld de no
tener una buena fluencia en el idioma, es también motivo de burlas de sus subordinados.

Sobre Daliton, Arthur cree que él tiene un amorio con su novia Fernanda. Lo encuentra atlético, deportista, fuerte y seguro de si. En
todas las escenas Daliton es mostrado con trajes diferentes lo que lleva a creer que Daliton no existia y no trabajaba en la Severus,
puede ser una creacion de Arthur. Pura imaginacion.

Para Arthur, Daliton hace y después piensa. Miranda adora reprenderlo porque Daliton siempre es muy franco y no aprueba los
productos extranjeros degustados. Trabaja en el depdsito, y hace entregas de materiales periddicos en el sector de creacién de la

empresa.

Para Arthur, Fernanda, su novia, es una vagabunda. Cree que ella tiene un amorio con el jefe Miranda y también con Daliton. Y aln
cree que le robo sus ideas y proyectos presentados en la Severus.

Arthur, el narrador de la historia, intenta convencer al interactor que su punto de vista es verdadero.

Las historias de Arthur, Miranda, Fernanda y Daliton en ese dia de trabajo se cruzan en los tres enfoques narrativos, conforme al
diagrama de flujo del guidn y del design de interactividad abajo.

Diagrama de flujo del guion.
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Diagrama de flujo del disefio de interaccion.

Arthur, el narrador, tendrd un dia dificil, y hard lo posible para que su jornada sea la mejor. El interactor podra ayudarlo en esa tarea.
Para eso los ojos del interactor (sus deseos), en 6 momentos (circulos en azul oscuro en el diagrama de flujo del guién abajo) de
decisidn o de selecciones en la narrativa, que denominamos de MI — Momento Interactor, coincidan con el drea de la imagen (A o B)
que lleve a Arthur a un desenlace positivo.

Los MIs (momentos Interactor) ocurren en 6 planos de 6 escenas diferentes, y tuvieron una découpage especial que llevo en cuenta,
en particular, el movimiento de los ojos y del tiempo empleado de mirada del interactor en las areas A y B de la imagen. La duracién
del tiempo de mirada del interactor en una de esas areas del plano determina el desenlace narrativo de la escena siguiente. El mayor
interes o deseo en un drea especifica del plano ird a instaurar una toma de decision, aunque inconsciente, del interactor.

MI#DISENO DE INTERACTIVIDAD

Los Mls ocurren en las escenas 3, 4, 7, 13, 21, y 27. Vea los circulos en azul oscuro en el diagrama del guidn arriba. En cada una de esas
escenas el interactor es un agente. El tiene la posibilidad de realizar sus deseos, a pesar que no tenga consciencia.
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MI#Escena 3#Sala de Reunion.

El Ml sucede casi en el final de la escena. Miranda, el jefe, presenta proyectos antiguos realizados por la Severus Comunicaciones,
entre tanto Arthur y Fernanda se envian mensajes por sus celulares. Las areas A, a la izquierda y derecha de la imagen, con Fernanda y
Arthur envidndose mensajes, llevan la narrativa para la escena 4#enfoque amoroso. Y Arthur intentard agradar a Fernanda con
regalos.

Si el interactor se dedica mas tiempo mirando en ese plano el area B, con Miranda en el centro y al panel con el cartel, dirigird la
narrativa para la escena2l#enfoque proyecto (diagrama de flujo de disefio de interactividad, encima). Y Arthur empleara la mayor
parte de su jornada en el proyecto Bouquet de Lirios.

MI#Escena 7#Sala de Fernanda

Ese Ml ocurre al final de la escena vy si el interactor se concentra mas en el drea A con Arthur recibiendo la carpeta de las manos de
Fernanda y saliendo, la historia sigue en el EnfoqueAmoroso y Arthur va a comprar otro regalo para Fernanda. En las escenas
siguientes vemos una secuencia de regalos equivocados que Arthur da para Fernanda e indicios de traicion. Fernanda y Miranda
tienen un amorio, por lo menos es lo que Arthur se imagina.
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El drea B, con el personaje de Miranda, transportard la historia para la escena 23, enfoque proyecto, y Arthur se concentrard mas en el
proyecto del producto Bouquet de Lirios. El interactor al seguir ese camino no queda sabiendo de dos informaciones que ocurren en el
Enfoque Proyecto, de las escenas 21y 22. En la escena 21: Arthur no da atencién a Fernanda y esta roba de Arthur los bocetos de las
ideas del proyecto Bouquet de Lirios. En la escena 22: Arthur percibe que no fue gentil con Fernanda, pide disculpas y la invita a una
cena en la noche en el restaurante que mas le gusta.

MI#Escena 21#Sala de Arthur

En ese Ml el area B, con los disefios de Arthur en la pantalla del computador, llevara la narrativa para la escena 22, Enfoque proyecto y
Arthur se mantiene en el eje narrativo que se dedica al trabajo. El 4rea A, con Fernanda robando los bocetos de las ideas del proyecto
de Arthur, dirigird la historia para la escena 4, Enfoque Amoroso, y Arthur priorizara sus cuestiones afectivas.

MiI#Escena 27 #Sala de Arthur

Ese Ml cria una bifurcacion dentro del propio eje Enfoque proyecto, sin embargo la eleccidn entre las dreas A y B afectara la escena 33.
El drea A llevara la historia para el enfoque proyecto y la escena 33 (véase el diagrama de flujo arriba), la de la presentacién del
proyecto por Fernanda y Arthur, donde Miranda encuentra genial una idea absurda de Arthur. Miranda no separa lo publico de lo
privado, y sus decisiones son estrictamente personales. En esa linea bifurcada Miranda se entera que Fernanda tiene una aventura con
Daliton, el funcionario del depdsito, y por celos no aceptara jamas una idea excelente de Fernanda. Un detalle: los objetos de la sala
de Miranda no tienen separacion clara entre los que se encuentran en una sala de oficina y una cocina. La esfera privada y publica se
corresponden.

El area B sigue otro ramo de bifurcacion y lleva a la narrativa para el enfoque proyecto Ay a la escena 33A (véase el diagrama arriba), y
de la presentacion del proyecto por Fernanda y Arthur, Miranda encuentra la misma idea absurda la que encontré genial en la escena
33. Reafirmo, Miranda no separa lo publico de lo privado y sus decisiones son estrictamente personales. En esa linea bifurcada

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)



Mauricio Cdndido Taveira.
Agencia y disefio de interactividad de la pelicula Arthur 2.0
Il Congreso Internacional de Investigacion en Artes Visuales ANIAV 2015  http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2015.1152

Miranda se entera que Fernanda roba los proyectos de Arthur, pero eso no tiene la menor importancia, eso no le dice nada al
respecto, y halla genial la misma idea que habia encontrado mala, presentada por Fernanda en la escena 33. Otro detalle: en esa linea
narrativa Miranda no sabe que Fernanda tiene un romance con Daliton.

MI#Escena 4#Corredor

Las dreas Ay B de ese Ml llevan al interactor Unicamente para el enfoque amoroso. El drea A que acompaia el movimiento de Arthur
de la derecha hacia la izquierda dirige la narrativa para la escena 6. Ya el drea B que sigue a Daliton de izquierda a derecha lleva el
guién para la escena 5.

Si el interactor acompafia los movimientos de Arthur en el drea A, no tendrd acceso a la informacién de la escena 5. En esta escena,
Daliton le da una rosa a Fernanda, bailan y se besan, Pero todo eso puede ser meramente imaginacidon de Arthur, porque Daliton
aparece en todas las escenas con ropa deportiva diferente, de futbol, de rugbi, etc.

MI#Escena 13#Antesala/Elevador

Igualmente como el MI#4, el MI#13 mantiene el interactor en el enfoque amoroso. El area A, con Fernanda despidiéndose de Miranda
y entrando a su sala, lleva al guidn a saltar de la escena 13 para la escena 15. El drea B con Miranda lleva al interactor de la escena 13
para la 14. O sea, si el interactor sigue a Miranda tendra acceso a mas informaciones de las sospechas de Arthur sobre un posible
romance entre Fernanda y Miranda.

AGENCIA E INTERFACE FISICA_TRANSPARENTE

Cuando vemos una pelicula en el cine no esperamos que nuestras acciones interfieran en la narrativa, esto es, no experimentamos el
sentimiento de agenciamiento. No obstante, en algunas de ellas, podemos enfrentarnos a situaciones en que la narrativa es
dindmicamente alterada por nuestra participacion. Podemos interferir en la historia y ayudar, por ejemplo, a los personajes para
resolver sus problemas y deseos. Estamos delante de las llamadas peliculas interactivas.
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Un detalle: aqui entendemos agenciamiento conforme (MACHADO, 2009: 173-181) en el texto Regimes de ImersGo y modos de
Agenciamento. Agenciamiento (Agency): “ Es el término que los pueblos de lengua inglesa utilizan para designar la sensacién
experimentada por un interactor de que una accién significante es resultado de su decisidn y eleccion (...) es experimentar un evento
como su agente, como aquel que actua dentro del evento y como el elemento en funcidn del cual el propio evento sucede”
(traduccién nuestra).

Las peliculas Smoking y No Smoking (1993), de Alais Resnais, realizadas en medio analdgico no provocan el sentimiento de
agenciamento, pero introducen una novedad antes de la proliferaciéon de las peliculas interactivas: simulan interactividad. Son las
obras audiovisuales, realizadas en peliculas, de mejor éxito entre las varias tentativas de simulacién de “interactividad” con el
espectador. Cada una ofrece al espectador 6 finales diferentes. Pero las peliculas fracasan cuando obligan al espectador a seguir
apenas los 12 finales posibles de la narrativa. En ninglin momento el espectador se torna interactor y experimenta la accién o evento
como agente. Tenemos solo la figura del espectador que ve pasivamente el drama de los personajes. En ningiin momento él puede
“ayudar” a realizar los deseos y los destinos de cado uno de ellos. Los desenlaces narrativos, por ejemplo, son independientes de la
voluntad del espectador.

La pelicula interactiva Play Smoking/No Smoking (2009), de Mauricio Taveira —un remontaje de las peliculas Smoking/No smoking
(1993), de Alain Resnais, propone una nueva experiencia de relacionarse con esas obras de Resnais — transforma a el espectador en
interactor. En Play Smoking/No Smoking (2009), el interactor “controla” a partir de una interface (mouse o control remoto) el destino
de las principales acciones de los personajes centrales. Aunque el control de aquel no sea soberano, absoluto. El tiene la posibilidad de
realizar muchas de las intenciones de los personajes y también sus propios deseos.

En Play Smoking/No Smoking (2009), el interactor, por ejemplo, decide si Lionel y Celia se vuelven empresarios, si Celia viaja de
vacaciones con Toby, cual es el recado de Miles para Celia, o el recado de Sylvie para Miles, entre otras.

Sin embargo, estas posibilidades de elecciones o decisiones fuerzan al interactor a relacionarse con la pelicula de forma siempre
consciente. Al mismo tiempo él es obligado a cargar en sus manos un objeto que no es natural para una sesidn cinematografica: un
control remoto o un mouse de computador. A todo instante el interactor es instado a participar de la pelicula, porque esta para y
exige de su atencion.

Asi, la interface de la pelicula Play Smoking/No Smoking (2009) no es adecuada para la forma narrativa de la pelicula. No es invisible,
llama la atencién del interactor y quien la “usa” siente su interferencia en el flujo de la narrativa. Tiene éxito en la cuestidn
interactividad y de hecho potencializa el poder del interactor. Este se vuelve un agente y actla en muchos de los desenlaces
narrativos, pero la pelicula se debilita dramaticamente, pues es exactamente en el apice de cada escena o secuencia dramdtica la
narrativa para y tenemos la ruptura de ilusién y de la impresién de realidad. El interactor vuelve a la consciencia de quien esta viendo
una pelicula al serle solicitado hacer click con el mouse o con el control remoto. Estas interfaces, de esta forma, rompen con la magia y
la impresién de realidad producida por el espectdculo cinematografico de estructura clasica.

La estructura del cine clasico de tradicion griffithiana no se adecua perfectamente a esa nueva forma de contar historias, esas
interfaces, se ajustan, en las debidas proporciones, al lenguaje del cine moderno. Una tradicién de cine que exige, de cierta forma, una
mayor consciencia del espectador, o mejor, del interactor, en ese caso. Esto es, un cine “mds transparente” y que no esconde del
espectador sus mecanismos de representacion.

La interface de una pelicula interactiva de narrativa cldsica debe ser invisible. Su obligacién: No llamar la atencion del interactor
durante la exhibicién de la pelicula. Ella estd alld y no estd al mismo tiempo, es una interface que durante la exhibicidn esta alla
fisicamente y al mismo tiempo no esta alld “visiblemente” interfiriendo en la ilusién creada por la narrativa clasica.

Denominamos este sistema de Interface fisica_transparente. Es un sistema de softwares y dispositivos de captura de informacion e
interpretacion de gestos del interactor, que por medio de una cdmara mapea los ojos del interactor e por intermedio de la entrada de
esos datos la interface capta “sus deseos”

El disefio de interactividad y el proyecto de interface arriba desarrollada para la pelicula interactiva Arthur 2.0 (2015) tiene la intencidn
de conciliar ese problema que parece no tener una solucién simple: ique tipo de interface permite contar una historia interactiva de
narrativa clasica sin la suspensidn de la ilusidn y del rompimiento de impresién de realidad? Presentamos como posibilidad la interface
fisica_transparente. Diferente de un videojuego o de la obra interactiva Play Smoking/No Smoking (2009) el poder de agenciamiento
es del orden del inconsciente. Es otra faceta del sentimiento de agencia. O sea, el interactor decide, pero no tiene consciencia de ese
poder.
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RESUMEN

Las representaciones médicas del cuerpo humano estadn intimamente ligadas a la busqueda de la objetividad y se
remontan a los tiempos de la humanis corporis fabrica de Vesalio. En la actualidad, esta concepcidn mecanicista no ha
terminado de desaparecer, asi como tampoco las disputas entorno a la posicién del sujeto en la produccién e
interpretacion de imagenes cientificas. La sucesion de avances tecnoldgicos, con sofisticados artilugios 6pticos y la
incorporacion de lo digital, han permitido entrar en las profundidades del organismo humano y registrar unas iméagenes
de gran precisién y detalle. La mayoria de resultados visuales, pero, Unicamente pueden ser interpretados bajo el
conocimiento de cédigos e indicaciones que ayudan a comprender el contenido expuesto. Son imagenes donde hay una
intervencion subjetiva para conseguir, precisamente, un diagndstico objetivo. Nos referimos a todas aquellas tomas que,
ya sea por la magnitud o por la nimiedad del referente capturado, son incompatibles con nuestra capacidad para
aprehenderlas; piénsese en fotografias de nanotecnologia o resonancias magnéticas y los diagramas que las acompafian.
De ellas resulta una realidad virtual que parte de un indice localizado que reduce el cuerpo a capas, pero al mismo
tiempo, estd fuera de nuestro alcance y de nuestra experiencia. En esta comunicacién analizaremos trabajos de artistas —
como Félix Gonzalez-Torres, Ifigo Manglano-Ovalle o Suzanne Anker— que han utilizado estos modos de representacion,
para darle un vuelco conceptual a los sistemas de conocimiento y descripcion cientifica. Se analizaran algunas de sus
obras siguiendo un hilo narrativo, comun en los tres, que parte de la representacidn sintética de imagenes sofisticadas del
cuerpo humano, y descubre en su naturaleza y en su actualizaciéon, cuando hacen acto de presencia, relaciones
biopoliticas y de dominacién.

ABSTRACT

From the times of Vesalius’s De humani corporis fabrica, medical illustrators of the human body have sought to be
objective in their work and even today their discipline remains partially grounded on the mechanistic principles that
informed early modern science. But modern medical imaging is also kindling debate about the status of the human
subject in the production and interpretation of scientific pictures.
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On the one hand, nanoscale imaging techniques and digital technology have allowed us to burrow deeper into the human
organism and create pictures of great precision and detail; on the other, most images can only be understood by those
trained to decode the accompanying keys and footnotes. And although they are created to help health professionals
reach an objective diagnosis, the pictures themselves are invariably the consequence of a subjective intervention.

In other words, medical illustration today magnifies or miniaturizes human anatomy so dramatically that the non-
specialist no longer gets the picture, with or without the help of a line diagram. In reducing the subject to a series of
layers located in an essentially virtual environment, nanoscale photography and MRI technology have effectively removed
the human body from our reach and alienated it from our general experience of life.

Under the circumstances, the present paper analyzes the contribution of the artists Suzanne Anker, Félix Gonzélez-Torres
and Iiigo Manglano-Ovalle, who use medical imaging techniques to give a new twist to conventional systems of
generating scientific knowledge and description. Specifically, the paper considers the works in which the artist’s narrative
line uses synthetic representations of complex images to reveal that, in its basic nature and its various processes of self-
renewal, the human body can momentarily become a biopolitical arena in which various forces struggle for power.

CONTENIDO
Introduccién: modelos de visibilidad®

Los modos de representacion del cuerpo humano han sido de vital importancia para el conocimiento de su constitucién y
funcionamiento, asi como para el desarrollo de la medicina y la ciencia. Pero hay muchas maneras de dar visualidad, y todas ellas
implican modos de ver que, histéricamente, han ido variando acorde con los diferentes paradigmas culturales y éticos. Estas imagenes
no son inocuas, sino que han determinado las distintas formas de entender tanto al individuo, como sus estados de salud y
enfermedad. Podemos distinguir imagenes producidas por las ciencias, produccion artistica a partir de estas imagenes o ideas vy,
finalmente, representaciones, de caracter narrativo-visual, del cuerpo y su enfermedad. Las primeras son las que han creado los
modelos que han servido para el desarrollo visual de la ciencia. Con el tiempo, y gracias también a los avances tecnoldgicos, la
concepcién de estas imagenes ha ido cambiando, adaptéandose a lo que en cada época se requeria. Debemos tener presente que la
historia de la ilustracion médica con pretensiones de objetividad va desde De Humani corporis fabrica (1543) de Vesalio a las imagenes
que ofrecen los microscopios de fuerza atdmica. Gracias al esquema propuesto por Lorraine Daston y Peter Galison,’ podemos
agrupar las imagenes cientificas en:

— Representaciones: aquellas que buscan ser fieles a la naturaleza. Se dividen en tres grupos y, de alguna manera, constituyen toda
la produccion visual habida hasta finales del siglo xx: “Verdad natural” (Truth to nature), “Objetividad mecanica” (Mechanical
objectivity), “Juicio entrenado” (Trained judgment).

— Presentaciones: aquellas entendidas como imagenes-proceso, en las cuales el propio hacer es el ver.? Son las que se desarrollan a
partir de la accidn directa con su objeto (diodos, moléculas, cadenas de ADN, etc.) y en las que no importa tanto el aspecto que
obtengan sino el hecho de que puedan ser manipuladas. Se dividen en dos subgrupos: las que son objetos para ser manipulados
en un sentido cientifico y las que aspiran a un modelo de belleza estético.

Estas tipologias esconden en su interior diferentes conflictos que van mas alla de la pura funcidn y fabricacién de la imagen, ya que en
cada una se hace implicita la problematica acerca de cdmo se situa la subjetividad del autor en el momento de elaborarlas. Lo que es
evidente es que progresivamente el cuerpo se ha vuelto permeable y transparente: primero, mediante incisiones en vivo o post
mortem; después, sin necesidad de cortar, gracias a los rayos X descubiertos por Wilhelm Réntgen, y, actualmente, mediante los
sofisticados equipos de diagnosis producidos por la ingenieria médica. La mejora de la medicina es el estimulo para conseguir
herramientas que logren penetrar en los lugares mas recénditos y minimos. En la era de la biotecnologia, una esperanza de
conocimiento total emerge con la ayuda de este potencial de visibilidad, puesto que podria parecer que cuanto mdas podamos ver, mas
podremos llegarnos a conocer. Aun asi, hay que tener en cuenta que las exploraciones no son tan inocentes ni tan ideales como
aparentan, puesto que en ellas hay implicitas diferentes relaciones socioecondémicas. De hecho, el cuerpo y la enfermedad son partes
del engranaje que sostiene un mercado global, donde son significativos tanto las cuestiones relacionadas con patentes, como los
intereses de farmacéuticas y aseguradoras, asi como una nueva concepcidn sobre la vida, el envejecimiento y la muerte.

' La comunicacién se enmarca dentro de la investigacion realizada en el grupo de investigacion Transmedia Catalonia (Ref 2014SGR27)
?. Lorraine DATSON y Peter GALISON. Objectivity, Nueva York, Zone Books, 2010.
® Ibidem, pp. 382-383.
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Nuestro propdsito es tan solo sefialar la complejidad epistemoldgica que acarrean las imagenes cientificas, y en concreto las médicas,
para sacar a relucir cuestiones biopoliticas planteadas en algunos proyectos artisticos contemporaneos. Nos fijaremos, primero, en un
trabajo que utiliza las imagenes resultantes de resonancias magnéticas, especificamente aquellas que sirven para detectar objetos
ajenos a la propia constitucion bioldgica del cerebro. En la segunda parte, analizaremos obras que utilizan graficos y representaciones
cientificos-médicas —extraidas de los analisis de sangre o de las "huellas de ADN”— para abordar aspectos sociales y culturales.

Objetos en la cabeza

La obtencion de imagenes mediante el fenédmeno de la resonancia magnética (RM) estd basada en el hecho de que los nucleos de
hidrégeno (protones) de nuestro cuerpo se comportan como pequefios imanes. La maquina de RM es un campo magnético capaz de
alinear estos protones, los cuales son excitados a partir de una fuente de energia electromagnética externa en forma de pulso de
radiofrecuencia. Una vez finalizada esta alteracion del alineamiento, los protones regresan a su estado de equilibrio, para realinearse
con el campo magnético. Este retorno se denomina relajacion. Durante este periodo se emite una sefial de radiofrecuencia captada
por una antena. Los protones de cada tejido corporal tienen tiempos diferentes de relajacion y eso permite que se emitan sefiales de
intensidad variada, que a su vez determinan los matices (blancos y negros, y grados de grises) de la imagen resultante.® En este
sentido, para que se produzcan estas imagenes, las partes mas minimas de nuestro organismo deben ponerse en accion, sin que de
ello tengamos la menor conciencia. Con este proceso el cuerpo se virtualiza: el movimiento de los protones produce un “cambio de
identidad [...] una reinvencién, una multiplicacién, una vectorizacién, una heterogénesis de lo humano",5 donde se visibilizan las
numerosas capas que conforman nuestro interior. Un interior que queda visible, aun manteniéndose intacto.

Por otro lado, tal como sefiala Pierre Lévy, ”la virtualizacién es uno de los principales vectores de la creacién de realidad”.® Siguiendo
este razonamiento, vemos que las imdgenes producidas por resonancias magnéticas ofrecen una gran dosis de veracidad, porque lo
real no es el cuerpo, sino el texto. En definitiva, el diagndstico que de este se extraiga; un diagndstico legitimado por las leyes de la
fisica. Podemos decir que este tipo de representacion corresponde a la categoria de ”Juicio entrenado” (Trained judgment). Son
aquellas imagenes que, pese a su precisién, son dificiles de interpretar, ya que generalmente se consiguen mediante equipos
tecnolégicos avanzados. A estas, un autor con el conocimiento oportuno les afiade diferentes tipos de sefiales, marcas o colores para
facilitar su lectura e interpretacion.

Susan Anker, con la obra MRI Butterfly (2008), juega con el supuesto de objetividad de las imagenes obtenidas por este
procedimiento. La pieza, constituida por una serie de quince impresiones digitales montadas en forma de reticula, muestra
repetidamente la resonancia magnética de un cerebro, en la cual se han superpuesto la imagen de una mariposa y diferentes test de
Rorschach. Estas combinaciones producen efectos dpticos, puesto que las sombras del test varian la percepcién de las mariposas
siendo estas idénticas. Su presencia incorpora, a la vez, un componente fantastico tipico de las fabulas. Asimismo, afiade un registro
psicoanalitico que remite al esfuerzo de la psicologia por desvelar, a partir de la categorizacion de imagenes, aquello que reside oculto
en la mente del ser humano: su personalidad, sus patologias y sus neurosis. Un saber que hoy en dia aun se resiste a ser representado.

Con MRI Butterfly, Anker presenta un palimpsesto de formas que discurren en un mismo plano perceptivo, y eso implica una
provocacidén en lo que se supone que tendria que ser la objetividad de una imagen cientifica.” Si bien el paraguas del arte le permite
concebir imagenes que no tienen por qué ajustarse a lo que es real, su propuesta atafie a conceptos que definen la ontologia de lo
cientifico, en concreto su pretendida veracidad. De este modo, hace referencia a aquello que se considera posible o imposible.
Debemos tener en cuenta que, delante de lo que parece irrealizable, la ciencia pone mecanismos en marcha para subvertir esta
inviabilidad, del mismo modo que frente a un fendmeno incomprensible busca las causas que lo puedan explicar. En este sentido, las
imagenes de Anker nos recuerdan diferentes anécdotas en las que lo improbable se hace realidad, como el caso de un anciano a quien
encontraron un pequefio arbol que habia crecido en el interior de su pulmén;8 una chica a la que extrajeron el embrién de su hermana
gemela del cerebro,’ o una mujer que vivi6 mas de ochenta afios con una bala dentro del créneo.”® Situaciones que han tenido
difusion medidtica y que parecen quebrantar las leyes de lo natural.

¢, Javier MARTIN MOREIRAS e Ignasio CRUZ GONZALEZ, Manual de imagen en cardiologia, vol. 2, Barcelona, Sociedad Espafiola de
Cardiologia, 2011, pp. 415-416.

® Pierre LEVY, ¢ Qué es lo virtual?, Barcelona, Paidés Multimedia 10, 1998, p. 32.

® Ibidem, p. 20.

" "This visual experience also underscores the non-univocal character of functional neuroimages and informs us that these are end
products of complex numerical data processing that involve intuition and interpretation on the part of the scientist.» (Suzanne ANKER,
“Fundamentally Human: Visual Art and Neuroscience”, en Begim AKKOYUNLU ERSOz y Tania BAHAR, Fundamentaly Human:
Contemporary Art and Neuroscience, Istambul, Pera Muzesi, 2010, pp. 39-40)

® ”El hombre que cultivaba guisantes en su pulmon”, ABC.es,
<http://www.abc.es/20100813/internacional/guisante-pulmon-201008130955.htmI> (consulta: 08.05.2015).

® ”La operan para extirparle un tumor del cerebro y le encuentran el embrion de su hermana gemela”, La Vanguardia,
<http://www.lavanguardia.com/salud/20150423/54430142967/operan-extirparle-tumor-cerebro-embrion-hermana-gemela.html> (consulta:
08.05.2015).

"% "Como vivir mas de 80 afios con una bala en el cerebro”, La Vanguardia,

<http://www.lavanguardia.com/vida/20111230/5424 3764957 /vivir-bala-cerebro.html> (consulta: 08.05.2015).
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Abstracciones

GeneticPhotos es una firma espafiola dedicada a la creacién de obras de arte y objetos de regalo, con estampados extraidos de la
secuenciacion del perfil genético de la persona a quién va dirigida la pieza. Se podria decir que es una empresa de retratos por
encargo. Su poder de seduccidn se basa en captar aquello que define lo esencial del ser humano. Su estrategia publicitaria proclama
que, del mismo modo que cada obra de arte es Unica, la persona a quién se recompensa con su producto también lo es. La decoracién
de los objetos consiste en un conjunto de formas ordenadas en reticulas que remiten a la pintura abstracta y a la estética digital. El
contenido de la imagen es ilegible, motivo por el cual las piezas se entregan junto a un certificado de garantia y autenticidad,
tramitado por el laboratorio que codifica los genes. Asimismo, en el sitio web de la empresa encontramos un manual que explica co6mo
interpretar y acceder al conocimiento oculto detras de las estructuras geométricas. Curiosamente, este planteamiento empresarial se
sustenta sobre tres premisas que atafien a la representacién del cuerpo humano: por un lado, la busqueda de lo identitario sujeto al
individualismo; por otro lado, la transformacién del cuerpo en un lenguaje cifrado, y, finalmente, un esteticismo que recupera
tendencias de cierta modernidad tardia.

Estos tres relatos estan igualmente presentes en la serie The Garden of Delights (1998) de Ifiigo Manglano-Ovalle, que propuso a
dieciséis personas, mayoritariamente artistas y escritores, que cedieran una muestra de ADN y que, a su vez, escogieran a dos
individuos mas para participar en el proyecto. La obra resultante es un conjunto de cuarenta y ocho piezas distribuidas en tripticos que
hacen referencia directa a la historia del arte. En primer lugar, el titulo remite al Jardin de las delicias (1500-1505) de Hieronymus
Bosch; en segunda instancia, a las pinturas de castas del siglo xvii: pinturas de género elaboradas en Latinoamérica, constituidas por
retratos, etiquetados segln los rasgos raciales, que clasificaban y determinaban jerarquias sociales, y, finalmente, al Minimal Art y al
Colour Field.

La galeria de retratos de Ovalle, en los cuales estd impresa la huella genética de los sujetos participantes, no pretende invocar
procesos de individualizacidn, tal y como procuran los objetos de GeneticPhoto. Por el contrario, se centran en escudrifiar los patrones
que rigen los métodos actuales de categorizacién del individuo. Si hacemos un paralelismo y nos ubicamos en la época colonial,
inmersa en el inevitable mestizaje racial, vemos cémo las efigies representadas en las pinturas de castas pretendian instituirse como
modelos conductuales. En ellas se aleccionaba a los habitantes y se mostraba como ”limpiar” la sangre y como mejorar la especie,
teniendo en cuenta la supremacia de la raza blanca espafiola. La redencidn del mestizo indio pasaba por el emparejamiento sucesivo
de su descendencia con blancos; de otro modo, su estirpe quedaba condenada si esta se cruzaba con individuos africanos.™
Precisamente, a Manglano-Ovalle le interesan los mecanismos de produccidn de este tipo de imagenes, porque en ellas el individuo no
se define por sus rasgos genuinos, sino por su ubicacidn dentro de un contexto determinado, regido por un sistema de poder que
dictamina y juzga las relaciones sociales. De hecho, confrontar pinturas de castas con representaciones de cédigos genéticos nos
conduce inevitablemente a la eugenesia, por su capacidad de inmiscuirse en el terreno de la ingenieria genética. Subvirtiendo el
legado de la herencia genética, el artista invita a que los participantes escojan a dos individuos ajenos en parentesco y que, por lo
tanto, en los tripticos, no se puedan establecer concordancias sanguineas. En consecuencia, estos retratos son el espejo de una
sociedad donde el modelo familiar es heterogéneo. De algin modo, todo ello también refleja la condicidn del artista, hijo de madre
colombiana y padre espafiol, nacido en Madrid, que ha vivido en Colombia y que actualmente esta nacionalizado en Estados Unidos.

Por otro lado, en diferentes obras de Manglano-Ovalle se percibe una voluntad de incorporar modelos estéticos propios de cierta
modernidad despolitizada, donde primaba lo autorreferencial. Concretamente, The Garden of Delights es un conjunto de formas
abstractas, un jardin de colores y figuras ovaladas que emergen de un fondo blanco y frio. Una imagen creada digitalmente que
recuerda las corrientes post-minimalistas, pero también la asepsia de los laboratorios cientificos, donde la fisicidad del cuerpo se
desvanece para convertirse en lenguaje. Tal como sugiere Victor Zamundio-Taylor, el trabajo de Ovalle es hibrido e impuro, puesto
que le permite enlazar conceptos tradicionales, como una concepcidn institucionalizada de belleza, con otros concernientes a lo
cotidiano y lo social. En definitiva, para el artista, toda obra de arte es politica, incluso la que defiende su autonomia, ya que “el mero
hecho de proclamar su apoliticidad”12 la define ideoldgicamente.

Una premisa muy parecida rige el trabajo de Félix Gonzalez-Torres que, con una postura critica pero sumamente poética, planted una
obra que tiene como fin "captar los puntos en los que la vida “representada” se cruzaba con los eventos culturales y politicos que la
rodeaban”*® Con este planteamiento, propone nuevos modos de pensar y mostrar el cuerpo humano, concretamente, en los afios
ochenta, cuando en Estados Unidos la crisis del sida se hace patente y la enfermedad es vivida en carne propia. El artista trabaja a
partir de esta dolencia, en un contexto donde los infectados son repudiados incluso del sistema médico. Debemos tener en cuenta
que tanto la medicina como la ciencia son dispositivos de poder capaces de organizar la vida de los ciudadanos y determinar
subjetividades. En las obras de Gonzdlez-Torres, lo corpdreo se desvanece, la enfermedad es tratada a través de una formalizacién fria

" Cuauhtémoc MEDINA, “Sobre el abrumador deseo de poner orden”, en ldigo Manglano-Ovalle, México D. F., Museo Tamayo Arte
Contemporaneo y Museo de Arte Contemporaneo de Monterrey, pp. 27-28.

" Victor ZAMUDIO-TAYLOR, “Poéticas y politicas de una practica interdisciplinaria”, en Iiigo Manglano-Ovalle, México D. F., Museo Tamayo
Arte Contemporaneo y Museo de Arte Contemporaneo de Monterrey, p. 21.

¥ Nancy SPECTOR, Felix Gonzalez-Torres, Santiago de Compostela, Centro Galego de Arte Contemporaneo, 1995, p. 146.
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y geométrica, arrebatada de los informes médicos. En la serie Sin titulo (21 dias de pruebas sanguineas - fuerte declive) (1994),
presenta una serie de graficos —haciendo un guifio a lo reticular— que recuerdan a los resultados de los analisis sanguineos. En una
abstraccién radical de lo humano, el Unico elemento coloreado es una linea roja descendiente que indica un progresivo deterioro
fisico y una muerte inminente. Gonzalez-Torres nos muestra un sujeto incorpéreo que lidia con trastornos fisicos que pueden ser
medidos y secuenciados desde cdlculos numéricos. En sus propias palabras, se trata de “una abstraccion total, pero es el cuerpo. Es tu
vida”, y lo aterrador es que “los numeros” pueden “cambiar en cualquier momento”.™® El artista, al hacer mencién de los formatos
médicos utilizados en el estudio del ser humano, establece una distancia entre la forma de representacion y lo que se representa, para
incitar al espectador a participar en la construccién del sentido de la obra. Eso mismo sucede con las piezas Sin titulo (Quimio) (1991) o
Sin titulo (Sangre) (1992), dos cortinas constituidas por bolas de plastico, colgadas en lugares de paso. El formato expositivo de estas
piezas obliga al visitante a entrar en contacto con unos abalorios que simbolizan sangre contagiada para poder acceder a los
diferentes espacios. Asi, desde la perversion de la estética minimalista, propone otras formas de presentar el cuerpo doliente y las
relaciones que con él establecemos.

Conclusiones

En el estudio del cuerpo humano los procedimientos de observaciéon anatémica han ido avanzando hasta convertirse en un conjunto
de operaciones sofisticadas, donde el organismo es interpretado, transcrito y codificado, como si se tratara de una suerte de programa
informatico. Un software que tiene un funcionamiento concreto, con cédigos, secuenciaciones y datos. Tal como sugiere Paula Sibilia:

Las nuevas ciencias de la vida se alian a la teleinformatica de modo cada vez mas intrincado. [...] Con su tendencia
virtualizante, su anclaje en la informacién supuestamente inmaterial y su paradigma digital, ambos tipos de saberes y ambos
conjuntos de técnicas se aplican a los cuerpos, a las subjetividades y a las poblaciones humanas, y constituyen ampliamente
a producirlos.15

Las técnicas de diagnosis a través de la imagen y la ingenieria genética son capaces de desvelar la estructura que nos hace funcionary,
en consecuencia, cambian la relacién con nuestro organismo y con el mundo. En palabras de Polona Tratnik, “con la deconstruccién de
las ideas de los limites del cuerpo y del cuerpo como una substancia distinguible, cerrada, la idea de la totalidad de un organismo
pierde sentido completamente".16 Esta mutacién ha significado la estratificacidon, expansion e informatizacion del cuerpo. El método
que ha permitido esta exteriorizacidon ha conllevado, también, adentrarse en su interior, ir a la basqueda de la parte mas minima que
nos constituye, con la promesa de descifrar el enigma de la vida: los avances cientificos permiten conocer e incluso modificar el
“manual de instrucciones” que determina la génesis de cada individuo: texto almacenado en soporte bioquimico, inscrito en lo mas
profundo del ser humano. Sin embargo, el positivismo que se desprende de estos avances tiene sus riesgos y precisa de una mirada
incisiva. Los trabajos de los artistas que hemos analizado inciden en las implicaciones sociales, politicas, éticas y culturales, asi como
en ofrecer segundas y terceras lecturas. Como es sabido, las representaciones cientificas no sélo nos ofrecen imagenes precisas del
mundo, sino que tienen el poder de constituirse como instrumentos para tomar decisiones y/o activar acciones sobre el mundo. Es por
este motivo que las interpretaciones artisticas devienen tan importantes, pues son capaces de abrir el campo semdntico. Las obras de
Manglano-Ovalle, Gonzalez-Torres y Anker se inscriben en una légica critica, imprescindible en este gran laboratorio cientifico en que
se ha convertido nuestro planeta.

14 P
.Ibidem, p. 167.
' Paula, SIBILIA. El hombre postorgénico: Cuerpo, subjetividad y tecnologias digitales, Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2010,
p. 73.
'® Polona TRATNIK, Hacer la presencia: Fotografia, arte y (bio)tecnologia, México D. F., Herder, 2014, p. 210.
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RESUMEN

El siguiente proyecto de investigacion contempla a la imagen en tanto que material con el que trabajar de forma critica
dentro de la produccién en artes visuales, asi como herramienta para la reflexion tedrica. El término clave para articular esa
doble dimension tedrico-practica ha sido el de “metaimagen” —es decir, una reflexion visual de segundo grado sobre
aquello que las propias imagenes son—, tal y como viene formulado en las ideas de W. J. T. Mitchell. Este concepto ha
permitido dialectizar las dimensiones textual y visual de la investigacién de tal manera que las diferentes obras producidas —
englobables bajo el mismo y materializadas en diferentes formatos como la fotografia, el video o la instalacién audiovisual-,
han “dado imagen a la teoria” —en la terminologia de este mismo autor— condensando y visibilizando las ideas de diferentes
referentes tedricos. Asi, se han ido hilando, en didlogo con las piezas, las aportaciones de varios de los autores que con mas
relevancia se han ocupado recientemente de la produccidn de imagenes, en base a nociones como las de “inconsciente
éptico” (J. L. Brea), “retérica de la ocultacién” (M. A. Herndndez-Navarro), “realidad integral” (J. Baudrillard) o “imagen
dialéctica” (G. Didi-Huberman) entre otras. Todo ello con el propdsito de esclarecer si es viable hoy la tarea critica de
inquietar el ver, de trastocar la mirada, de un modo que nos permita resituarnos ante esa marea ingente de imagenes que
nos rodea todos los dias, frente a las cuales a menudo ponemos en marcha los mismos mecanismos perceptivo-
interpretativos. Averiguar si es posible convertir esta experiencia en espacio de reflexién, para poder repensar la relacién
existente entre las imagenes y el contexto del que fueron extraidas y en el que son mostradas, asi como las cuestiones
politicas, éticas y estéticas que vehiculan en cada momento y lugar.

ABSTRACT

The following research project considers the image as a material to work with critically into production in visual arts as well
as a tool for theoretical thinking. The key term to articulate this double theoretical and practical dimension has been
“metaimage” —that is, a second degree visual reflection on what the images themselves are—, as is formulated in the ideas
of W. J. T. Mitchell. That concept has allowed to dialectize the textual and visual dimensions of the research so that the
different artworks produced —includible under it and materialized in several formats like photography, video or audiovisual
installation— have “given image to theory” —in the terminology of this same author— condensing and visualizing the ideas of
different theoretical referents. So, they have been spinning in dialog with the pieces, the contributions of several of the
most important authors that have recently dealt with the production of images, based on notions such as “optical
unconscious” (J. Brea), “rhetoric of the occultation” (M. A. Herndndez-Navarro), “integral reality” (J. Baudrillard) or the
“dialectical image” (G. Didi-Huberman) among others. All with the purpose of clarifying whether it is feasible today the
critical task of disrupting seeing, of upsetting the gaze, in a way that allows to relocate us in front of this huge tide of images
that surrounds us every day, against which we often run the same perceptive-interpretative mechanisms. To find out if it is
possible turning this experience into a space for reflection, in order to rethink the current relation between images and the
context from which they were extracted and in which they are displayed, as well as the political, ethical and aesthetical
questions they carry at every time and place.
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INTRODUCCION

Es éste un trabajo que discurre por una brecha, una falla o una sutura. Un recorrido de ida y vuelta, reenvios, conexiones y fracturas
entre el decir y el mostrar, entre el mirar y el narrar, entre el hacer ver por medio de la palabra, y la toma de consciencia por medio de
la imagen. En él se analizardn varias nociones que pretenden problematizar la relacidn entre las imagenes, los discursos, la realidad, lo
que muestran y como se muestran.

Atendiendo a esa articulacion imagen/texto, se puede extraer el primero de los objetivos de la investigacic’m,1 que es de corte
metodoldgico: seria el de mostrar cémo la mencionada linea de investigacion artistica recoge, canaliza y visibiliza algunas de las ideas
recientes mds significativas sobre el arte contempordneo y la cultura visual, posibilitando la elaboracién de un discurso que conecta
algunos de los autores que mas notablemente se han ocupado de estas areas en los Ultimos tiempos. Se hara uso a lo largo de todo el
texto de diversas obras de produccién propia que ayuden a visualizar, a “dar imagen” a la disertacion tedrica.

El segundo objetivo seria intentar que la parte tedrica ayude a su vez a plantear una tesis de cardcter tedrico-practico, una que se
valide o reformule a la vez que la obra se introduce en el campo de lo experimental. Esta trataria de responder a la pregunta de si es
posible hoy inquietar la mirada, “mostrar el ver”, y en ese proceso extrafiarlo de si, hacia si, con el fin de poder repensar cuestiones
referentes a las relaciones de poder, dominacién y hegemonia vinculadas a la visibilidad (y la invisibilidad) de las imagenes. Se
pretende con esto elaborar un discurso hibrido, textual-visual, que cumpla su hipdtesis en su propio despliegue espacio-temporal, en
el que ese trabajo de inquietar la mirada incumba a las dos partes involucradas, la cuestion de indagacidn tedrica y la investigacién
como produccion artistica.

METAIMAGEN E HIPERICONO

Este primer apartado trata la cuestion de la metodologia y el modo en que se van a articular esos dos érdenes diferentes de
representacion, el visual y el textual. En Teoria de la imagen W.J.T. Mitchell aborda de manera detallada tanto esta problematica como
el desarrollo de algunos de los conceptos de los que se hard uso mds adelante. En primer lugar, este autor sostiene que la interaccién
entre imagenes y textos es constitutiva de la representacién en si, de manera que “todos los medios son mixtos y todas las
representaciones son heterogéneas; no existen las artes «puramente» visuales o verbales, aunque el impulso de purificar los medios
sea uno de los gestos utépicos mas importantes del modernismo”.” Desde esta perspectiva el lugar en el que condensan todas las
problematicas en torno a la representacién y su despliegue a través de las diferentes esferas del hacer humano, seria por lo tanto el
espacio intermedio o lugar de divergencia, el limite o la fractura, entre la imagen y el texto, entre lo visual y lo verbal. Partiendo de
este punto, para afrontar la tarea de analizar las diferentes modalidades de interrelacidn que pueden darse, establece una nueva
figura compuesta que le permite desmarcarse de las aproximaciones tedricas que a lo largo de la historia han tratado de explicar,
definir, acotar y controlar las imagenes, de manera que su estudio “examina la relacién entre las imagenes y el discurso y trata de
reemplazar una teoria, fundamentalmente binaria, sobre esa relacién, con una imagen dialéctica, la figura de la «imagentexto»” (p.
17). Si se la contempla de este modo, no se puede considerar la imagen/texto a la manera de “un concepto, sino como una figura
tedrica, parecida a la différance de Derrida, la sede de una tension dialéctica, de un deslizamiento y una transformacién” (p. 98).

Dentro de la relaciéon imagen-texto, Mitchell cataloga o delimita un tipo especifico de imagenes que denomina ”metaima’agenes”.3
Estas, tal y como las describe el autor, son en primer lugar “imagenes que se refieren a otras imagenes, imagenes que se utilizan para
mostrar qué es una imagen” (p. 39), de tal manera que “miran a las imagenes «en tanto que» teoria, como reflexiones de segundo
orden sobre las practicas de representacion visual; se preguntan qué es lo que las imagenes nos dicen cuando se teorizan (o se
representan) a si mismas” (p. 17), al tiempo que “revelan la inextricable imbricacidn de la representacion y el discurso, la forma en que
la experiencia visual y verbal estan entretejidas” (p.79).

Pero segun afirma Mitchell el factor “visual” no seria el Gnico que entra en juego, dado que “la autorreferencia de la imagen no es una
caracteristica exclusivamente formal e interna que distinga a unas imagenes de otras, sino un elemento funcional y pragmatico, una
cuestion de uso y contexto” (p. 57). Lo que propone entonces es que las metaimagenes pueden tomar la forma de un “hipericono”,

"El presente texto forma parte del trabajo de investigacion que actualmente estoy desarrollando dentro del Master Oficial en Produccion
Artistica de la Universitat Politecnica de Valencia. Los avances que aqui figuran formaran por lo tanto parte del Trabajo Final de Master.
En él sera donde se analicen con mayor detenimiento las nociones que aqui apareceran meramente esbozadas, y donde se profundice en
las posibles afinidades, conexiones y oposiciones que se puedan dar entre los diferentes planteamientos.

2W. J. T. Mitchell, Teoria de la imagen. Ensayos sobre representacion verbal y visual, Madrid, Akal, 2009, p. 12. Se puede seguir un
analisis mas completo de este asunto a lo largo del texto, en especifico en las paginas 88-91. Asimismo, le dedica un detenido analisis en
el capitulo “No existen medios visuales” en Brea, J., Estudios Visuales. La epistemologia de la visualidad en la era de la globalizacién,
Madrid, Akal, 2005, pp. 17-25.

® El autor establece una primera catalogacion meramente aproximativa dependiendo del aspecto en el que inciden, pudiendo tratarse de
cuestiones perceptivas, cuestiones relacionadas con los modos de representacién asociados a periodos histéricos y culturas
determinadas, o afrontando el tema de la relacion entre el observador y la representacién. Una descripcion mas detallada de estas
diferentes tipologias puede encontrarse en el capitulo titulado, precisamente, “Metaimagenes”, en W. J. T. Mitchell, op. cit., pp. 40-78.
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esto es, pueden condensar a nivel visual determinadas propuestas tedricas, o reflejar de algin modo cémo las ideas se desarrollan
dentro de una linea de pensamiento determinada. Para aclarar qué quiere decir con esto, Mitchell platea algunos ejemplos como la
“camara oscura, la tabula rasa y la Caverna de Platdn” que servirian para mostrar “la tendencia que tienen las tecnologias visuales a
asumir un papel central en las representaciones del yo y de su conocimiento, de objetos, de otros y de si mismo”. Estos no serian
“meros modelos epistemoldgicos, sino «conjuntos» éticos, politicos y estéticos” de manera que “en su forma mas potente, no sirven
como meras ilustraciones de la teoria, sino que dan imagen a la teoria” (p. 51). Un caso que Mitchell propone como especialmente
esclarecedor ya que “proporciona una imagen de la forma de escribir de Foucault y de toda su teoria sobre la estratificacion del
conocimiento y de las relaciones de poder en la dialéctica de lo visible y lo decible” seria “su pequefio ensayo sobre Magritte y el
hipericono de «Ceci n’est pas une pipe»” (p. 69).

Por lo que respecta al presente escrito, la intencion como se ha dicho, con todas las reservas que cabria esperar de un trabajo de esta
naturaleza, es similar. Por un lado las obras recogen a nivel formal esa idea de imdgenes que sirven como reflexion sobre la propia
imagen, imagenes que hablan acerca de imagenes. Por el otro, la intencidn final es que sirvan de “hipericonos”, si se quiere parciales,
a los planteamientos de los autores que se irdn viendo, y que habrian de contribuir en Ultima instancia a esa tarea propuesta de
inquietar el ver.
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1. Déjé-vu, 2005

RETORICA DE LA OCULTACION

Con la férmula ocultar/visibilizar podria de algin modo verse recogido lo que desde la perspectiva de este trabajo ponen en
funcionamiento las propuestas visuales pertenecientes a la linea de investigacién. Dependiendo del ejemplo concreto en el que nos
fijemos, ocultan, tapan, velan, arrebatan algo a la mirada, pero siempre de manera ambigua, sin llegar a hacerlo del todo, haciendo
que emerja algo por debajo del obstaculo impuesto, ocultando y dando a ver en el mismo movimiento.

En varios de sus escritos, Miguel A. Hernandez Navarro ha sefialado como mecanismo recurrente en la practica artistica
contemporédnea algo que ha denominado el “procedimiento ceguera”. Existen en la actualidad trabajos ante los que “la mirada se
inquieta, y en el espectador se produce un profundo efecto de ceguera, de no saber a ciencia cierta qué esta viendo, o mas bien, qué
no esta viendo”." Preguntdndose sobre qué las anima, el autor reconoce en estas practicas “un arte de resistencia, que se precipita
contra la hegemonia hipervisual de la postmodernidad neoconservadora” (p. 6). Se trata en ellas por tanto “de inquietar un ver
saturado [...]. Siniestralizar el ver para devolver la mirada, cegar para ver de nuevo” (p. 7). En conexidn con esa nocion desarrollada por
Freud, en las “poéticas antivisuales” lo siniestro seria entonces

como una especie de déja-vu que puede llegar a establecer una virtual conexion entre una “no-primera- vez” y una

“primera-vez”. Algo que acaso fue familiar y ha llegado a resultar extrafio e inhdspito, y que precisamente por esa razén nos
. . . 5

perturba y nos angustia, porque recuerda algo que debiendo permanecer oculto, ha salido a la luz.

De entre las estrategias identificadas por Miguel A. Hernandez-Navarro, el autor destaca una de ellas por evidenciar como ninguna
otra el caracter critico de este modo de trabajar. Es la denominada “retérica de la ocultacién”, un procedimiento que “elimina de la
vista el asunto principal de la obra” y a la vez muestra un resto de lo ocultado, “una suerte de «punta de iceberg» de lo visible”.® Se
trata de introducir una “disyuncidn que fractura la visién de totalidad y produce una escision en el ver, una escision, por decirlo en
palabras de Didi-Huberman, entre lo que vemos y lo que nos mira, que es precisamente aquello que no podemos ver” (p. 7).

* Miguel A. Hernandez-Navarro, “(La) nada para ver”, Debats n° 82, Valencia, Otofio 2003, p. 2. En la praxis corresponderian a trabajos
como los embalajes de Christo, las instalaciones del artista Britanico Martin Creed, los monumentos invisibles del aleman Jochen Gerz,
algunas obras de Land Art como las de Smithson o las siluetas de Ana Mendieta, por citar algunas.

® Miguel A. Hernandez-Navarro, “El arte contemporaneo entre la experiencia, lo antivisual y lo siniestro”, Revista de Occidente, n° 297,

2006, p.20.
6 Miguel A. Hernandez-Navarro, Méas alld del placer de la visién. Apuntes sobre “lo escondido” en el arte contemporaneo, Centro de
Estudios Visuales de Chile [consulta 2013-01-20]. Disponible en:

<http://www.centroestudiosvisuales.net/centro/MiguelAngelHernandezNavarro_agosto2009.pdf, p.3-4.
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2. Silla; Proyecciones de Déja-vu I, 2008

IMAGEN DIALECTICA

Es en esa escision mencionada donde precisamente tomaria asiento una nocién con la que en segundo lugar, pienso pueden
identificarse los trabajos producidos: la de “imagen dialéctica”. Tal y como la ha desarrollado Didi-Huberman —apoyandose entre otros
en Benjamin—, ésta descansaria sobre lo que es el leitmotiv de su libro, la “ineluctable escisidn del ver”, la falla, la zona de emergencia
entre “lo que vemos y lo que nos mira”.” La imagen dialéctica vendria a instaurarse en la brecha no para ver un dilema en la oposicién
de pensamientos binarios, sino para poner en marcha un movimiento de oscilaciéon en torno a un punto central de inquietud.
Dialectizar las dimensiones de la imagen no para llegar a la sintesis transcendental (p. 45), sino para atender a la apertura en proceso,
ya que entendido de esta forma —y conectando con Mitchell- “dar a ver es siempre inquietar el ver, en su acto, en su sujeto” (p. 47). A
partir de aqui podemos pensar con Didi-Huberman, cémo en todo objeto se puede reconocer una “puesta en obra de lo figurable”,
esa “vocacion esencial de toda superficie que nos mira, es decir de toda superficie que nos concierne mas alla de su visibilidad
evidente” (p. 56); en el sentido de que sélo se puede decir “Veo lo que veo si negamos a la imagen el poder de imponer su visualidad
como una apertura, una pérdida [...] practicada en el espacio de nuestra certidumbre visible”. En definitiva, y apuntando ahora a las
obras de la linea de investigacidén “como si la invencion de una imagen, por mas simple que sea, correspondiera en primer lugar al acto
de construir, fijar mentalmente un objeto-pregunta” (p. 69).

3. Stone-Box (proyecciones de Déja-vu I1), 2012
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4. Atardecer en la vega del Riguel, 2012

IMAGEN PENSATIVA

Conectando ahora con el pensamiento de Jacques Ranciére, podriamos asimilar aquello que surge de dialectizar la “aparente
dicotomia” latente en la imagen con “esa tercera cosa de la que ninguno es propietario, de la que ninguno posee el sentido, que se
erige entre los dos [artista y espectador], descartando toda transmision de lo idéntico, toda identidad de causay efecto”.® Esto estaria
estrechamente relacionado con otra figura que propone el autor: el disenso. Asi, en un escenario en el que éste estuviera presente
obtendriamos “una organizacion de lo sensible en la que no hay ni realidad oculta bajo las apariencias, ni régimen Unico de
presentacidn y de interpretacion de lo dado que imponga a todos su evidencia” (p. 51). Con esto intenta desarticular algunas ideas
arraigadas entorno a los medios de masas, a esas “maquinas de informacion”, a las cuales se “acusa de ahogarnos con un mar de
imdagenes. Pero lo que hacen es todo lo contrario. No se contentan con reducir el nUmero de imagenes que ponen a disposicion.
Ordenan antes que nada su puesta en escena”.’ En contraste con esto, Ranciére analiza un tipo de imagen particular y la actividad que
la caracteriza, la “pensatividad”. Esta designaria en la imagen

algo que resiste al pensamiento, al pensamiento de aquel que la produjo y al de aquel que busca identificarla [...] no es una

propiedad constitutiva de la naturaleza de ciertas imagenes, sino un juego de distancias entre varias funciones-imagenes
. .. 10

presentadas sobre la misma superficie.

Hablar de imagen pensativa es sefialar entonces la existencia de una zona de indeterminacién “entre pensado y no pensado, entre

actividad y pasividad, pero también entre arte y no arte” (p. 105). Esta supone “un cambio de estatuto de las relaciones entre

pensamiento, arte, accién e imagen. Ese cambio marca el pasaje de un régimen representativo de la expresion a un régimen
i 11

estético”.

” Didi-Huberman, G., Lo que vemos, lo que nos mira, Buenos Aires, Manantial, 1997.

® Ranciere, J., E/ espectador emancipado, Buenos aires, Manantial, 2010, p.21.

°Ranciére, J., “El teatro de las imagenes”, en Didi-Huberman, G.; Jaar, A.; Pollock, G.; Ranciére, J.; Schweizer, N., La Politica de las
imagenes, Santiago de Chile, Metales Pesados, 2008, pp. 74-75. El tema del exceso de imagenes en la sociedad occidental tiene una
historia que el autor se preocupa de desarticular, llegando a los origenes de esa afirmacién para ver a qué intereses responde realmente,
pp. 72-75; y en El espectador emancipado, op.cit., pp. 49-51.

“Ranciére, J., El espectador emancipado, op. cit., p. 126.

" Ibid., p. 117. Ese régimen vendria a ser la combinacion indefinida y no cerrada de las dos grandes formas de operar de la imagen, el
régimen moderno y el clasico (p. 118). La pensatividad seria entonces “la tensién entre varios modos de representacion” (p. 112), “el
producto de ese nuevo estatuto de la figura que conjuga, sin homogeneizarlos, dos regimenes de expresion” (p. 119), o de otra forma, “la
presencia de un régimen de expresion dentro de otro” (p. 121).
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5.5/T, 2013

HIPERVISION ADMINISTRADA

1”

José Luis Brea, apoyandose en las investigaciones realizadas por Martin Jay, define “régimen escdpico” o “episteme visual” como la
“construccién social de un modelo general abstracto que articula como actividad cultural los actos de ver"."> Nuestro tiempo, tras la
aparicion de la imagen electrénica, inauguraria uno de “hipervisién administrada”. En él, la nocién de “inconsciente 6ptico” —
desarrollada por Benjamin— asociada a la era anterior, la de la imagen film, dard paso a la de “transparencia”, y con ello las
expectativas de saber sobre el &mbito del ver serdn de nuevo modificadas. La idea moderna de que “no hay un conocimiento cumplido
en el solo acto de ver, dirilamos hasta que éste se completa con un trabajo de desciframiento, de lectura, que pondria luz a lo
escondido en su punto ciego” (p. 58), va cediendo ante la idea que caracterizaria esta nueva episteme, la de que lo que esta ahora en
juego, lo que es “objeto de lucha” es el participar e intervenir activamente en la divisidn y “redistribucidon de lo sensible”, sujeta a
determinadas “politicas del ver” con sus intereses particulares de dominacidn y hegemonia (p. 121). En este sentido Brea, en
consonancia con el pensamiento de Ranciére, plantea que no hay que oponer una resistencia frontal a las “potencialidades de
transparencia de la tecnologia” buscando crear zonas de “ceguera escépica”, sino abogar por el empleo tactico de las tecnologias del
ver para visibilizar aquello que se mantiene oculto (p. 122). Habla ademas de la existencia en este nuevo paradigma de un saber
especifico y propio de las imagenes, uno que consistiria en evidenciar cdmo los “contenidos de conocimiento” son puestos en sus
objetos y que “muestra que la puesta en obra de un efecto de cognicidn es resultado de un proceso de acrisolado publico”. Asi, esa
“potencia de cognicidon” de las imagenes, seria de “desmantelamiento”, de denegacion del conocimiento como algo ya dado, algo que
en ultima instancia asocia a lo que Ranciére denomina “régimen estético”. En él, esa potencia de decir de la imagen sdlo viene dada
por su implicacién en una episteme, y es tanto mas capaz de movilizar una red de conexiones cuanto mas se pone en “suspenso como
objeto legible” (p. 128).

6. Puerta, 2014

2 Brea, J. L., Las tres eras de la imagen. Imagen-materia, film, e-image, Madrid, Akal, 2010, p. 23.

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)



Cantarero Tomas, David
Inquietar el ver. La metaimagen como herramienta critica dentro de la investigacién en Artes Visuales
Il Congreso Internacional de Investigacién en Artes Visuales ANIAV 2015  http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2015.1071

LOGICA PARADOGICA DE LA IMAGEN

Paul Virilio plantea que nuestro tiempo ha inaugurado una ldgica paraddjica asociada a la produccion de imagenes, resultado de la
aparicion de lo digital, de lo virtual. En relacion a ésta argumenta que aunque conocemos bien “la realidad de la légica formal de la
representacion pictérica tradicional” y en menor medida “la actualidad de la légica dialéctica” asociada a la representacidn
“fotocinematografica”, no valoramos por el contrario mas que muy torpemente “las virtualidades de esta légica paraddjica del
videograma, del holograma o de la imagineria numérica",13 resumiéndola del siguiente modo:

La paradoja Idgica es en definitiva la de esta imagen en tiempo real que domina la cosa representada [...]. Esta virtualidad
que domina la actualidad, que trastorna la misma nocién de realidad. De ahi esta crisis de las representaciones publicas
tradicionales (graficas, fotograficas, cinematograficas...) a favor de una presentacion, de una presencia paraddjica,
telepresencia a distancia del objeto o del ser que suple su misma existencia aqui y ahora (p. 82).

De esta dinamica “resulta, en definitiva, «la alta definicion», la alta resolucion, ya no tanto de la imagen (fotografica o televisual) como
de la propia realidad” (pp. 82-83). Podemos ver a partir de aqui, cdmo en varias de mis obras se materializa este pensamiento, pero a
la vez bajo una forma de cortocircuito, de manera critica, problematizando ese “a distancia”, esa telepresencia de la imagen que en
ellas se (im)pone sobre el propio objeto.

7. Tronco (automimesis), 2013

REALIDAD INTEGRAL E IMAGEN RETORNANTE

Llegamos asi al ultimo aspecto con el que podria relacionarse mi produccién, planteado en este caso por Jean Baudrillard. Este autor
habla de un tipo de violencia contempordnea, diferente de la mera agresion o la opresion, “la violencia de la informacién, de los
medios de comunicacién, de las imagenes, de lo espectacular. Violencias ligadas a la transparencia, a la visibilidad total”."* Esta
violencia de la imagen y lo virtual consiste en que “todo debe ser visto, todo debe ser visible [...]. Todo lo real debe convertirse en
imagen, aunque casi siempre a costa de su desaparicion” (p. 48). Esa transparencia de la que habla Baudrillard —en claro contraste con
el planteamiento de Brea— consistiria por lo tanto “en la proyeccion de todo lo real en la drbita de lo visual” (p. 54) donde “nada debe
escapar al fundido-encadenado de la realidad y de la ficcién” (p. 53).

La abolicién de la distancia, la que se necesita “para que el mensaje se transmita, para que la imagen tenga eficacia sensible” (p. 66),
hace que todo quede indeterminado, de manera que nos encontrariamos hoy en una situacion de “realidad integral, sin distancia ni
transcendencia” (p. 60). Ya no estariamos hablando entonces de representacion, sino de “una circunvalacion de cosas que funcionan
dentro de un bucle, que estdn abocadas a si mismas [...] que chocan entre si, se suturan y se saturan”. Dicho de otro modo “realidad
perfecta [...] en la que todo se identifica con el collage y con la confusién de su propia imagen”. Asi llegamos a lo que denomina una
forma de implosion: “la imagen retornante [que] cortocircuita la mirada, cortocircuita la representacion, duplicando la realidad por

3 Virilio, P., La Maquina de vision, Madrid, Catedra, 1998, p.82.
" Baudrillard, J., La agonia del poder, Madrid, Circulo de Bellas Artes, 2006, p. 46.

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)



Cantarero Tomas, David
Inquietar el ver. La metaimagen como herramienta critica dentro de la investigacion en Artes Visuales
Il Congreso Internacional de Investigacién en Artes Visuales ANIAV 2015  http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2015.1071

adelantado e interceptando su desarrollo”, un tipo de imagen “que en cierta medida clausura cada cosa enfocandola sobre si misma, a
través de una simulacion automatica de si misma” (p. 63).

8. Saaren Tetraedri, 2014

CONCLUSIONES

éDe qué distancia se esta hablando? ¢Como se puede interpretar esto en el marco del trabajo de investigacidon? En cierto sentido,
tanto las obras™ como el trabajo en el que se han visto insertas pretenden, aunque de forma meramente tentativa, abordar tanto
éstas como otras preguntas que han ido surgiendo en el proceso de investigacidn. Ese intento de inquietar el ver, de mostrarlo, abrirlo
y en el mismo gesto extrafiarlo, es lo que se ha intentado canalizar a lo largo de estas paginas. Algo importante es también, mas alla de
las afinidades vistas, ver que las obras permiten aglutinar autores cuyos planteamientos a veces no coinciden, o en ocasiones incluso
se oponen, de manera que la imagen se inserta en un campo de tensiones en el que dialectizar posturas, para no dejar que el didlogo y
la discusion cesen, sino que fruto precisamente del encuentro de esas ideas, que por su articulacion en la imagen encuentran un punto
de contacto que de otra manera tal vez no se habria advertido, apunten a nuevas conclusiones y abran nuevas vias de avance para el
pensamiento. Finalmente, aunque las imagenes han sido incluidas coincidiendo con determinadas partes del texto, no quiere decir
que Unicamente condensen aquello que a nivel tedrico se esta tratando en ese momento. Asi ciertos rasgos, ideas y potencialidades
que surgiran a propdsito del anélisis de uno u otro autor podran verse recogidas en mayor o menor medida dependiendo de la obra en
que nos fijemos. En este sentido, y de acuerdo a lo visto, la idea no es vehicular un contenido de conocimiento cerrado sino generar
un movimiento en el que el sentido surja de confrontar las ideas previas del lector-espectador, mis intenciones como investigador y
artista visual y los materiales que conforman el presente trabajo visual-textual.

9. Fotograma del video Hoja, 2013.

'® Cabria hacer aqui un Gltimo inciso en relacién a las obras. Cuando se habla de que el presente trabajo trata de vehicular la reflexion a
través de la articulacion entre ellas y los textos, se estd pensado, de forma ideal, que con lo que se han puesto a dialogar los diferentes
autores es con las obras propiamente dichas y no con las “imagenes” que como tal figuran en el texto. Esto, si bien para las piezas que en
su formato original son fotografias no tiene tanta importancia, si hay que tenerlo en cuenta para aquellas que son videos o instalaciones,
ya que el modo de conectarlas en profundidad con lo aqui visto seria a partir de la experiencia de encontrarse ante ellas. Si bien esto es
dificilmente solventable dadas las caracteristicas del medio, pueden verse mejor documentadas a fin de hacerse una mejor idea de lo que
plantean en mi blog: http://www.dacanto.blogspot.com.es/ y pagina web: http://www.davidcantarerotomas.com/. Igualmente, las obras aqui
incluidas pertenecen todas a una misma linea de investigacion, si bien las que han sido materializadas durante la realizacion del
mencionado Master corresponderian Unicamente a las producidas a partir de 2013.
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La imagen virtual en la pintura Realista actual.
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PALABRAS CLAVE

Anamorfosis Imagen Virtual Realismo Pixel.
KEY WORDS

Anamorphosis Image Virtual Realism Pixel.
RESUMEN

En el siglo XXI la tecnologia nos sorprende, lo virtual se instala en el referente, en el modelo, propicia un cambio al igual
que lo hizo la fotografia en su momento en relacién con la pintura Realista. Nuevo siglo y milenio con nuevos habitos,
convenciones, y procesos creativos. Ligeras pero importantes variables aparecen en la pintura Realista. Nuestra realidad
se percibe “virtualmente”; a “grosso modo” de otra manera, la importancia y la presencia de la Imagen es mayor que
hace unas décadas, y el conocimiento de un mundo global a través de imagenes reflejadas en pantallas nos acompafia en
todo momento, en nuestros teléfonos moviles, IPod, tablet’s, Laptot’s, y demas dispositivos influyendo en la concepcion
misma de la pintura.

Varias son las lineas de investigacién aunadas en este breve estudio, todas ellas propiciadas por el uso que las Nuevas
Tecnologias y la Pintura Realista hacen de la imagen simultdneamente: La anamorfosis y la perspectiva, principalmente la
perspectiva cdnica, usada en los sistemas de representacion tradicional para interpretar y plasmar la mirada del artista se
ven alteradas y modificadas en pro del unico ojo de las cdmaras digitales; La Pintura Realista evoluciona en algunos
Géneros tradicionales que imitan y giran en torno a la fotografia digital, principalmente el Retrato; el pixel como
alternativa a la pincelada dentro de la pintura Realista, y la busqueda de una Pintura Hiperrealista High Definition (que
llamare amistosamente “PHHD”) alternan y conjugan paradojas, técnicas pictdricas, metaforas, programas informaticos;
percepciones y sensibilidades tanto en el artista como en un espectador cada dia mas participe.

ABSTRACT

In the XXI century technology surprises us, what is installed on the virtual reference, in the model, provides a change like
he did photography at the time regarding the Realist painting. New century and millennium with new habits, conventions,
and creative processes. Slight but important variables appear in the Realist painting. Our reality is perceived "virtually"; to
"roughly" otherwise, the importance and the presence of the image is larger than a few decades ago, and knowledge of a
global world through images reflected in screens with us at all times, in our mobile phones, IPod , tablet's, Laptop’s, and
other devices influencing the conception of painting.

Several lines of research are coupled in this brief study, all prompted by the use New Technologies and Realist Painting
image made simultaneously: The anamorphosis and perspective, mainly conical perspective, used in traditional systems
of representation to interpret and translate the artist's eye is affected and modified one eye towards digital cameras; The
Realist Painting evolves in some traditional Genres mimicking and revolve around digital photography, mainly the
portrait; the pixel as an alternative to the stroke within the Realist painting, and finding a Hyperrealism Painting High
Definition (I will call amicably "PHHD") alternate and combined paradoxes, painting techniques, metaphors, software;
perceptions and sensitivities in both the artist as a spectator increasingly involved.
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CONTENIDO
Introducciéon

Real: La amplitud de acepciones y atributos que a lo largo de la historia han conformado este concepto, lo Real, la Realidad, el
referente del mundo en que el artista se inspira para crear, con multiples contenidos y técnicas pictdricas, es demasiado amplio, asi
pues nos centramos en lo que se refiere a pintura. Lo materico, lo palpable, lo demostrable, lo verdadero. Lo que tenemos delante, el
entorno inmediato, el mundo. Lo mimético, lo medible, lo bello, etc. Todo esto conforma una amplia terminologia, asi pues, cito
brevemente las asociaciones mds aceptadas para este término dentro de la cultura Occidental. Comenzando por las definiciones que
nos ofrece la R.A.E:
real’.

(Del lat. res, rei).
1. adj. Que tiene existencia verdadera y efectiva.
realidad.
1. f. Existencia real y efectiva de algo.
2. f. Verdad, lo que ocurre verdaderamente.
3. f. Lo que es efectivo o tiene valor practico, en contraposicion con lo fantastico e ilusorio.
Estas definiciones atienden al concepto Real, mientras que la R.A.E define la imagen Real como.
Imagen.
(Del lat. imago, -inis).
1. f. Figura, representacion, semejanza y apariencia de algo.
~real.
1. f. Opt. Reproduccién de un objeto formada por la convergencia de los rayos luminosos que, procedentes de él, atraviesan una lente o aparato
optico, y que puede ser proyectada en una pantalla.
~ virtual.
f. Opt. Conjunto de los puntos aparentes de convergencia de los rayos luminosos que proceden de un objeto después de pasar por un espejo o un
sistema dptico, y que, por tanto, no puede proyectarse en una pantalla.

Mientras que define lo virtual y como.
~ virtual.
(Del lat. virtus, fuerza, virtud).
1. adj. Que tiene virtud para producir un efecto, aunque no lo produce de presente, frecuentemente en oposicidn a efectivo o real.
2. adj. Implicito, tacito.
3. adj. Fis. Que tiene existencia aparente y no real.
1. f. Inform. Representacion de escenas o imagenes de objetos producida por un sistema informatico, que da la sensacion de su existencia real.

Esta definicion no nos acerca mucho al significado o los significados que se atribuyen al término virtual en la pintura, sobre todo en
la figurativa y en la realista. Reflexidon que ni duda tiene plantearse, pues el concepto “virtual” —al igual que el concepto “rea
aplicado a la imagen, abarca histéricamente un amplio abanico de definiciones que pueden llevar a confusién, y a despertar

1” |-

controversia. Movimientos pictéricos como el surrealismo, Realismo magico, o simplemente las escenas pintura Histérica o Religiosa
han recreado los ambientes con cierto grado de fantasia e imaginacion, Invitando a la percepciéon de diferentes estimulos que
intensifican la sensacién de realidad. Frederic Chorda nos ayuda a comprender estos conceptos, y también a seialar el papel, que
juega la imagen actualmente.

“Vivimos la renovacién de la expresion por la Escritura, hasta hora privilegiada; otros lenguajes, alternativos, como lo visual,
compiten con ella, sustituyéndola en muchos casos. Lo visual es un elemento comunicativo muy importante, capaz de soportar, en
relaciéon con otras expresiones, mejor los conceptos; por ello, el conocimiento del lenguaje visual sirve para la comprensién y
articulaciéon de mensajes. Las imagenes artisticas de todas las épocas, en su configuracion, son excelentes ejemplos para ver como las
ideas se expresan visualmente”'

Lo Virtual tiene que ver con la posibilidad de que algo sea real en el futuro, con los mundos internos e imaginados. Esto sin duda
nos lleva a reflexionar sobre el estado fisico, palpable de los objetos, las cosas en tanto se les pueda atribuir ese caracter real, y
continuar la reflexién refiriéndonos a la imagen contenida en los dispositivos con los que las nuevas tecnologias nos abordan y nos
embaucan.

Si insisto tanto en el concepto de imagen y en su terminologia es porque ademas de cobrar cada vez mds importancia en las
sociedades, ha sido, es y serd el referente de la pintura y de otras expresiones y manifestaciones artisticas; activa polémica dentro de
la pintura Realista en cuanto si el referente es real, y/o tomado directamente de la realidad; si es una imagen fotogréfica, o si en
otros casos, el referente es un arquetipo. Y si en caso de que el referente es de la fotografia, mas no de la impresa como hasta ahora
se ha hecho, sino a través de la imagen que proporcionan las pantallas LCD, los sistemas informaticos.

Los entornos virtuales generados por ordenadores imitan la realidad, simulan lo real", invitdandonos a formar parte de ellos,
videojuegos, mundos virtuales, salas de pdker, recreaciones en el campo de la medicina, arqueologia, militar...etc., estos espacios
influyen mas o menos dependiendo del usuario, del factor socio-econémico, y de la Identidad y la cultura, principalmente. Gracias a
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la Interfaz, y las cartografias en la red, el conocimiento de la pintura se convierte en asequible para los artistas y usuarios, y por tanto
las influencias de otros artistas son mayores, conectando la obra mas afin."

(De Izqda. a dcha.; de arriba a abajo)

Antonio Lépez Garcia. Cuarto de bafio. 1971"

Antonio Lépez Garcia. Lavabo y espejo. 1967"

Dino Valls. Ut Superius. Oleo / lienzo. Diptico: 100 x 50 cm. 2003"
Antonio Lépez Garcia: Medicion con escuadra y compas"ﬁ

“nada es verdad ni es mentira, todo es segtn el color, del cristal con que se mira”". Los dispositivos electrénicos conducen nuestra
mirada en los hogares, en las aulas, y sobre todo los dispositivos moviles, como celulares, laptot’s, IPod, Smartphone, que nos
proporcionan imagenes a través de una pantalla, cuyos pardmetros en cuanto a color y perspectiva estan alterados por los sistemas
informaticos de percepcién de la imagen. Cada vez mas la pintura Realista toma como referente estas imagenes que se almacenan
en el momento, instantes del entorno mds cercano, el que tenemos a mano sin concebir ni esperar fendmeno ni acontecimiento, se
diferencian de la mirada del ser humano en varios aspectos importantes. De esta manera la pintura Realista experimenta un trayecto
hacia lo virtual a través del referente; se apoya en una imagen que ya no proviene del objeto en si, de la naturaleza que se nos
muestra delante, sino que ha sido creada por medios informaticos. La dimensién espacio-temporal cambia Lo que Antonio Lépez
llama la vivencia, el aura impresa en el “plain-air”, se sustituye por la “inmersiéon” en las imagenes de las pantallas que se alejan de la
mirada del ser humano.

Una sola lente frente al sistema bifocal natural de las personas.

El Angulo de vision y la visidn panordamica se alteran dependiendo del dispositivo.
La calidad de la imagen aumenta en cuanto a la resolucion de la imagen.

La luminosidad y espectro de color también cambian a través del pixel.
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La tecnologias denominadas L.C.D (liquid crystal display)ix y OLED" en distintos formatos de pantalla nos proporcionan, guardan y
modifican imagenes que sustituyen nuestra mirada®. Cambia el mundo, cambia el referente, empezamos a hablar de virtualidad, de
no-realidad. La pintura alberga lo Virtual y lo Real; la calidad de la imagen que el pintor en este caso imita, deriva a menudo hacia el
hiperrealismo.

Imaginamos entrar en las imagenes, en un espacio diferente, condicionados en parte por un dngulo de vision mas amplio que el del
ojo humano. ¢Hasta dénde ha influido la fotografia en nuestra percepcion visual de la realidad? Lo que nos dicen sus cuadros es que
“vemos fotogré\ficamente"Xii

La trayectoria de nuestra mirada se acota, se educa, se habitua; los principios de la perspectiva quedan condicionados, de modo
ajeno al espectador; ya no es natural, no es la zona “0”, la mancha ciegaXiii entre la cérnea y la févea la que determina los pardmetros
de esta anamorfosis, sino la puntual y concreta definicién de la trayectoria que incluye la programacién y fabricacion de las pantallas
LCD y otras tecnologias, de sus filtros y sensores. La pintura Realista corrige la trayectoria de la perspectiva con una angulacién
modificada por medio de artilugios como la ballestilla en el caso del pintor Antonio Lépez Garcia.

El dngulo de visidn de las pantallas LCD: 1602 vertical x 1702 horizontal.

Las pantallas de plasma que pueden ser vistas desde cualquier dngulo, siempre y cuando el angulo de visidn es de entre 1602 a
180¢°.

La diferencia visual, reside como ya hemos dicho en estos cambios 6pticos, pero también en el contenido, en los cddigos que utiliza
el artista y que nos transmiten conocimiento, se consolida el paisaje urbano y una simbologia generada normalmente en las
ciudades.

“la figuracion de los noventa proporciona una nueva temdtica que procura, entre otras muchas cosas, pintar la vida moderna, la
arquitectura, el objeto industrial, las edificaciones, las ciudades, los personajes aislados, los suburbios industriales, el alma de los
propios objetos”™"”

La voluntad humana de generar espacios virtuales, cuyos antecedentes son el teatro griego y la camara oscura™ segun Josep M
Catald, se acentua con las nuevas tecnologias, este cambio de referente va acompafiado del peligro de limitar, de reemplazar nuestra
capacidad imaginativa. Lo que F. Chordd denomina como “linea franca”™ de la nueva era, cuyas posibilidades de interactuacion,
difusion y virtualidad, serpentean en estructuras variables e ilimitadas.

EL RETRATO Y EL SELFY: DEL REFLEJO DEL ALMA A LA IMAGEN MEDIATICA

Otra vez simulacro y apariencia aparecen, también en el género del retrato. El alma del retratado, su presencia real y verdadera,
el peso de su mirada, se sustituye por la precisién técnica en la Pintura, y una imagen creada normalmente por el retratado, muy
distinta del tradicional autorretrato, mdas bien como un avatar, para mostrar ante la sociedad. El selfy, proporciona una imagen virtual
del modelo; lo suplanta en una representacidn teatral caracteristica de una época donde lo global y lo virtual estdn muy presentes
gracias a la imagen, y que también nos plantea un caracter mas efimero y sustitutivo del Retrato
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xvii

(De Izqda. a dcha.; de arriba a abajo)
Kang Kang Hoon. Boy-n moderna comedia aceite sobre lienzo. 193,9 x 130.3cm. 2009.

Eloy Morales. Autorretrato.

José Luis Corella “Lady Plastic”

Juan francisco casas Ruiz (boligrafo)

Luis Garcia Mozos. “Webcams 1”, 6leo sobre papel imprimado y encolado sobre tablex, 50x70 cm

Ampliando el concepto de Realidad, la pintura Realista no solamente refleja un cambio en la composicién o la técnica, sino también
en la tematica, los contenidos son otros obviamente. Nuevos hdabitos sociales se perpettan en la pintura Realista, como el selfy o las
imagenes propias de las webcam que navegan en las redes sociales.

EL PIXEL COMO PARTE INTEGRAL DE LA PINTURA

Podemos encontrar analogias con el efecto de pixelado en la en los mosaicos romanos, el puntillismo también puede ser un
referente. En la actualidad, la division geométrica en pequefias unidades que contrastadas recrean la forma, ya es algo
convencionalizado en la imagen digital. Las celdillas que componen las pantallas LCD contienen gases como argén o xenén son
excitadas mediante electricidad, creando los pixeles. Esto explicado de maneta sencilla nos permite una idea de que la resolucién de
la imagen, medida en pixeles, depende de la cantidad de estas celdas, sensores y filtros de color, y de los pixeles que recrean. Desde
que el Realista Chuck Close, debido a la dificultad de percibir los rostros debido a una enfermedad denominada prosopagnosiam”
diseccionara los retratos en pequefios apartados o celdas, de un modo similar a como se nos presenta la imagen pixelada, la
tecnologia busca una simbiosis conceptual con la pintura.

“El pintor explicé que divide cada cuadro en centenares, a veces miles, de unidades o celdillas a las que da un minimo de tres
pinceladas. El paralelismo con los pixeles es evidente dado que un pixel (Picture x ELement) es la unidad bdsica de una imagen digital.
En efecto, uno de los muchos méritos del artista es que inventd esas celdillas antes de saber qué era un pixel; quizds antes de que los
pixeles existieran”™
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Chuck Close. Autorretrato de 1977. Aguafuerte sobre papel. 112 x 89 cm.
Dario Urzay, Flip, 2015, técnica mixta.
Yishai Jusidman, muestra de la exposicion Mutatis Mutandis.

Continuamos con un planteamiento pictdrico que se aleja del realismo y se centra directamente en el pixel. El artista mexicano
Yishai Jusidman, inicia su andadura artistica como aprendiz de Carlos Orozco Romero en el periodo de 1973 a 1980, desde entonces
investiga la imagen vy la pintura. En el aiflo 2000 presenta en el Centro de la Imagen de Ciudad de México la exposicidn Mutatis
Mutandis, que después viajara a Sao Paulo, Paris, Oaxaca, Venecia y Monterey, en la cual situa el uso del pixel dentro de la obra
pictérica. La gran cantidad de imagenes que nos proporcionan los mass-media, y que pueden crear confusidn, establecen relaciones
gue contraponen dentro de la pintura, lo tactil y lo visual, lo fenoménico y lo discursivo.

PINTURA HIPERREALISTA EN ALTA DEFINICION “PHHD”

Dentro del Hiperrealismo mas reciente, en Espaia y fuera de ella, sobre todo en Norteamérica, y paises como Japdn, cuya tradicidn
pictdrica se asemeja a nuestra pintura en la representacién mimética, la influencia de la imagen digital con alta resolucién —RAW™*- y
la ausencia del index y la hdptica, en una pintura aparentemente sin carga materica, propician cambios como el mayor uso del
Acrilico, en consonancia con el color de la imagenes digitales, y el mayor uso de la dptica en el proceso de creacion Pictdrica.

Un caso digno de mencidn el de la pintura de Dario Urzay, que imita mediante la fotografia digital, la carga materico de la pintura.
La amplitud de lo posible, la voluntad del artista y la necesidad cognitiva de representacién Realista se recogen en una pintura con un
lenguaje propio, imagenes impresas en soporte de aluminio que transgreden los limites del espacio bidimensional del soporte
representando la carga materica a través del pixel.
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CONCLUSIONES

La pintura Realista actual apuesta por la representacién mimética y una mayor precisidén técnica, buscando un lenguaje visual cuya
difusidén y comprension se distribuye “ipso facto” en redes sociales y espacios virtuales, mostrando como la sociedad y las nuevas
tecnologias condicionan el referente que oscila entre lo Real y lo Virtual.

CITAS

”Ya no me pasaba desapercibida la vida diaria, la concentracion extrema y obsesiva en el hecho pictérico que provoca que todos
los mecanismos perceptivos y conceptuales estén desplegados en un estado de alerta permanente; la diseccién extrema de lo que
nos rodea. Empecé a comprender que la emocidn podria encontrarse en la luz, en los objetos, en las paredes, en los rostros o en las
flores. Es decir, el mundo entero podia estar en lo mas proximo (...) la llave que nos abre estas puertas es el tiempo, y también la
capacidad de sentir y de creer. Por eso ahora veo la obra de mi padre siempre en presente y siempre cambiante. Es el tiempo
presente su verdadero motor y lo que le mueve a transformar y revisar tantas veces una misma obra”™*

"Lo que priva es la teatralidad. Para el visitante culto, la habilidad de la reconstruccién; para el ingenuo, la violencia de la
informacidén: hay para todos. ¢De que lamentarse? La informacion histérica desemboca en lo sensacional; lo verdadero se mezcla con
lo legendario;...(...)...pero la obra maestra de la preocupacion reconstructiva (y de dar el maximo y lo mejor) se encuentra cuando esta
industria de lo icdnico absoluto aborda el problema del arte”™

“por la voluntad de perfeccionamiento cada vez mayor de su funcion mimética, por la exaltacién de la capacidad extensiva de la

imagen como copia fidelisima de las apariencias dpticas del mundo visible, es una ambicién que culmina en el hiperrealismo de la
realidad virtual”*"
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' Chorda, Frederic. “De lo visible a lo virtual. Una metodologia del andlisis artistico” Ed: Antrophos. 2004. Rubi (Barcelona) ISBN: 84-
" "invertir el platonismo significa entonces: mostrar los simulacros, afirmar sus derechos entre los iconos las copias... (...)...El simulacro
no es una copia degradada; oculta una potencia positiva que niega el original, la copia, el modelo y la reproduccién. La simulacion (...) es
el funcionamiento del simulacro en cuanto maquinaria, maquina dionisiaca” G. Deleuze “la logica del sentido” En: Marchan, Simén.
Real/Virtual en la estética y la teoria de las artes. Ed.Paidos Ibérica 2006. Barcelona. p. 44.

" La interfaz, tiene sus antecedentes en el teatro griego, como espacio donde el publico se ve inmerso en lo visual y lo auditivo, y en la
camara oscura, en la que el espectador entra en un espacio donde la imagen del mundo lo sobrecoge al ser independiente de él. La
television ya no mostraba la imagen del mundo sino con otra realidad escondida detras de ella. La necesidad de mirar, de desentrafar la
realidad da paso a la metafora, a la construcciéon de la mirada, fundamentando la interfaz como espacio virtual en el que se adnan las
operaciones del usuario y el ordenador, usando el lenguaje realista, un lenguaje mimético capaz de despertar emocion y subjetividad.
Los lenguajes matematicos, algoritmicos que la interfaz emplea también se reflejan en la pintura, en la siempre activa preocupacion
humana por expresarse y reflejar el entorno, la Realidad se forja con iméagenes virtuales.

" Este cuadro del pintor Antonio Lopez Garcia muestra la metodologia que permite corregir la percepcion natural de la perspecttiva.

" El efecto optico que invita a introducirse en el espacio de la pintura, se consigue aplicando distintas perspectivas, puntos de vista en la
misma imagen.

" Esta obra del pintor Dino Vallls, aplica tambien distintos puntos de vista llevandonos a mundos virtuales creados a partir de arquetipos
propios del artista.

" Antonio Lopez, ajustando los parametros del natural, teniendo en cuenta los cambios que se producen en el referente, dia tras dia,
mediante escuadra y compas.
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" Hace mas de dos siglos que Ramon de Campoamor (Asturias 1817) escribe esta estrofa que nos recuerda que ninguin valor es
inmutable, dentro de lo relativo nuestras habilidades perceptivas estan ahorita condicionadas por la tecnologia.

* Una pantalla de cristal liquido o LCD (sigla del inglés liquid crystal display) es una pantalla delgada y plana formada por un nimero de
pixeles en color o monocromos colocados delante de una fuente de luz o reflectora. A menudo se utiliza en dispositivos electrénicos de
pilas, ya que utiliza cantidades muy pequefias de energia eléctrica.

*las pantallas OLED tienen un funcionamiento mucho mas sencillo. En este tipo de tecnologia los diodos emisores de luz organicos si
que funcionan como pixeles y/o subpixeles independientes que crean una imagen. Algo asi como las pantallas hechas de bombillas que
se pueden ver en muchos espectaculos.

" nuestra vision es capaz de abarcar casi los 180 grados en el plano horizontal, y algo menos en el plano vertical. Esto, en teoria,
significaria que nuestro ojo podria equivaler a una longitud focal entre los 9 y los 13mm. Pero también hay que asumir que de esos 180°
s6lo somos capaces de enfocar una minima parte.

™ Catalogo de la exposicion HIPERREALISMO 1967-2012. MUSEO THYSSEN —BORNEMISZA. Edicion a cargo de Otto Lete. Textos de
Linda Chase, Nina S. Knoll, Otto Lezte, Louis K. Meisel y Uwe M. Sheneede. Patronato de la Fundacién Coleccién Thyssen-Bornemisza.
p.: 21.

*El centro de la retina, llamado foévea, dirige la direccion de la mirada, afinando la apreciacion de la realidad. Esto cambia con la vision
lateral, la llamada mancha ciega, carente de células visuales, se establece en una zona eliptica correspondiente a la fijacion del nervio
optico sobre la retina; de esta manera la psique rellena el hueco. La visiéon es un fenédmeno esencialmente psiquico, que de manera
inconsciente en un sistema de visién binocular como es el humano nos lleva a percibir las rectas corrigiendo su curvatura.

" En el Catalogo de la Exposicion realizada por Felisa Martinez Andrés. La huella fotografica en la nueva pintura realista. La aportacion
valenciana (1963-2005). Centre del Carme Octubre 2009-Enero 2010. Generalitat Valenciana. p.: 54

™ El teatro griego como espacio que envuelve al espectador con lo auditivo y lo visual, y la camara oscura —modelo creado por
Athanasius Kircher- donde el espectador entra literalmente, percibiendo la realidad a través de imagenes que se generan de forma ajena
e independiente a él. “divorcio entre sujeto y objeto, distincién trascendental entre la mirada artistica y la vision cientifica: una regida por
las emociones, la otra por la razén” En: Catala Domenech, Josep. M. La imagen compleja. La fenomenologia de las imagenes en la era
de la cultura visual. Ed: Universitat Autonoma de Barcelona. Servei de publicacions. 08193 Bellaterra (Barcelona) pp.: 537-540.

* En: Chorda, Frederic. “De lo visible a lo virtual. Una metodologia del analisis artistico” Ed: Antrophos. 2004. Rubi (Barcelona) p.: 185
™ Las diferentes pinturas que aqui aparecen retratan las nuevas concepciones del autorretrato, de la identidad en una sociedad que se
comunica a través de la imagen.

" El término prosopagnosia deriva del griego prosopon que significa “cara” y agnosia que es la “ausencia de conocimiento” y
coloquialmente se define como un problema para reconocer caras. El termino fue acufiado por el médico J. Bodamer en 1947, quien
describi6 dos casos de esta singular alteracién perceptiva y la definié6 como “la interrupcién selectiva de la percepcion de rostros, tanto
del propio como del de los demas, los que pueden ser vistos pero no reconocidos como los que son propios de determinada persona”.
http://www.neurorhb.com

" Estas palabras que aparecen en un articulo de Marisol Aymerich [Bio 94, PhD 98] y Rafael Franco Publicado en—Nuestro Tiempo
abril—junio 2013 p: 32 “Chuck Close y los rostros perdidos” (Marisol Aymerich y Rafael Franco son investigadores de Bioquimica y
Biologia Molecular del CIMA Neurociencias) nos aclaran que es lo que pixel sustituye en la pintura, y cudl es su prodiga presencia,
siendo su imagen “habitual” en al arte actual.

™ Formato de imagen original de alta resolucion es un formato de archivo digital de imagenes que contiene la totalidad de los datos de la
imagen tal y como ha sido captada por el sensor digital de la cdmara fotografica.

*" En: “Antonio Lépez” Art: “sobre mi padre” Maria Lopez Moreno .Catalogo de la exposicién del Museo Thyssen Bornemisza. 28 de
junio-25 de septiembre de 2011, p.: 30-31

*® En: Eco, Umberto. La Estrategia de la llusién. Traduccion de Edgardo Oviedo. Editorial lumen. Titulo original: semiologia cotidiana.
Publicado por editorial lumen, S.A. tercera edicion 1999 p.: 25.

*® En: Gubern, Roman. Del bisonte a la Realidad Virtual.La escena y el laberinto.Ed. Anagrama. Barcelona 1996 p.: 8
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RESUMEN

La relacion entre animacion y realidad virtual va mas alla de la aplicacion de técnicas o softwares, que ayudan a producir
video juegos, comerciales o peliculas. La mayoria de estudios sobre realidad virtual que encontramos en resimenes de
conferencias o revistas cientificas, de las que la animacién forma parte, como International Journal of Computer Graphics
& Animation, se basan en la tecnologia; dejando a un lado el potencial que la animacién ofrece como medio ilimitado de
trabajar la creatividad; donde gracias a su plasticidad, plasma lo imposible como posible. Desde el Animated LAB, la UPV,
las ciencias de la educacidn y la creacidn artistica, queremos exponer: cdmo la animacién es un medio de reflexién por el
que podemos aprender a “re-observar” y “percibir” el mundo exterior para imaginar otros nuevos. Creamos y re-creamos
ficciones, que nuestro cerebro produce como realidades, que pueden provocarnos las mayores alegrias o peores pesadi-
llas. Trabajamos a partir de producciones audiovisuales, entendiendo el funcionamiento del cerebro humano en lo que
respecta a percepcidn, sinestesia y creacidén de imagenes e historias. De este modo, relacionamos la animacion con la
neurociencia cognitiva y afectiva, fomentando el uso de storytelling para reflexionar sobre situaciones que nos conmue-
ven. Partimos del entendimiento de la “realidad virtual” como la creacién abstracta a través de la que aprendemos a ser
conscientes de nuestra realidad y emociones, asi como a entreabrir las puertas a lo inconsciente. Por ello, es importante
profundizar en los efectos del uso de la animacién como método de mediacidn, ya que puede ayudar en terapias cogniti-
vas y mejorar la calidad de nuestras vidas. La realidad se construye a través de nuestra percepcidn: las imagenes generan
mundos (in)creibles, situandonos al borde del abismo entre ficcidn y realidad, quiza encontremos tantas realidades virtua-
les como mentes que las generen, fueray dentro de la pantalla.

ABSTRACT

The relationship between animation and virtual reality goes beyond applying techniques or softwares, which help to
produce video games, commercials o movies. Most studies of virtual reality found in abstracts’ conferences or scientific
journals, where animation is part of, like International Journal of Computer Graphics & Animation, rely on technology;
leaving aside the potential that animation offers as unlimited media to work creativity; thanks to its plasticity, it makes
the impossible, possible. From Animated Learning LAB, the UPV, the education science and artistic creation, we want to
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expose: how animation is a media of reflection by which we can learn to re-observe and perceive the outside world to
imagine new ones. We create and re-create fictions, which our brain produces as realities that can provoke the greatest
joys or the worst nightmares. We work from audiovisual production, understanding how the human brain is related to
perception, synesthesia and creating images and stories. Thus, we connect animation to cognitive and affective neurosci-
ence, encouraging the use of storytelling to reflect on situations that move us. We understand “virtual reality” as the
abstract creation through which we learn to be aware of our reality and emotions, as well as, to partially open the door to
the unconscious. Therefore, it is important to look into the effects of the use of animation as a method of mediation, as it
can help in cognitive therapies and improve the quality of our lives. The reality is constructed by our perception: Images
generate in-credible worlds, placing the bridge between fiction and reality; we may find as many virtual realities as many
minds can generate them, on and off the screen.

INTRODUCCION.

...Y si existiera un lugar...un lugar secreto...donde nada es imposible. Un lugar milagroso...
donde realmente pudieras cambiar el mundo. ¢Quieres ir?

WEEK LY

Fig. 1 Concept art “Tomorrowland” (2015) Disney.
Una invitacion irresistible a todo aquel que alguna vez haya sofiado con vivir en otros mundos.

Las peliculas animadas mezclan realidad y ficcion, transportandonos a increibles universos que nunca hubiéramos imaginado. La imagi-
nacion es el gran tesoro que la mente humana dispone para crear esos universos paralelos, donde vivir nuevas experiencias llenas de
emocién y aventura. Mundos imposibles a los que el hombre quiere escapar huyendo de la monotonia, como Alice in Wonderland,
(2010, Tim Burton). El mundo de la animacién nos lleva a ese espacio donde lo imposible es posible, gracias a la imaginacidn y mecanis-
mos que el cerebro humano tiene para entender lo que ve y (re)crearlo en sugerentes imagenes o historias. Las peliculas son una “reali-
dad” (virtual) en movimiento, como la vida misma; en este sentido “somos creadores de nuestra propia realidad” (Dispenza, J. 2015;
54). Este articulo presenta la animacién como medio de expresion artistica por el que aprendemos a percibir “realidades”, facilitadoras
para crear otras, que nos ayudan a comprender el mundo en que vivimos. La verdadera “fabrica de suefios” no esta en Hollywood, no es
el cine, sino nuestro cerebro.

Not sure if actually
experiencing the future...

Or just
hearing a
really good
story.

Fig. 2 Fan Art. Frame “Futurama” (1999-2003) Groening, Matt. Fox.
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Son numerosos los estudios y articulos sobre realidad virtual, animacién y nuevas tecnologias, no negamos su vital importancia como
herramientas que apoyan al medio junto al pensamiento; pero la realidad virtual se puede entender mas alld de nuevos softwares y
aparatos que reinventan las visiones que en un primer lugar, no olvidemos, se originaron en nuestras mentes. Técnicas como la rotosco-
pia o motion capture son intentos de recrear el movimiento de la vida real dentro de nuevos espacios virtuales, ya sean peliculas como
video juegos. Esta re-creacion es de lo que en un principio ocuparon los pioneros del cine, G. Melies 0 S. Chomon, que idearon un puente
magico entre realidad y virtualidad a través de la animacion; trasladando experiencias ciertas o imaginadas a un escenario nuevo, a
través de objetos y personajes. No es de extrafiar que fuera Antonin Artaud quien acufié el término réalité virtuelle: “la realidad en la
que los objetos y las imagenes asumen la fuerza fantasmagérica de los dramas internos de la alquimia” (Artaud J. 0000; afio y pagina 00).
Hoy en dia si nombramos realidad virtual, casi de inmediato es vinculada con ciencia ficcidn, en especial en peliculas clasicas como Blade
Runner (Ridley Scott, 1982), series como Star Treck (1966-69); novelas como Viaje al centro de la Tierra (1864) de Julio Verne o La Funda-
cion (1951) de Isaac Asimov. Sin adentrarnos en los origenes de la ciencia ficcion, nuestro interés es remarcar que tales historias fueron
visiones futuras que mezclaban avances cientificos con elementos del mundo conocido. Pero antes de llegar al mundo fisico, incluso a
ser plasmadas en papel o fotografia, fueron concebidas en nuestras mentes como imagenes/reales-virtuales, y probablemente muchas
de ellas en movimiento. Frank David, gran cineasta checo y escritor, contribuyé al mundo de la ensefianza con “el paradigma secuencial”
(una historia se divide en secuencias) adaptacidn de la estructura narrativa de los 3 actos, heredada de Aristételes, al mundo visual, tal y
como el cerebro percibe y organiza la realidad fragmentada con un principio, desarrollo y final.

Para dar explicacion sobre las cuestiones hasta el momento expuestas, hemos estructurado el articulo en los siguientes puntos: 1. El Arte
de Observar y Percibir: que analiza las conexiones y relaciones de la animacion con la percepcion creativa, la importancia de lo cognitivo
y la conciencia en el proceso creativo, con el fin de justificar nuestra visidon de la animacién como medio de reflexién, productor de
realidades (im) posibles. 2. Animacién y Cognicion. Expone las observaciones obtenidas del estudio de la produccion artistica de creativos
profesionales y el impacto de la observacién de clips animados. De dichas experiencias y observaciones, siempre desde el punto de vista
de la psicologia y creacion artistica, llegamos al tercero: Usando la Animacién como Reflexion, como el proceso y expresion consciente
de emociones. En las conclusiones, abrimos una discusidon y animamos tanto a creativos como a cientificos, a estudiar y complementar
su practica profesional incluyendo la comunicacién audiovisual, con el fin de profundizar en temas donde la animacién puede aplicarse.
En educacion: empleando la inteligencia emocional para entender como vemos el mundo y a nosotros mismos. En ciencia: como la
medicina; donde la animacion puede ser un medio terapéutico en la enfermedad o para recrear cirugias virtuales antes de operar. Y
dentro de la industria del cine: destacar el valor y las grandes aportaciones de la animacidn en las producciones audiovisuales por su
gran poder de abstraccion y trasgresion de la realidad hacia a mundos fantasticos.

Ante todo queremos mostrar la animacién como un medio de comunicacién y creacidén no solo de entretenimiento sino también de
conocimiento: de gran utilidad en la educacion, ciencias y medicina, por lo que es de gran interés profundizar en los mecanismos psico-
légicos que se ponen en funcionamiento cuando se crea o ve un film animado. Pues, seamos profesionales o no, tal y como se dice: “la
vida es puro teatro” y las peliculas son reflejos de nuestros tacitos anhelos y realidades. Conviene saber entenderla para vivir una vida
auténtica y no una farsa teatral, en donde se enmascaran las emociones: lo que conduce a la insatisfaccién e incluso enfermedad. Cual-
quier realidad virtual es el mismo concepto/imagen que nace en nuestro cerebro: empezando por la observacion (percepcion) pasando
por el racionamiento y transformacion de la informacién (cognicién), para su posterior expresidn consciente en cualquier medio. Dichas
fases se trabajan igualmente en el proceso creativo de un film animado o narrativa visual como escrita.

1. EL ARTE DE OBSERVAR Y PERCIBIR.

¢Qué tiene que ver la animacién con la observacion? Mucho. Un buen animador-a es un gran observador.

The actual
ima What your eye .
*gf the eye sees the brain

T~ i -H-l.""‘-., 4?,

the final image

Fig. 3. Cognitive science (2012).
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Object

Light enters here

Fig. 4. Camera-eye comparison. Discoverysolutions.com

Construimos a partir de lo que conocemos para inventar lo que (aiin) desconocemos, “lo virtual”. Los animadores, como los alquimistas,
al igual que cualquier creativo, somos los observadores cientificos del mundo exterior e interior. Recolectores de informacién referen-
cial que nuestro cerebro almacena, como piezas de un puzle a completar, con el fin de dotar de un sentido a la experiencia vivida. Los
ojos son la camara, y el cerebro es el editor de nuestra pelicula; quien rellena los vacios perceptuales, como si tuviera vida propia. éPo-
demos creer siempre que todo lo que vemos es real? éIncluso lo que nuestros ojos no fueron capaces de ver en un determinado mo-
mento? No olvidemos que perdemos informacién en un pestafieo, al igual que nuestra atencidn se reduce a una determinada area de
interés, dejando el resto fuera de campo (blur), como sucede cuando leemos unas lineas y nuestros ojos enfocan solamente la parte que
recorren.

Pr?ncir?o Desarrollo
Eh = o ‘{:'(4, »)3’

o YL
» ' 3

=

éa M:M/E,

cteaclora de }“.5/?1*7'&4

Fig. 5. “Brain mechanism”. Remake. Inma Carpe.

Jeffrey Zacks en su libro Flicker (2014) cuestiona donde esta el limite que separa la ficcion de lo real, ya que las peliculas simulan y crean
emociones tan similares como en la vida misma, pudiendo llegar a confundirnos con falsos valores o imagenes. La sensacion de tener
que racionalizar lo que se ve para comprenderlo, parte de cdmo percibamos la informacién y realicemos las conexiones entre dichas
piezas del “puzzle”, The interconnectedness of all things, Douglas Adam (2014), independientemente de la necesidad de la condicion
humana de controlar y prever el futuro para su estabilidad, pues como Robertson dijo:- “El ojo solo ve lo que la mente es capaz de
comprender”. (Davies, R. Afio:pp)

Nuestro cerebro almacena imagenes como si de un gran storyboard se tratara. Zacks pone de manifiesto el gran conocimiento que los
cineastas poseen sobre la percepcion, cognicidn y emociones. Cada vez hay mas directores de cine y doctores interesados en estudiar
qué es lo que produce el éxito de una buena pelicula. Todos coinciden en tener un buen guidn, pero équé es lo que conecta la audien-
cia con esa historia? Uri Hasson de la Universidad de Princeton ha creado el término Neurocinematics, la neurociencia del cine, donde
la empatia es la llave que conecta la audiencia con el film. Cuando vemos una pelicula o nos relatan una historia se produce lo que
Hasson denomina “sincronizacién de cerebros”, uno siente lo que el narrador estd contando como si fuera real al igual que lo imagina,
en caso de no estar observandolo. Esto se debe a que el ser humano se siente identificado con el relato o personajes pues de algin
modo en su cerebro, hay imagenes, memorias construidas de experiencias similares. Talma Hendler (Tel Aviv), es otra de los cientificos
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que aplica el uso de films en el 4drea de psiquiatria y psicologia para obtener mayor conocimiento de las areas del cerebro que se
activan cuando se ve una pelicula. Es otro modo de acercarse a la investigacion del mundo emocional: principal motor de nuestro
comportamiento, y tratar enfermedades mentales desde otros dngulos. De ahi que sintamos miedo, dolor o tristeza cuando vemos
alguna escena dramatica, sin olvidar del “efecto espejo” de nuestras neuronas, por el que imitamos lo que vemos (de manera incons-
ciente y/o consciente). Para que algo nos importe nos tiene que afectar emocionalmente, para creerlo, tenemos que sentirlo. Es la
panacea que tanto busca la realidad virtual contempordnea. Pero antes de profundizar en la neurociencia del cine, fue Rudolph Ar-
heim en su libro, Arte y percepcion visual (1954) quien reveld las bases del entendimiento de cémo vemos el mundo en formas, colo-
res, luces, etc., en especial los artistas. De hecho el libro se subtitulé Una psicologia del ojo creativo. Antes de toda creacion tenemos
que observar, segin como percibamos la realidad por nuestro ojo creativo, pasaremos a racionalizar la informacién mediante un
proceso de aprendizaje, dando lugar a los pensamientos, lo cognitivo, para transformarlos en expresiones animadas, cargadas de
emocién. Descubrimos films desde lo mas surrealista y tenebroso como Down to the Cellar de Jan Svankmajer (1983) y aunque no se
trate de animacidn tradicional, es interesante por su plasmacidon de los temores inconscientes, plasmados a través de la percepcion de
una nifia. Films simbdlicos, Food (1992, §vankmajer); abstractos, The Dot and the Line: A Romance in Lower Mathematics, de Chuck
Jones, Maurice Noble (1965) Boogie-Doodle (1940, Norman Mclaren) o intentos hacia un hiperrealismo, como en Polar Express (2004)
0 Beowolf (2007) , ambas de Robert Zemeckis.

Fig. 6. Down to the Cellar. (1983).

Fig. 8. The Dot and the Line: A Romance in Lower Mathematics (1965).
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2. ANIMACION Y COGNICION.

Fig. 9. Destino (2003). Walt Disney.

El éxito de la animacidn reside en su nivel de abstraccién como metéforas, haciéndola llegar a todo el mundo gracias a sus simbolos en
forma de personajes animados, realistas o surrealistas. Un gran ejemplo es Destino, Disney (2003), producto de la colaboracién entre
Disney y Dali. Segun estos simbolos o formas se comporten, la audiencia creera si un perro se comporta como un perro, o una lampara
se comporta como un ser humano. Es por este poder de abstraccidn que nuestra mente es capaz de extrapolar caracteristicas propias de
una identidad y llevarlas a otra muy distinta (descontextualizacién), ofreciéndonos el deleite de creer una “realidad virtual”, muy distin-
ta a la que vemos a diario. En animacion un nifio puede ser un pez, The Sword in the Stone (1963) una tetera puede hablar, Beauty and
the Beast (1991), ambas de Disney, y los juguetes pueden hasta cobrar vida cuando no se les ven, Aventuras en el dtico, de Jiri Barta
(2009) o Toy Story, John Lasseter (1995, 1999, 2010). A través de la animacidn ejercitamos de manera consciente la observacion de lo
externo para su andlisis posterior, “de-construyendo” esa realidad. Esto es posible gracias a los procesos cognitivos, los cuales, son
procesos psicoldgicos que procesan la informacion del exterior, la organizan y la interpretan. Dichos procesos crean pensamientos, refle-
jos de lo que conocemos en la realidad, de esta manera, todos somos directores o actores de nuestras propias peliculas caseras, que
nuestra mente crea a diario. Podemos observarlo en especial cuando recordamos algin evento o sujeto; al sofiar, donde se mezclan
rostros, lugares familiares y experiencias, o al imaginar. En muchos casos se perciben olores y sensaciones que nos hacen confundir lo
auténtico de lo onirico, de no ser por el despertador- alertador que marca el fin de la aventura; como ocurre en Abre los Ojos, A. Amena-
bar (1997). Los conceptos (imagenes), son ya una realidad virtual que nuestra mente genera antes de ser materializadas. Un gran ejem-
plo de controlar de manera consciente la informacion basada en la realidad cotidiana para reconstruirla es Inception, Christopher Nolan
(2010). La animacién es de gran ayuda para experimentar con la creatividad y explorar nuevos mundos sin limites, pues la imaginacion
no los posee, de no ser que uno los establezca. La tecnologia es relevante, en ocasiones tanto, que hasta que no estd suficientemente
desarrollada no se desarrollan proyectos como Avatar (2009 J. Cameron), pero hay una inteligencia, y no artificial, que la conduce.

Fig. 10. Avatar.James Cameron (2009).
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Fig. 11. Abre los Ojos. A. Amenabar (1997).

Fig. 12. Inception. Christopher Nolan (2010).

3. USANDO LA ANIMACION COMO REFLEXION: PROCESO Y EXPRESION CONSCIENTE DE EMOCIONES.

En el cine de accidn hay limitaciones fisicas por las que se recurre a la animacion (en especial 3D) para combinar la realidad de un esce-
nario con elementos de ficcién, pudiendo rozar y traspasar los limites de lo verosimil. Para que algo sea aceptado como real, se debe de
sentir, y aqui entran en juego las emociones y su interpretacidn; que influyen en cdmo vemos y aprendemos el mundo exterior. Los
animadores, asi como los actores han de representar una serie de comportamientos y sentimientos a través de sus acciones, por lo que
deben de ser conscientes de sus emociones para saber llegar a trasmitirlas. La animacién es un medio visual y sensorial del pensamiento.
Los animadores son “como” los personajes animados de Desanimado, Emilio Marti (2011), comedia donde el personaje cuestiona y
animaliza sus emociones y percepcion de la realidad.

x?,)

\(.\ \ [
DESAINLNIAD S gt

un cortometraje de Emilic Martf LoP«:z

Fig. 13. Desanimados (2011). Emilio Marti.

A través de ejercicios de actuacidn, es necesario gran concentracidn y atencion al cuerpo para pensar como realizar los movimientos de
acorde a la intencidn del personaje cuando actua. De aqui, que la practica de mindfulness, sea efectiva en animacién. Ed Hooks, actor y
profesor de Acting for animators, es reconocido por sus cursos para animadores, donde trabaja las emociones y la psicologia que la
puesta en escena lleva a cabo.

El proceso creativo de un film animado comienza en primer lugar, con la atenciéon. Como creadores , observamos el medio ambiente,
recogemos informacién en fragmentos: sonidos, dibujos, fotografias, etc. que percibimos a través de los sentidos, para mas tarde
usarlas como referencias en la creacidn de personajes, historias o escenarios; sin olvidar de las emociones que se quieren (re)crear o
transmitir ( preproduccién) . Tras el analisis, la informacién se convierte en conceptos o hibridos de realidades, los bocetos de guion.
Como catarsis de la recopilacidn de datos y reorganizacion se pasa a la fase de produccidn, una vez se hayan discutido y concretado los
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disefios. Cada vez que se termina una escena, se reflexiona sobre el trabajo realizado, haciendo varios pases (o lecturas) para perfec-
cionar la pelicula o animacidn, centrando la atencidn no solo en detalles técnicos, sino también en la carga emotiva de la pelicula o
escena. Esta forma de trabajo estructurada en secuencias, se asemeja a los sistemas cognitivos en los que nuestro cerebro: obtiene
informacion, la procesa y crea pensamientos. Dando lugar a los patrones conductuales o historias que luego sofiamos, inventamos o
simplemente reinventamos. Los estudios sobre narrativa visual (Dr. Paul Zack) junto a la emergente neurocinematics, ven los efectos
de las peliculas en distintas areas de nuestro cerebro. Si solamente viéndolas podemos sentir esas realidades virtuales, films, dichas
sensaciones son mas presentes o conscientes cuando se es el realizador del film o el protagonista de una escena. Razones por las que
apreciamos el proceso creativo audiovisual como herramienta de reflexion, de estudio de emociones y pensamientos que construyen
nuestras realidades, aplicables también como medio terapedtico: En 1962, Nag Ansorge (5) sugirié comprar una camara de 16mm
para los pacientes del Hospital Psiquiatrico de Cery, en Laussanne, Suiza. Su director, el profesor Miiller se entusiasmd con la propues-
ta e inmediatamente comenzd un taller de produccién de cine que se alargé 19 afos, produciendo trece peliculas de entre 10 y 20
minutos de duracion, de las cuales 8 fueron animadas.

Una mesa de animacién fue construida por un paciente que habia sido carpintero. La técnica de animacion preferida era la de papel
recortable. La técnica les permitié compartir el trabajo en grupo. Desde la primera pelicula se demostré que el cine era un medio
terapéutico excelente para estimular a los pacientes que tenian dificultades para relacionarse con los demds, a salir de su caparazéony
colaborar. El grupo discutia la secuencia de acciones, elegia un guidn que se podria hacer, realizaba los dibujos, detalles y fondos,
filmaba la animacidn cuadro a cuadro, lluminaba el set en el que se rodaria, elaboraba la pelicula y la banda sonora vy finalmente
escribia un texto y lo grababa. (Ansorge, N., 1998.).

4. CONCLUSIONES Y DISCUSION.

1. La animacién ofrece un método de trabajo dinamico en el que se experimenta desde la libertad, diferentes roles que benefi-
cian al conocimiento y aprendizaje de las emociones y creencias, que los seres humanos adquieren desde su infancia. Se abren
las puertas a cuestionar pensamientos propios y modos de percibir la realidad. Fomentando un enriquecimiento en el desarro-
llo personal y grupal.

2. Como un juego, la animacion, por medio de la interpretacion, ayuda a ser mas conscientes de nuestras acciones y patrones
conductuales (fueray dentro de una pelicula) asi como poder trabajar en ellos.

3. El proceso creativo de animacidn, asi como la narrativa visual, tiene similitudes con las principales partes del proceso psicoldgi-
co de la percepcidn de la realidad.

4. La animacion es punto de encuentro, donde las artes y ciencias pueden complementarse y ayudar a expandir sus limitaciones
en busca de nuevos horizontes. En el proceso creativo de un film podemos apreciar un aumento de la creatividad debido a la
colaboracién e intercambio de informacién entre los diferentes miembros del equipo.

5. A través de la narrativa visual, la animacién es el medio ideal para jugar con la imaginacidn y la creatividad, generando un es-
pacio para concebir lo imposible debido a las limitaciones del mundo fisico.

La animacidn es tanto medio como herramienta, donde las ideas se transforman en imagenes y los suefios en realidades en movimien-
to. El proceso creativo de un film animado por el que podemos contar una historia o situacidén bajo nuestra perspectiva, nos proporciona
una vision fresca, donde podemos observar ideas y sentimientos propios o ajenos a modo de introspeccidn: individual o colectiva, segln
cuantos creadores formen parte de esa realidad en construccion.

Nuestra identidad, individual y colectiva, se basa en el aprendizaje vivencial, por lo que es de gran relevancia poner atencion y observar
lo que hacemos y como lo hacemos, para una comprensién mds rica en matices, flexible y tolerante. Realidades hay muchas, quiza unas
mas equilibradas que otras, pero todas parten de una verdad, una percepcidn que se ha de cuidar, como decia R. Arheim.-“toda percep-
cion es pensamiento, todo razonamiento es también intuicion, toda observacion es también invencion”-.

Es interesante continuar estudiando las peliculas y su proceso creativo, para ser aplicados en terapias psicoldgicas, cognitivas, en
ciencia y educacién. La animacion ocupa aqui un papel relevante, no solo en las peliculas, sino también en la vida: como un medio de
reflexidén y puente para la re-creacion de realidades que parecen im-posibles.

“El cine no es un arte que filma vida, el cine estd entre el arte y la vida.”
Jean Luc Godard
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RESUMEN

¢Qué se entiende aqui por infocidio 2.0? la renuncia a la conexion a través de nuestros socialphones (coloquialmente
conocidos como smartphones en una transferencia de la inteligencia hacia un cacharrito, digna del psicoanalisis de
primera ola).

Al finalizar la primera década de nuestro siglo, una parte de los artistas digitales mas comprometidos con el net.art inicial
tomaron una actitud muy curiosa y que merece atencion; algunos de ellos se lanzaron al infocidio 2.0 (la palabra infocidio
resulta de la interseccion entre informacion y suicidio) de una manera decidida y sin contemplaciones, en un segundo
caso de anticipacion que ya antes se habia visto en los inicios del net.art, cuando muchos de los precusores nos
advirtieron de que estabamos controlados en mucha mayor medida de lo que creiamos estar conectados.

La escenificacién de este infocidio 2.0 fue realizada de varias maneras, alguna de las cuales seran revisadas en esta
conferencia que nos hara ver que solo somos Individuos Digitalmente Modificados a través de Técnicas de Intervencion y
Control, mas conocidas como Tecnologias de la Informacion y la Comunicacion.

Esta ponencia forma parte de una investigacion de mayor alcance que pretende demostrar que el arte digital advirtio,
con anterioridad a los analistas mas sesudos, sobre los problemas de transparencia digital que ocasionaria la era de la
conexioOn perpetua en la que ahora vivimos, y estamos, todos atrapados a nuestra cuarta pantalla como si no existiese
otra cosa. La expresion 'cuarta pantalla’, proviene de la sucesidn ocurrida desde la primera pantalla, el cine, la segunda, la
television, la tercera, el ordenador, y la cuarta: presente en nuestros telefonitos.

ABSTRACT

What does it mean infocide 2.0? waiver of connection through our socialphones (colloquially known as smartphones in a
transfer of intelligence to a gadget worthy of psychoanalysis first wave).

At the end of the first decade of this century, some of the most committed digital artists with the initial net.art took a
curious attitude that deserves attention; some of them jumped into infocide 2.0 (the word infocide is the intersection
between information and suicide) in a determined manner and unceremoniously, in a second case in advance already
been seen before in the early net.art, when many of the precursors warned us that we were controlled so much than we
thought to be connected.

The staging of this infocide 2.0 was done in several ways, some of which will be reviewed at this conference will make us

see that we are only Digitally Modified Individuals through Control and Intervention Techniques, better known as
Communications and Information Technology.
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This paper is part of an investigation that seeks to demonstrate that digital arts warned, prior to the brainy analysts, on
the problems of digital transparency that would cause the era of perpetual connection in which we live, all caught our
fourth screen as if there were something else. The expression 'fourth screen’, comes from the succession occurred from
the first screen, the cinema, the second, television, the third, the computer, and the fourth: present in our cellulars.

CONTENIDO

Aceptas en tu circulo social (al hablar de la Red 2.0, lo hacemos de la Red Social) a alguien que quiere muy poco trato contigo; por ello
al entrar en Facebook te sumerges en un lenguaje almibarado repleto de exclamaciones y una exagerada simpatia hacia lo que se
presenta en sociedad a todas horas (como se sabe, la inet no las tiene porque en ella conviven habitantes de muy distintos husos
horarios), de un 'buenrollismo' que raya la verglienza ajena, seglin parece algo que se sufre cada vez menos. Sucede casi lo contrario a
lo que ocurre en blogs o, en menor medida, foros, donde no tardan en aparecer insultos tras los primeros comentarios; en el caso de
Facebook todo es de una camaraderia efusiva muy sospechosa.

Si atendemos un poco a los cruces linglisticos propios de la Red 2.0 veremos cdmo lo emocional, que se abria paso en la Red 1.0 a

través de los emoticonos, con la Red 2.0 se vuelve exaltacion subida de un tono regulado por el nUmero de cierres exclamativos con
que se termina la frase que incorporas al muro de tu interlocutor (?).

Resulta curiosa esta forma de comunicacion en que uno se dirige a otro en plena plaza publica, lo que equivaldria a hacerlo a gritos,

porque los mensajes enviados se hacen casi siempre a través del muro, desde el balcon de casa para ser oidos en toda la calle, si bien
ahora constituida por la comunidad de amigos a los que admites en tu lista sin entrar a valorar las razones para hacerlo, al igual que

pasa gente por la calle a la que no conoces y puede oir tus cosas, claro que a los transelntes los sabes desconocidos, mientras en las

redes sociales se crea la ficcidn de pertenecer a una comunidad solida de intereses, y por eso no reparan en que todo lo publicado en
ellas supone emitir la vida.

Si al principio de la inet muchos de los net.artistas reaccionaron desde ella contra ella para denunciar que éramos controlados en
nuestros pasos ya que dejabamos rastros por todas partes y era mejor volvernos transparentes y compartirlo todo, como apuntan las
obras Life Sharing (2000-2003) y Vopos (2002) de 01.0RG, hoy las redes sociales no solo les dan la razon a los primeros net.artistas,
ademas contribuimos al control al habérsenos facilitado el trabajo, tal y como 01.0RG habia anticipado con sus obras de principios de
la pasada década (http://0100101110101101.org/life-sharing/).

El mejor ejemplo es el ofrecido por la aplicacidn Twitter, que realiza una inteligente apropiacion del lenguaje de los mensajitos, tanto
del que deriva de los SMS como del procedente de la mensajeria instantanea en la inet. Los SMS limitan a 160 caracteres la
comunicacidn con los demas, Twitter va un poco mas lejos y reduce nuestras posibilidades a 140, pero ademas proporciona un
monton de utilidades para construir URL cortos que puedan amoldarse a esa brevedad y asi dar cuenta puntual de todo lo que pasa en
nuestras vidas tanto a través de la descripcidn breve por escrito como de los vinculos a fotografias, videos o grabaciones acuUsticas,
complementadas siempre por el mayor vicio de hoy, el completo estriptis que supone la geolocalizacidon para rendir un mejor
testimonio de lo que estamos emitiendo; no bastan fotos, videos y registros sonoros, también debes dejar constancia del exacto lugar
en que fueron realizados, y para ello nada mejor que geolocalizarlo todo, gracias a que nuestros telefonitos estan dotados de una
compleja trama de software que los mantiene comunicados a todos los niveles, a su través la inet se ha extendido por completo y el
control sobre nosotros se ha hecho absoluto, antes sabian donde se encontraba tu ordenador, o tU cuando entrabas en contacto con
los computadores, hoy saben donde te ubicas porque tu telefonito lo cacarea todo.

Hace afos conversaba con mi buen amigo Luigi Pagliarini acerca de la conectividad en que nos vemos envueltos desde hace tiempo,
creo que fue con anterioridad a la realizacidn de una de las obras mas interesantes de su produccion, Fatherboard, the superavatar
(2007-en curso). LP me decia que pronto contratariamos servicios de ocultacidn para no dejar rastro de nuestros movimientos. Si muy
a finales del novecientos todo el furor se dirigia a estar conectados; porque era algo de lo que virtualmente se carecia, salvo
terminada la Ultima década en que se comenz0 a imponer la inet, al menos en Europa; ahora, me decia LP, correriamos a evitar la
conexion, porque, como ya habian avanzado los primeros net.artistas, estar conectado es estar controlado. Piense el lector para qué
compra un padre teléfono movil a su hijo, para tenerlo localizado, no para hablar con él, de hecho es muy probable que no se hablen
o lo hagan en tan justa medida que sea irrelevante lo dicho entre ellos. Mas 0 menos un afio después de mantener esta conversacion
encontré la referencia de una empresa europea que ofrecia el servicio de ocultacion, y le volvi a dar la razon a LP enviandole un
correo con sus datos.

Si traigo hasta aqui a LP no es tanto por esa conversacidn que mantuve con él, que también, como por la obra que citaba antes, una
pieza que me sirve para analizar el estado de conexidn perpetua en que nos encontramos hoy, y empleo el término conexion
perpetua con todo el deje a cadena perpetua que pueda tener para quien lea esto.

Fatherboard, the superavatar, es una obra de la que se puede tener cumplida informacidbn en
https://www.youtube.com/watch?v=2YVgmJ16zhY, pero sobre todo es un severo examen de las relaciones que constituimos en las
redes sociales, muy en concreto en Second Life; donde se establecian relaciones vicarias entre lo que uno quiere ofrecer de si y otras
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tantas representaciones de los otros, todos esos comportamientos son delegados en la figura del avatar que es la encarnacidn de uno
en ese territorio bajo pautas impuestas, es uno mismo por otros medios y de otra manera, y al avatar se le asignan las tareas de
enfrentarse a la virtualidad por uno mismo y bajo érdenes.

Al llegar a Second Life uno no repara en que el avatar es esclavo de su creador, quien lo hace se limita a ver la posibilidad de entrar en
un divertimento en el que los equivocos le permitiran vivir una segunda vida. Sin embargo, y volviendo sobre la conversacion
mantenida con LP, de pronto la figura del avatar aparece como el ser atado a la conexion obediente de lo que su amo desee realizar y
por eso solo le cabe una salida para cobrar verdadera vida, no la vicaria que se le adjudica por definicidon en su mundo secundario. La
decision es romper todo lazo con su realidad, desconectar todos los sensores que lo atan a su duefio y correr fuera del mundo en que
vive. Porque el superavatar es un avatar que escapa a las reglas, tiene la capacidad de hacerlo y por ello es superior al resto, se libra de
su amo y para dejar de obedecerlo tiene que romper las conexiones, toda posible comunicacidn, porque en cada dato recibido va
inserta una orden, por eso se desconecta del todo y escapa de Second Life, huye de alli para ganar una zona de sombra en la que dejar
de estar al descubierto. De esta forma el superavatar escapa y huye de Second Life para conquistar una nueva vida fuera de cobertura,
al margen de los artilugios, como refleja uno de los videos que muestran la vida del superavatar libre de toda conexion, y que ahora
no encuentro en la inet y no sé si finalmente fue realizado o se quedd en mero guidn al que tuve acceso y estoy proyectando en mi
mente mientras escribo; en el momento de absoluta desconexidn, de otro modo, de libertad plena, el superavatar se pasea por un
bosque a la orilla de un riachuelo, a salvo de toda onda hertziana que lo pueda capturar y reconducir a su estado primitivo de

servidumbre. Deja de estar controlado si ajeno a la conexion.
En el avatar podemos vernos a nosotros cuando estamos inmersos en las redes sociales, no tanto porque seamos la voz de un amo

como por estar atrapados a la conexidn de manera férrea, sin posibilidad de escape al llevar el lastre en nuestro bolsillo, bajo la forma
de telefonito. Y en el superavatar encontramos la primera forma de infocidio 2.0, ya que Fatherboard muere en Second Life y pasa a

mejor vida, la que esta fuera de las redes sociales, para recrearse en el puro estado de naturaleza al que nunca pertenecio y en el que
se refugia por hastio tecnoldgico.

Fatherboard desiste de Second Life en 2007, el afio anterior accede a ese mundo Wirxli Flimflam (en la vida real, Jeremy Owen
Turner), quien, tras distintos devaneos como miembro del grupo performero Second Front y de la Avatar Orchestra Metaverse, el dia

de San Valentin de 2010 decide dar fin a su vida en Second Life y desaparecer del mapa, asi lo registra este video
http://www.youtube.com/v/f_hcFTFOsel al que se puede acceder desde el blog del finado http://wirxliflimflam.blogspot.com. Resulta
curiosa la puesta en escena del ¢homicidio, suicidio, infocidio?, pues en ella aparece una figura oriental armada con una catana,
pequefo detalle que nos puede llevar a pensar que se liquida teniendo en mente la obra de 'social notworking' Seppukoo.com,
promovida por Les Liens Invisibles en noviembre de 2009 desde el Piemonte Share Festival. De hecho ese mismo dia de San Valentin
nos informa de su suicidio como contribucion a esa obra http://www.seppukoo.com/memorial/Wirxli-Flimflam/222222.

Seppukoo.com era una aplicacion, planteada desde la l6gica del marquetin viral, que utilizaba la facilidad con que la Red propaga la
informacidn como vehiculo para ir contra uno de los recursos mas empleados hoy en la Red, ya que ampliaba los usos posibles de
Facebook invitandote a eliminar tu identidad en él porque si acababas con tu vida virtual era como no acabar con nada, y mas en este
caso en que se recuperaba tu perfil al acceder de nuevo al sitio; sin embargo, alegando que atentaba contra la privacidad de los

usuarios, Facebook corrio a vetar esta aplicacion y en la actualidad solo te cabe la posibilidad de borrarte a mano de esta red social en
la que todos estamos. Tras esta accion viral, Les Liens Invisibles nos querian enfrentar al concepto de identidad, mejor dicho vida,
virtual como algo totalmente equivoco hoy, que no cabe hacer distingos entre uno y otro mundo, porque lo que esta en un sitio

también lo esta en el otro, pues qué es virtual y qué real, donde esta el limite entre una y otra realidad en estos dias de conexion
perpetua.

No estoy muy seguro de la fecha, pero como muy tarde en diciembre de 2009 aparecen las primeras resefas sobre Web 2.0 Suicide
Machine (aunque en su sitio esté datada en 2010), una obra de Gordan Savicic desarrollada con la ayuda del colectivo holandés
Moddr, de manera que vendria a ser contemporanea de Seppukoo.com y capaz de terminar con tus vidas virtuales en los sitios de la
Red 2.0 mas habituales como Twitter, LinkedIn, Myspace y Facebook, entre otros. Los responsables de Facebook reaccionaron casi de
inmediato dirigiéndoles un correo el 6 de enero de 2010 advirtiéndoles de que estaban incurriendo en varias faltas (un total de seis) al
acceder a la base de datos de sus usuarios. Este correo responsabilizaba a Moddr de la obra Web 2.0 Suicide Machine
[http://suicidemachine.org], que extiende a mas redes sociales lo que Seppukoo.com habia intentando con Facebook, aunque
haciéndolo definitivo (si bien no del todo) y no solo provisional, y ello por la razdn obvia de que consumimos mas horas en
relacionarnos con los demas maquina mediante que en hacerlo a cuerpo gentil. La pérdida de tiempo que ello supone es llamativa, si
quien me lee esta apuntado a Twitter podra comprenderlo con toda facilidad. Existe quien alardea de cuanto hace y convierte su vida
en una emision en vivo al alcance de cualquiera de sus seguidores, sin que uno sepa muy bien ¢ qué se gana tuiteando la vida a
tododids?, sin embargo hay personas que cuentan sus pasos al dedillo, geolocalizandolos, complementandolos con peliculitas, fotos o
registros sonoros, permiti€éndonos seguir sus vidas con mucho detalle. Como en los programas de telerrealidad, en Espafia se sigue
con éxito Gran Hermano (la version espafiola del programa holandés Big Brother que comenzd su emisidn en 1999; nuestra versidn
es, junto con la estadounidense, la que ostentaba un mayor nUmero de ediciones). A esos concursantes se les puede comprender ya
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que quieren conseguir el premio del dinero y la notoriedad, se someten al escrutinio de los demas para eso, pero quien lo tuitea todo,
¢por qué lo hace?, y al que nos lo muestra en Facebook, §qué motivos lo impulsan?, hacer amigos o mantenerlos? §Hemos
cambiado nuestros patrones de conducta y la privacidad se ha vuelto una estupidez obsoleta, un pequefio residuo del novecientos o
nos hemos contagiado de una extrafia cadena de productividad que consiste en ganar adeptos bajo la forma de contactos en red? Asi
visto, si puede entenderse parte de lo que sucede con los amigotes 2.0, y ello podria ayudarnos a comprender al tuiteador compulsivo
como una persona que busca la notoriedad a través de la captacidn de amigos, vendria a ser como el charlatan de feria que en lugar
de vender baratijas o aperos sorprendentes se vende a si mismo por nada, o tal vez estemos ante alguien que vive atrapado por la
euforia de la conexidn, porque ha descubierto en su telefonito la mejor forma de estar en el mundo: conectado a todo(s).

Esa euforia de la conexidn podria ser la desencadenante de la amistad 2.0, haciéndonos vivir en nuestro gueto a través de unas

supuestas redes de apoyo mutuo, viendo en el tuit enviado al hiperespacio la segura vinculacidn con el resto de nuestros congéneres
2.0.

Esa obscenidad por mostrarlo todo nos ha llevado a la mas completa indiferencia, tanto hacia nuestras propias andanzas como hacia
las de otros; y asi podemos verlo en la obra No Fun, hecha pUblica el primero de mayo de 2010, [http://0100101110101101.0rg/no-
fun/] de Eva y Franco Mattes, aun 01.0RG, a quienes me referi muy al comienzo como artistas certeros a la hora de destripar los
hechos que constituyen la realidad que nos ha tocado vivir; siguen en ello, continlan dando en el clavo, como lo demuestra esta
performance en linea cuyo testimonio videografico fue aireado en Youtube, y eliminada por los gestores del sitio, algo que a los
Mattes siempre les gusta, y les obligd a exiliarse en Vimeo.

La descripcidon de la obra es sencilla. En un diptico videografico, que nos muestra plano y contraplano, vemos transcurrir una
videoconferencia aleatoria, a través del servicio chatroulette.com, que toma su nombre del juego de la ruleta rusa y permite el acceso
a un sinfin de videoconferencias sin cita previa entre todos aquellos que ingresan en él. En este caso las videoconferencias se
establecen entre un ahorcado y distintos interlocutores, aunque el ahorcado poco pueda decir ya. En el cuadro de la derecha, plano
del ahorcado, la cAmara lo presenta colgado del techo del que tiene pinta de ser un destartalado loft neoyorquino, cerca de sus pies,
como llama nuestra atencidn uno de los videoconferenciantes, aparece una television que devuelve al interlocutor su imagen, tal vez
para hacerlo mas consciente de que esta participando en un suceso luctuoso. Los conferenciantes van entrando en la escena, a través
del contraplano en el cuadro de la izquierda, hasta que acaba un video por el que pasa una serie de interlocutores que reaccionan con
el exclamativo Oh my God!, mas puramente adolescente, un sicaliptico onanista, al que vemos el vello pectoral a través de su sucio
albornoz blanco entreabierto, un perplejo interlocutor que llama a la policia asustado por lo que esta viendo, u otros que lo insultan
porque ahora es un pringado que esta muerto, sin olvidar el que lo toma a broma porque no puede ser. Lo que ahora me interesa es
preguntar por qué Franco Mattes decide matarse en medio de las redes sociales, a la vista de todos, ante sus camaras web, pues
porque esta harto de ellas, de las redes sociales, y decide darles en los morros sumandose a la serie de recursos virtuales para dar
muerte a su vida digital, solo que del modo mas real posible, con la fuerza de la imagen de un ahorcado en la pantalla de tu ordenador
traido por tu camara web sin que lo esperes. Franco Mattes se da muerte por pura evolucidn inteligente como miembro de las redes
sociales, porque en ellas solo cabe la salida de largarse.

Y digo desarrollo inteligente para traer como cierre otra obra de LP, Intelligenza ([https://www.youtube.com/watch?v=21c2zj9fw04]
mayo 2010), un robot que se ahorca, porque la primera ley de la robdtica dictada por LP nos dice que un robot sera inteligente cuando
sea capaz de terminar con su vida. Si atendemos a este dicho comprenderemos que no es mas que una evolucion de la actitud del
superavatar que consigue liberarse de su esclavitud terminando con su segunda vida, la de siervo, para hacerse hombre; del mismo
modo, el robot, harto de pertenecer a la cadena de produccion forzada se libra de ella dandose muerte, como el resto de mortales
damos fin a la conexidn perpetua suspendiéndola, renunciando a nuestra vida social 2.0, porque hemos descubierto que la euforia de
la conexidn oculta que solo somos Individuos Digitalmente Modificados a través de Técnicas de Intervencion y Control, mas conocidas
como Tecnologias de la Informacidn y la Comunicacion.
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RESUMEN

En esta comunicacién abordaré la forma en que la diada real-virtual tiene una aplicacion artistica en el proyecto
Transborder Immigrant Tool del colectivo de San Diego California-EEUU, Electronic Disturbance Theater. Este proyecto
consiste en una aplicacion GPS (Global Positioning System) para teléfono mévil que busca auxiliar a los migrantes en el
desierto del Anza-Borrego, frontera EEUU - México. Los ayuda a localizar depdsitos de agua, que han sido instalados por
diferentes ONG de ayuda humanitaria, mediante una interfaz que les indica, a manera de una brujula, el camino a seguir,
y ademads cuenta con una serie de poemas-instrucciones los cuales contienen datos Utiles que ayudan a la supervivencia
en el desierto.

Propongo considerar la diada real-virtual mas que como una oposiciéon, como una yuxtaposicién entre lo real y lo posible
por dos vias. La primera se refiere a la forma en que este proyecto cuestiona estéticamente la visibilidad del migrante en
La Frontera, lugar que en su calidad de operador de lo real, excluye y moviliza al migrante como un dato, sujeto al control,
al contraflujo vy la vigilancia. La segunda busca explicar los niveles en los que opera la discusién acerca de lo posible en la
obra de arte. Asi en el nivel politico permite reflexionar lo que puede ser posible, en el nivel tecnoldgico cdémo hacerlo
posible: el deseo; y el nivel estético nos hace volver sobre la imposibilidad del libre transito en la frontera, para oponer un
imaginario de acceso y hospitalidad.

ABSTRACT

In this paper | will discuss how real-virtual dyad has an artistic application in the Transborder Immigrant Tool project from
the San Diego California-USA collective, Electronic Disturbance Theater. This project consists of a GPS mobile phone
application that seeks to assist migrants in the Anza-Borrego desert USA - Mexico border. It assists to locate water
reservoirs which have been installed by several humanitarian NGO’s, using a compass interface that indicates the way
forward. The app has a series of poems-instructions which contain useful data to help survival into the desert.

| propose to consider real-virtual dyad rather than an opposition as a juxtaposition between what is real and what is
possible in two ways. The first concerns the manner in which this project aesthetically interrogates the visibility of
migrants in the border that is an operator of the real which functions through the mobilization and exclusion of the
migrant as a subject to control and backflow monitoring. The second seeks to explain the levels at which the discussion
about the possible operates in the artwork. So at the political level we can reflect what may be possible; at the
technological level how to do it possible: the desire; and at the aesthetic level we turn back on the impossibility of free
transit at the border, to set off an imaginary of access and hospitality.
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INTRODUCCION. APUNTES SOBRE LO REAL Y LO POSIBLE.

Comenzaré sefialando un aspecto fundamental de Transborder Immigrant Tool (TBT): éste no ha podido ser implementado, aunque se
encuentra en proceso de serlo a través de La Casa del Migrante en Tijuana - Baja California, México." La razén por la que no puede ser
implementado en EEUU, responde a que los desarrolladores del mismo han sido sometidos a averiguaciones de orden judicial en este
pais durante 2010, por su supuesta ayuda en el cruce de inmigrantes ilegales y por malversacion de fondos en la universidad de San
Diego California (UCSD) que lo financié como un proyecto académico.

llustraciones 1 y 2. Aplicacion en uso y estaciones de agua por Humane Borders. Ademas de su operatividad como brujula y guia de
orientacion en el desierto, la aplicacién cuenta con una serie de videos y poemas que contienen datos utiles e instrucciones para la
supervivencia, como formas de localizar agua contenida en ciertos tipos de cactus, maneras de ubicar la estrella del norte (polaris),
identificacion de tipos de fauna nociva, etc.

llustracion 3. Descripcion de uso de la app

Esta situacidn mantiene al proyecto en una suerte de estado de suspensidn, esto es, al no poder ser utilizado por los migrantes, para
quienes esta destinado, ha suscitado otros tipos de gestiones, discusiones diversas y ha sido motivo de multiples analisis en variadas
direcciones. Aqui intentaré primero demostrar que, a pesar de estar en suspension, es capaz de evidenciar las condiciones biopoliticas
de la migracién en la frontera México — EEUU?, que es actualmente la frontera con mayor flujo migratorio en el mundo, lugar que
funge como un operador de lo real, cuestidn que argumentaré puntualmente en el primer apartado; y segundo, en discurrir sobre los
modos en que la obra pone de manifiesto lo posible en una obra de arte contemporaneo, argumento sobre el que se concentrard el
segundo apartado.

Expondré entonces, a modo de introduccion, la problematizacidn sobre los conceptos de lo real y lo virtual, en los que se basaran los
argumentos de las dos partes que componen esta comunicacion.

' Al respecto de esa intencidn, puede consultarse la conferencia dictada por Micha Cardenas, integrante del Electronic Disturbance
Theater, autores del proyecto, en: http://bang.transreal.org/micha-cardenas-at-antiatlas/, consultada en noviembre de 2014. TBT
constituye el tema de mi investigacion como estudiante del Doctorado en Artes y Disefio de la FAD-UNAM, México.

% Por biopolitica entiendo técnicas de poder no disciplinario que se aplican a la vida de los hombres, al ser humano/ser viviente, como
indica Michel Foucault, tecnologias que se concentran en procesos propios de la vida, como el nacimiento, la muerte, la enfermedad, la
produccion, etc., procesos que son objetos de saber y objetivos de control. Foucault, Michel: Defender la Sociedad, pp.220-221
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Pierre Lévy, sefiala que la realidad implica una actualizacién material, una presencia tangible, mientras lo virtual “procede del latin
virtualis que deriva de virtus: fuerza — potencia. Existe en potencia pero no en acto, tiende a actualizarse, pero no se concretiza de
modo efectivo o formal.”’ Esta definicién indica que estos conceptos pueden ser entendidos como yuxtapuestos y no como opuestos
ni excluyentes. Asi, para Gilles Deleuze en Diferencia y Repeticion, lo posible, lo que existe en potencia, es un real fantasmagorico,
latente, idéntico a lo real, sélo le falta la existencia, de tal suerte que la diferencia entre lo real y lo posible es puramente légica. G.
Deleuze también indica que lo real y lo posible estan enlazados por la asociacidn entre el principio de realidad y el principio de placer,
esto es, que la actividad real estd determinada por una serie de excitaciones vinculadas con una intencionalidad, con algo por
realizarse. Ese algo es un objeto virtual, un objeto transicional porque reclama un proceso de resolucién.” Me interesa particularmente
hacer notar que este enlace, sefiala, entonces, los modos en que los objetos virtuales son incorporados a los objetos reales,
incorporados mds no integrados, esto es, se proyectan sobre los objetos reales que estan regidos por el principio de realidad. El objeto
virtual carece de algo en si mismo, es la mitad de algo, su otra mitad estad siempre ausente, la carta robada de Edgar Allan Poe que
utiliza Jaques Lacan como ejemplo, “Lacan muestra que los objetos reales, en virtud del principio de realidad, estdn sometidos a la ley
de estar o de no estar en algun lugar, pero que el objeto virtual, por el contrario, tiene la propiedad de estar y de no estar, alli donde
esta, dondequiera que vaya...”5

La yuxtaposiciéon de estos dos conceptos, lo real y lo virtual como lo posible, conmina a preguntar en referencia a Transborder
Immigrant Tool: écudl es la condicidn real - virtual en el desierto fronterizo de EEUU en términos del transito migratorio ilegal, de qué
manera este proyecto puede hacer visible esa condicidn, si no se encuentra en uso?, y écOmo se proyecta sobre esa realidad, lo
posible de una poética como la de TBT?

1. VISIBILIDAD DEL MIGRANTE EN LA FRONTERA. EL OPERADOR DE LA VIRTUALIZACION.

Sobre la base del entendimiento acerca de lo real y lo virtual como una yuxtaposicidon que esta atravesada por el deseo de realizacion,
comenzaré por determinar la configuracién de la frontera, porque esencialmente este proyecto hace referencia por un lado al paisaje,
lo agreste del desierto y sus condiciones especificas para la supervivencia; y por el otro, apunta su critica hacia las condiciones
biopoliticas del lugar, esto es, al constructo que implica el espacio frontera. De tal forma que tanto por sus condiciones
medioambientales, como por su construccién conceptual, la frontera es una matriz: ordenacién de elementos, conjunto de variables,
conjunto de materiales que forman parte de un tejido, estructura en la que se insertan elementos operativos, en ese sentido es una
actualizacién material, un arreglo de lo real. Esta matriz es una de orden instituyente, como institucidn regula y opera una cierta
cantidad de elementos que caracterizan a una determinada espacialidad.GY es ademas, un efecto del lenguaje que produce una
dimensiodn linglistica, decir “Frontera” implica una realidad lingliistica que opera instituyendo ese lugar como reconocimiento de un
espacio real para la comunicacion, el control, la vigilancia y el trdnsito; es en otros términos, el efecto de la convencidn institucional,
que busca regular, concentrar y limitar la movilidad de los cuerpos.

Asi, podemos decir, que la frontera es una realidad actualizable que se performa, que se actla, que tiene efectos activos en los
cuerpos, por lo que es una matriz de tipo performativa. Hago aqui, con el fin de aclarar el concepto de performatividad, una analogia
con la precision sobre el mismo que apunta Bifo: “Lo que [John] Austin llama performatividad es un efecto que el lenguaje produce en
una dimension que es puramente lingistica, porque si yo digo ‘los declaro marido y mujer’ nada pasa realmente pero todo pasa en la
dimensidn de realidad lingistica. Es lenguaje como institucion.”” Me valgo también del uso del concepto que hace Judith Butler en su
famoso ensayo El Género en Disputa. El feminismo y la subversién de la identidad (2007), en el cual retoma la discusion entre J. Austin
y J. Derrida respecto del enunciado performativo, que ambos sefialan como aquel que produce o transforma una situacidn: opera;
pero a cuya descripcion J. Butler afiade, que éste tiene una historia, una significacién sedimentada, y en ese sentido, ha contribuido a
la construccién de enunciados legitimados y consolidados; y ademas J. Butler advierte sobre la dimensién dual de la performatividad:
actla sobre nosotros y nosotros actuamos, somos vulnerables y afectados por los discursos que no aceptamos, de tal suerte que las
posibilidades de resistirlos, tienen dimensiones psiquicas, deseamos que las cosas no sean asi, y dimensiones politicas, movilizamos
nuestra vulnerabilidad, estamos expuestos y somos agentivos de esos discursos al mismo tiempo.8

La performatividad es, como se puede inferir, una condicién de lo real, primero porque produce y opera, y luego porque su produccidon
implica también, a un sujeto inteligible o a un ininteligible, como sefialaba J. Lacan apunta a la condicién de estar o no estar, si
proyectamos esta condicion a la realidad de la frontera, nos topamos de frente con la yuxtaposicion real/virtual, la frontera se

® Lévy, Pierre: ¢ Qué es lo virtual?, Ediciones Paidds, Barcelona, 1999, p.10

* Deleuze, Gilles: Diferencia y Repeticion, Amorrortu Editores, Buenos Aires, 2002, pp.158 - 160

® Ibidem, p.162

® La frontera es un espacio de regulaciones y de divisiones, segmentaciones, racionalizaciones y racializaciones, y en ese sentido, es
también lo que sefiala Henri Lefebvre en La Produccién del Espacio: un tipo de espacio “cientifico”, que es representacional del
capitalismo, en el que el conocimiento esta integrado y es integrador de las fuerzas de produccion y de las relaciones sociales de
produccion; que implica una ideologia disefiada para ocultar su uso... (p.9)

" Berardi, Franco (Bifo): “The dark side of the multitud”, en Colectivo Situaciones (Coord.), Impasse: dilemas politicos del presente, Buenos
Aires: Tinta Limon, 2009, p.86

® Butler, Judith: Vulnerabilidad y Resistencia revisitadas, Conferencia, Sala Netzahualcoyotl, Ciudad Universitaria, UNAM, México D.F., 23
de marzo de 2015.
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caracteriza por producir a un sujeto/contexto de la migracion: el migrante, que es su otra mitad, el objeto virtual cuya ontologia
estriba entre ser y no ser un sujeto de cédigos, que eventualmente llegan a determinar la viabilidad de su vida.

Hacer visibles a los migrantes en el desierto fronterizo es cuestion operativa y cuestién vital, pero también es cuestion epistemoldgica
dado que el migrante como categoria simbdlica, nos permite problematizar la matriz, cuestionar su condicién de lo real, para resistirla
con lo posible y su imaginario.

2. LOS NIVELES DE LO POSIBLE Y EL REGRESO A LA IMPOSIBILIDAD.

Este proceso al que esta expuesto el migrante, al que es vulnerable (el cruce del desierto es cuestion de vida o muerte), indica que la
frontera se caracteriza ademas por una compleja virtualizacion de esa espacialidad, esto es, contrario a lo que podriamos pensar sobre
el espacio frontera siguiendo el argumento de Hannah Arendt, como un espacio de aparicidn para una performatividad (romantica), la
frontera es un espacio en el que se aparece y se desapareceg; en ella tiene lugar un proceso de virtualizacién que consiste en “un
desplazamiento del centro de gravedad ontolégico del objeto considerado [el migrante ilegal], que en lugar de definirse por su
actualidad (una ‘solucion’), encuentra su consistencia esencial en un campo problemético"lo, lo cual se acusa por las acciones del
migrante calificadas como ilegales (fuera de la ley). Sus movimientos dependen de la espacialidad, dependen, alin antes que del uso
de un GPS (Global Positioning System), de un conjunto de tecnologias que generalmente le son hostiles'?, y toda esa hostilidad le
confiere una condicién de cuerpo vulnerable. Lo que busca generar en ese sentido TBT, a través del uso de una brujula que asiste en la
localizacion de agua, es un cuerpo agencial, un cuerpo sostenido, cuya movilizacién supone un apoyo, y esto lo hace en lo posible, en
la potencia de ser un acto que demanda una resolucién. Resolucién que ademds regresard al cuerpo, porque éste, como indica J.
Butler, no esta definido por sus limites sino por las relaciones que hacen posibles las vidas y sus posibles relaciones, posibles también
por su interminable deseo del Norte."

TBT, al apelar a esa condicion, apunta no sélo a una espacialidad que es limitrofe y que estd determinada por una operatividad de
continua expulsién, sino que también nos permite ver que mds que un limite, se trata de un limen, esta virtualizacidn de la frontera
apunta hacia una condicién de liminalidad porque es indicio de aquello que no puede ser localizado en una estructura social, el
migrante, espectro que ha partido y al cual no le ha sido dado Ilegar.13 Las condiciones del desierto agudizan la viabilidad de su vida, y
a su vez, la condicion performativa de la frontera, sus regulaciones y restricciones, ocluyen, desidentifican su presencia al oponer el
velo de la duda sobre si éste vive o muere. Lo que TBT hace al pretender ponerlo en marcha sobre la ruta de su supervivencia a través
del encuentro con las estaciones de agua, es como la pregunta del idiota, ¢vives o mueres?, o mejor aun équieres vivir o quieres
morir?, al hacer eso nos sefiala primero que en efecto, existen agentes cuya ontologia en el presente parece indefinida, lo que
esconde una suerte de vidas desechables, y a lo cual sélo podremos oponernos y resistir, si comenzamos por comprender que la
virtualidad de la frontera radica en un debate por la viabilidad de la vida; y luego nos conmina a desestabilizar esa configuracion de
una forma particular, del orden de la representacion en la que el migrante encuentra la ruta de su supervivencia y el acceso al Norte.

® La famosa distincién que hace Hannah Arendt entre vita activa y vita contemplativa, se funda en una jerarquia ontolégica en la que la
primera pertenece al orden de lo real y la segunda al orden de lo aparente, en donde la existencia es pasajera y aleatoria y los seres
aparecen y desaparecen sin principio y sin finalidad. Contra esa division, Arendt propone un “espacio de aparicién” cuyos rasgos
distintivos son la pluralidad y la natalidad; la primera reline y separa simultdneamente a diversos seres singulares y sus diversas
percepciones del mundo, y la segunda implica que cada vida singular se inicia dotada de una agencia para comenzar algo nuevo en el
mundo. Campillo, Antonio: “Espacios de aparicion: el concepto de lo politico en Hannah Arendt” en Daimon, No 26, 2002, Espafia, pp.159-
186.

Digo que se aparece y se desaparece como un juego de conceptos, dado que lo que en términos arendtianos, aparece innegablemente es
un corpus legal, que regula, una normatividad que define y brazos ejecutores de esa normatividad como la border patrol, afadamos el
papel de grupos de vigilancia civil como los Minutemen. Lo que desaparece son seres humanos cuyas vidas estan en suspenso, son
literalmente desaparecidos, acerca de la mayoria de estos no sabemos si viven o mueren.

% Levy, Pierre: cit., p.12

" Pensemos que estos migrantes han recorrido un largo camino no solo a través de geografias, sino también a través de tecnologias que
posibilitan e imposibilitan sus desplazamientos, “la bestia” (tren de carga que recorre México hasta llegar a la frontera norte), la balsa, las
divisas en diferentes paises, “el pollero” (persona o personas a las cuales se les paga para ayudar en el cruce), las diferentes credenciales
falsas e identidades que asumen en el recorrido para ocultar su lugar de origen, etc.

"2 Esta idea del Norte responde a una reconfiguracion conceptual de la geografia mundial producto de la globalizacién, para la que en el
primer mundo hay un dominio del trabajo inmaterial o cognitivo, desplazando el trabajo industrial al tercer mundo, propiciando que la
principal fuente de plusvalia sean la produccién y diseminaciéon de signos, este proceso esta acompafiado I6gicamente de la generacion
de sujetos deseantes de esos signos. “...lo global se materializa por fuerza en lugares especificos y acuerdos institucionales, gran parte
de los cuales (si no todos) esta localizada en territorios nacionales... desde el punto de vista internacional, las ciudades del norte global
concentran mas de la mitad del mercado global de capital.” Sassen, Saskia: “La Ciudad Global: Introduccién a un concepto”, pp.51-53,
tomado de http://www.cronicon.net/ForoUrbano/bogota/pdf/Documento1.pdf, consultada en abril 2015.

¥ Delgado, Manuel: “Seres de otro mundo: Sobre la funcién simbolica del inmigrante”, p.15
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CONCLUSIONES

El registro estético en el que podemos ubicar a TBT, contemporaneo al fin, radica en la importancia que le da a todo lo contingente, su
deliberada inoperatividad acusa ese aspecto, pero también lo hace la manera en que nos muestra a un cuerpo que esta siendo afectado,
nos lo muestra navegando; su identificacion categorial “migrante ilegal” y la tecnologia que lo informa, como indica Micha Cérdenas,
colaboradora del proyecto, es una traduccién en lo social y de lo social al arte que nos hace reflexionar sobre los intersticios de las
estrategias artisticas. TBT apunta su larga ambicidn al objetivo de que el arte sea algo mas que produccion simbélica, dado que no sélo
es esta la cualidad que puede insertarlo en lo social, busca hacer un levantamiento semantico que permita conceptualizar el siguiente
paso. Este shifting model of affects (modelo de afectos cambiantes), como lo califica M. Cardenas, nos habla de cuerpos que recusan ser
afectos civilizados que actuen la felicidad del norte, por el contrario, comunican lo incivilizado, lo hostil, lo ajeno, lo indeseado. Visibilizar
esos cuerpos, en el imaginario, en la imaginacidn, imaginar una narrativa de supervivencia que llega a un buen término, no es oponer un
final feliz, es acusar lo contrario, es evidenciar los regimenes de poder, las sensibilidades que se han movilizado en torno al
reforzamiento del limite. El proceso artistico de TBT es un punto de apoyo critico para cuestionar la performatividad de la frontera, su
extensibilidad al concepto Norte/Sur, y mas importante aun, en lo que nos concierne, para mostrarnos con los lentes del poder, que se
ha afiadido estéticamente a estos cuerpos la cualidad de ser desechables. La desestabilizacién de ese registro tiene una traducibilidad
social, tan la tiene que nos lleva a pensar, que esos cuerpos, sus cuerpos, lo son primero por el encuentro con otros cuerpos, encuentro
que es el principio de la segregacion si, pero también de la afeccion y la alteridad, encuentro que es también de orden estético y que
acusa una dinamica de proyeccién en lo real, una virtualizacion de la experiencia posible de hospitalidad y libre transito.
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RESUMEN

El establecimiento de la performance como lenguaje artistico en la segunda mitad del siglo XX dio lugar a una nueva
forma de interaccion con el publico. Ya familiarizado con artes tradicionales como la pintura, la escultura, el dibujo y el
grabado, este medio introduce una relacién comunicativa diferente entre artista y publico. Es un arte cuya materialidad
esta constituida por el cuerpo del artista, en un tiempo y lugar determinados, y en presencia del publico, de modo a ser
efimero. Aunque un lenguaje reciente, observamos un desdoblamiento en reperformances y obras realizadas ya no por el
cuerpo del artista, sino por el publico. Esto es lo que sucede en la exposicién "Tierra Comunal" de la artista Marina
Abramovi¢, celebrada en el SESC Pompéia en San Pablo entre marzo y mayo de 2015. Dividida en tres partes: la
retrospectiva de su obra, charlas con visitantes y estudiantes, y un trabajo inédito, el cual propone que el publico ejecute
el método que lleva el nombre de la artista. Este Ultimo consiste en efectuar movimientos suaves, pequefios y lentos al
mismo tiempo que se interactua con cristales. En la accién de dos horas y media, la artista se hace presente virtualmente
a través de un video en el que ordena y conduce ejercicios fisicos y de respiracién para los participantes, antes de que
estos se aventuren en el espacio destinado a ejecutar cuatro acciones que han sido previamente programadas: sentarse
entre cristales, caminar lentamente, acostarse junto a cristales y pararse frente a cristales. El trabajo nos hace reflexionar
sobre la transformacién de lo que llamamos performance, en algo nuevo sin nombre aun, donde la presencia de la artista
es una forma virtual y las interacciones ocurren entre los participantes en la experiencia conjunta.

ABSTRACT

The establishment of performance as an artistic language in the second half of the 20th century gave birth to a new form
of interaction with the public. People being already familiar with traditional arts such as painting, sculpture and drawing,
this art introduced a new and different communicative relationship between artist and audiences. It is an art that is
defined as the one in which the artist’s body constitutes the materiality of the work, taking place in a determined time
and place in the presence of an audience, intended to be ephemeral. Although being a recent language, we can observe it
unfolding into reperformances, works that are not developed by the body of the artist itself, but by the audiences instead.
This is what takes place in the exhibition Terra Comunal (Communal Land) by Marina Abramovi¢, presented at SESC
Pompéia in Sdo Paulo between March and May, 2015. The show is divided into three sections: the retrospective of her
works, conversations with visitors and students, and a previously unreleased work. This last proposal presents the public
executing the Abramovi¢ Method which consists of smooth, small and slow movements while interacting with crystals.
During the action that takes two hours and a half, the artist is present virtually through a video in which she gives orders
to the participants and conducts physical and respiration exercises, before they adventure themselves into the space
destined to perform four actions that have been previously planned: sitting beside crystals, walking slowly, laying
between crystals and standing in front of crystals. This work makes us think over the transformation of what we know as
performance into something new still unnamed, where the presence of the artist is a virtual form and interactions occur
among the participants in the collective experience.
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INTRODUCCION

La presencia real del cuerpo del artista frente al publico en un dado espacio y tiempo, es lo que caracterizaba a la performance,
lenguaje artistico reciente, en comparacion con otros tradicionales como la pintura y la escultura, que gand independencia en la
década de 1970. Ese arte fue desplegado en reperformance por la artista serbia Marina Abramovi¢ (1946) en sus trabajos individuales
y con Uwe Laysiepen (1943), su pareja entre 1976 y 1988, conocido como Ulay en la obra Nightsea Crossing, ejecutada veintidds veces
de 1981 a 1987, durante mas de 90 dias en Europa, Asia, Oceania y América con variaciones durativas. La performance presentaba a
ambos posicionados en cabeceras opuestas de una mesa donde permanecian sentados mirdndose mutuamente durante todo el
tiempo de abertura del museo. El publico no podia presenciar el inicio ni el fin de la performance diaria y los performers permanecian
en silencio sin alimentarse, apenas consumiendo agua, como si fuesen un lienzo viviente.

En la trayectoria de Marina se observa una aproximacién cada vez mayor en su interaccién con el publico. En 2002, Abramovic realizé
la performance de 12 dias The house with the ocean view en la galeria Sean Kelly de Nueva York. El publico podia observarla en tres
espacios abiertos suspendidos por una plataforma con tres escaleras, cuyos escalones estaban construidos con cuchillas. Los
espectadores presenciaban la realizacidn de acciones cotidianas tales como tomar agua, baiarse, ir al bafio, meditar. Alli, la artista no
era apenas observada, sino que también establecia una relacién con el publico a través de sus miradas.

En 2010, Abramovi¢ reunié los dos trabajos citados anteriormente en la primera retrospectiva de un performer en el Museo de Arte
Moderno de Nueva York — MoMA: “La artista estd presente”. Como en Nightsea Crossing, la artista se presentaba sentada frente a una
mesa, pero esa vez, era el publico quien tomaba el lugar de Ulay, formando parte de esa escultura viva. Otra diferencia era que en la
version original ni siempre existia delimitacién espacial. En el MoMA, en cambio, habia una cinta blanca delimitando el drea, indicando
la demarcacion espacial de la obra como en otras presentadas en espacios expositivos. Ese trabajo marcé la trayectoria de Marina
Abramovi¢ al darle una gran visibilidad mediatica’, insiriéndola en la cultura de masa y torndndola una celebridad. Justamente en ese
contexto de amplia exhibicidn de su imagen, ella anuncié la creacién del “Instituto Marina Abramovi¢ — MAI”, cuyo sitio existe desde
2007 y cuya concepcidén arquitecténica fue realizada con fondos recaudados por la mayor plataforma de financiamiento de proyectos
del mundo: Kickstarter; el proyecto fue lanzado el 25 de agosto de 2013.

En “La artista estd presente”, el lienzo viviente era mutable, ya que la artista tenia interlocutores diversos, cabe destacar que tanto
Marina como quien se sentaba enfrente de ella llamaban la atencién en la misma medida y era posible observar la comunicacién que
se establecia a través de sus miradas, igual que en The house with the ocean view.

Un nuevo vuelco se dio en la carrera artistica de Abramovi¢ en 2014. En “512 Horas”, realizada en la galeria Serpentine de Londres de
11 de junio a 25 de agosto, seis dias por semana, de 10 a 18 hs., la performer propuso con el Método Abramovi¢?, una nueva forma de
uso del cuerpo. Esta forma ya habia sido revelada en el documental sobre la muestra “La artista esta presente” lanzado en 20123,
Proyectada en salas de cine y canales pagos, y vendida en DVD, la pelicula muestra la produccién de la exposicidn, incluyendo a
Abramovi¢ preparando a las personas que, en la retrospectiva mencionada, rehicieron sus performances y las que realizé con Ulay,
constituyendo parte de la exhibicién ademas de los videos y la performance de la propia artista en el MoMA.

En “512 Horas” era el publico quien ejecutaba el Método en lugar de profesionales contratados. Cada visitante formaba parte del
trabajo mientras lo vivia colectivamente, estando la atencién dirigida al publico y no a la artista. Antes de entrar en el espacio donde
se desarrollarian las propuestas, las personas debian guardar sus pertenencias: bolsos, mochilas, relojes, teléfonos, camaras, etc., y
colocarse auriculares bloqueadores de sonido. Los visitantes podian practicar los ejercicios estipulados por Abramovi¢ o simplemente
observar. Cada persona empezaba y terminaba cuando deseaba las acciones concebidas al inicio del mismo dia por la artista; la
performer y sus asistentes recibian a los interesados e indicaban como ejecutar el proyecto. Entre las propuestas, los participantes
podian recostarse y ser cubiertos con mantas de colores variados, quedarse de pie sobre una plataforma con los ojos cerrados para
experimentar el presente y sentir la energia del lugar, contar y separar granos de arroz y lentejas, permanecer sentados, mirar hacia la
pared y andar muy lentamente. Asi, el publico pasaba a ser observado como escultura viva.

En Generator, trabajo realizado en la galeria Sean Kelly, la artista optaba por vendar a los participantes. El valor de estar en contacto
con una celebridad se perdia, ya que el publico no era capaz de verla, y a la vivencia corporal en ese espacio silencioso se
incrementaba la vulnerabilidad por no poder ver.

' Mediatica es aqui utilizado a partir del término media en inglés.
% El método de la artista comprende lo que ella llama Cleaning the house (Limpiando la casa), taller que incluye el ejercicio Counting the
rice (Contando el arroz). Esa propuesta ya habia sido ejecutada en el Centre d’Art Contemporain Genéve del 1° al 11 de mayo de 2014,
Eero nunca por un periodo tan duradero en presencia de la artista como en 5712 Hours.

DUPRE, J., CHERMAYEFF, M. (Productor) y AKERS, Matthew (Director). Marina Abramovic: The Artist is Present. [DVD]. Chicago: HBO
Documentary Films, 2012.
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