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RESUMEN

La Comunicacién que presento se centra en la exploracion y reconsideracién, desde el punto de vista de la educacion,
de lo que para mi es un axioma: “El arte es necesario”. A través de diferentes argumentaciones, trato de explicar en qué
me baso para hacer vélida esta rotunda frase, e intentar convencer a quienes no creen en el axioma que yo propongo.

Para ello recurro a dos autores con los que comparto muchas de sus ideas al respecto. Ernst Fischer, filésofo y escritor
austriaco, pensador de raiz marxista, que teorizé sobre cuestiones de Estética. En esta obra reflexiona con algunas pre-
guntas que se hace a si mismo: ¢El arte cumple una funcién concreta, es una actividad normal y necesaria en el hombre,
o0 es algo completamente superfluo que desaparecera en una etapa superior de la humanidad?

Por otra parte, hago explicitas algunas teorias de Louis Porcher, sociélogo y profesor nacido en Francia y que goza de
gran reconocimiento por su labor docente.

ABSTRACT
INTRODUCTION

Art is an inherent activity to the humans. Implicit need, biological and psychic, that is part of life, of the activities and
behaviors of the people, in their desire to communicate and be projected through different modes of expression.

We need to educate from the school, and in the different formative stages, in order to arrive at certain knowledge that
only art can provide.

Through different arguments, | try to explain that “art is necessary”, and to validate this statement, that for me is an
axiom. I've studied mainly the theories of two authors: Ernst Fischer and Louis Porcher.

As teacher, dedicated to teaching Art Education at the University levels, | constantly ask myself what is the teaching and
the education that we can show through the art.
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OBJECTIVES

Show the need for Education in Arts, in a society that needs to recover human values to coexist peacefully, to enjoy
a social welfare that not confuse the reality with virtuality, neither the human quality with the accumulation of wealth.

METHOD

Research achieved from bibliographic references very punctual, of recognized authors that have proposed models for

the artistic teaching. Also from my own teaching experience.

RESULTS and CONCLUSIONS

The Art is a vital form of expression that goes beyond the aesthetic contemplation, of decorative pleasure, critical
transgression or functional and technical application. Before all this, someone has created something to know who is and
to know who the others are, to learn about his possibilities and his relationship with the environment where he lives in.

“No quisiera que la vida imitara al arte.
Quisiera que la vida fuera arte”.

Ernst Fischer.

El arte, desde siempre, ha formado parte de la vida y de
las actividades y comportamientos del ser humano. Esto,
gue es tan evidente, con frecuencia se olvida o se confun-
de, se exalta o se margina y, en ambos casos, resulta poco
beneficioso para llegar a su verdadera esencia.

El arte permanece, implicita o explicitamente, aunque
sean distintas y diversas sus formas de manifestacién, porque
es inherente al ser humano comunicarse y proyectarse con
diferentes modos de expresién. Creo que no podriamos ima-
ginar el mundo sin el arte y sin las manifestaciones artisticas
que lo han ido conformando. En ocasiones hemos aceptado
esto con tanta naturalidad que ha pasado desapercibido, en
otras, ha sido objeto de grandes polémicas o desavenencias
de criterios y se ha quedado en eso, en la superficie de la
polémica, con lo cual no ha llegado a su fin ultimo. La vida
imita al arte y el arte imita a la vida, pero el deseo de Fischer
todavia no se ha cumplido, “...que la vida fuera arte”.

El titulo de este trabajo se corresponde con el titulo de
un libro de este filésofo y escritor que nacié en Austria en
1899 y fallecid en 1972. Como filésofo y pensador de raiz
marxista, algunas de sus teorfas en cuestiones de Estética,
constituyen interesantes aportaciones a esta rama de la fi-
losofia. Entre ellas quiero destacar su libro “La necesidad
del arte”, publicado en 1959. Libro que voy a tomar como
referencia para explicar algunas de las razones que mencio-
no en la comunicacién que presento. En dicho libro, Ernst
Fischer muestra un intento por rehabilitar el arte moder-

no postergado por el realismo socialista de los idedlogos
comunistas, en aquella corriente estética, que surgié en la
década de 1930, y cuyos fines artisticos se basaban en
la representacion, casi exclusiva, de los problemas sociales.

He elegido el titulo de esta comunicacion como pretexto,
a proposito del titulo que lleva el congreso: “EL ARTE NECE-
SARIO. La Investigacion Artistica en un Contexto de Crisis”.
Y también he elegido a este autor porque creo que muchas
de sus teorias siguen vigentes en el momento actual.

Fischer plantea en esta obra una cuestion de gran trans-
cendencia, no solamente en el momento en que la escribio,
sino también ahora, en este momento social que esta ge-
nerando constantemente cambios y dificultades. El autor
reflexiona con algunas preguntas que se hace a si mismo:
(El'arte cumple una funcion concreta, es una actividad nor-
mal y necesaria en el hombre, o es algo completamente
superfluo que desaparecerd en una etapa superior de la
evolucién humana?

El profesor Fischer analiza las relaciones entre la socie-
dady las manifestaciones artisticas a lo largo de las distintas
etapas de la historia de la humanidad. Y comprueba cudles
han sido algunas de las funciones del arte en diferentes
momentos y épocas. El arte ha sido magia, puente entre
el hombre y el patrimonio comun de la humanidad, medio
de educacién y propaganda. Pero cree que en el futuro, en
una sociedad realmente libre, cuando hayan desaparecido
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los conflictos y las alienaciones a los que estd sometido el
hombre de hoy (evidentemente se refiere a sus contem-
poraneos, pero lo podemos aplicar perfectamente a este
momento que vivimos), el destino o la funcién del arte no
consistira ni en la magia ni en la educacioén social, sino que
serad una actividad normal y creadora del hombre libre.

Esa sociedad realmente libre, sin conflictos y sin aliena-
ciones de la que habla Fischer ain no ha llegado. Y es muy
posible que no llegue nunca. También esa funcion del arte
que él pretende estd muy lejana, aunque el hecho de que
estemos aqui demuestra un interés y un deseo de intentar
alcanzar esa actividad creadora del ser humano libre. Un de-
seo de explicar y de explicarnos porqué es necesario el arte.

Precisamos, por tanto, recurrir a la investigacion para
plantear, cuestionar, estudiar y dar respuestas a todos los
aspectos referentes a la necesidad del arte en un dificil mo-
mento social, en un contexto de crisis y de cambios que
afectan al planeta entero, a los humanos que lo habitamos.

La investigacion es necesaria en cualquier campo del co-
nocimiento humano. Es lo que, se supone, nos hace avan-
zar, descubrir, evolucionar y proyectar nuevas formas de
vida mas adecuadas a la realidad de cada momento. Pues
bien, concretamente, la investigacion en el arte es también
necesaria puesto que el arte es un reflejo de la vida, de la
sociedad, de las grandezas y miserias del ser humano, de
sus necesidades mas urgentes y de las mas remotas. Por
supuesto, no me refiero, en este caso, a las necesidades
materiales, pero aunque las dejo a parte, también a través
del arte podrian llegarnos soluciones que ayudaran a me-
jorar algunas situaciones fisicas y materiales deterioradas
por la crisis que estamos sufriendo. Y de hecho, podemos
decir que algunas de estas soluciones ya existen, gracias a
la imaginacion y la inteligencia del ser humano creativo.

Lo que yo expongo en esta pequefa investigacion se
centra en la exploraciéon y reconsideraciéon, concretamente
desde el punto de vista de la educacion, de lo que para mf
es un axioma: "El arte es necesario”. Aunque la palabra
griega “axioma” significa «lo que parece justo» o que se
considera evidente sin necesidad de demostracion, por si
alguien no comparte esta idea conmigo trataré de conven-
cerles intentando demostrarlo.

El arte es una forma de expresién vital que va mas alla
de la contemplacion estética, del placer decorativo, de la
transgresion critica, o de la aplicacion funcional técnica.
Porque antes de llegar a esto, alguien ha creado algo para
saber quién es y para saber quiénes son los otros, para co-
nocer sus posibilidades y sus relaciones con el entorno en
el que se halla. En el desarrollo humanistico es necesario
conocer para reconocer. Dificilmente podemos solucionar
un problema si no lo conocemos. Y la memoria cree lo que
el conocimiento reconoce. En este caso, obviar la memoria

historica artistica, el legado del arte, la herencia que nos ha
dejado y la presencia de lo que es hoy, seria negarnos toda
posibilidad de conocimiento.

Fischer explica que los numerosos testimonios indican
que el arte era, en sus origenes, una magia, una ayuda
magica para dominar un mundo real pero inexplorado. En
la magia se combinan, de manera latente, la religion, la
ciencia y el arte. Pero esta funcion mégica ha desaparecido
progresivamente. La funcion actual del arte consiste en cla-
rificar las relaciones sociales, en iluminar a los hombres en
sociedades cada vez mas opacas, en ayudar a los hombres
a conocer y modificar la realidad social para mejorarla. Una
sociedad altamente compleja no puede representarse ya
con un mito. Esta sociedad exige un conocimiento preciso
y una conciencia general de todos los aspectos que la con-
forman y que, inevitablemente, nos afectan.

Es indudable que en el arte se conjugan elementos di-
versos que pueden parecer contradictorios y, segun el mo-
mento, predominan mas unos u otros. A veces el elemen-
to magicamente sugestivo, a veces el racional e ilustrado,
otras la intuicién fantastica, o también el deseo de agudizar
la percepcion. Pero, tanto si el arte alivia como si desvela,
tanto si ensombrece como si ilumina, nunca se limita a una
mera descripcion de la realidad. Su funcién, segun Fischer,
consiste siempre en incitar al hombre total, en permitir al
“yo" identificarse con la vida de otro y apropiarse de lo que
no es, pero que puede llegar a ser, es decir, de realizarse,
mas alla de su limitada individualidad.

La funciéon esencial del arte para una clase destinada
a cambiar el mundo no consiste en hacer magia sino en
ilustrar y estimular la accion. Aunque siempre quedara un
cierto residuo magico en el arte. En todas las formas de
su desarrollo, en la dignidad y la broma, la persuasion y la
exageracion, el sentido y la falta de sentido, la fantasia y la
realidad, el arte mantiene siempre alguna relacién con la
magia. Para Fischer el arte es necesario para que el hom-
bre pueda conocer y cambiar el mundo, pero también es
necesario por la magia inherente a él, pues el ser humano
necesita, de alguna forma, esa magia para no convertirse
tristemente en un ser anodino.

Concluyo con las ideas de Fischer y, por mi parte, afiado
que el arte es necesario porque a través de él se ha reve-
lado la existencia humana y, con sus formas de expresion,
ha contribuido a que entendamos el mundo, a inventarlo
cada dia, a poder adecuarlo a las diversas y dificiles situa-
ciones, a saber adaptarnos al medio, a explicar y conocer,
entender y llegar a lo mas profundo. A no conformarnos
con lo superficial, a distinguir lo verdadero de lo falso, la
realidad de la imitacion. Y buscar, indagar, innovar, expre-
sar y comunicar todo aquello que nos lleva a explorar los
conocimientos, los comportamientos, las emociones y los
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sentimientos, que forman parte de nuestra personalidad
biolégica y psiquica.

\Voy a recurrir a otro autor, con el que también comparto
muchas de sus teorfas respecto a la necesidad del arte, el
sociélogo y profesor Louis Porcher, nacido en Francia y que
goza de gran reconocimiento por su labor docente y sus
muchas publicaciones, especialmente en el estudio de las
lenguas vivas. Ahora me remito a él para citar su libro cuyo
titulo no deja de ser ya una incitacién y provocacién a la
reflexion que nos ocupa. El titulo es “La educacién estética,
lujo o necesidad”. Libro publicado en 1975, y al que alu-
do para exponer algunas cuestiones que, como he dicho,
comparto con él.

Porcher menciona, en su libro, la crisis del entorno en la
era industrial, la subordinacién de la produccién al prove-
cho y no ya a las necesidades personales del ser humano.
Crisis muy comparable, en diversos aspectos, a la que su-
frimos hoy, aunque la nuestra estd incrementada por las
siguientes “eras” que han sucedido a la industrial.

El profesor Porcher explica que una crisis no se puede
reducir al problema bio-ecolégico de la polucion industrial
y la degradacién de la naturaleza, lo cual no deja de ser
un aspecto y un desequilibrio general que afecta negativa-
mente a todos los medios y referencias de la vida humana.
Dice que se trata de algo mas, de los marcos sociales de la
percepcion y la memoria, de los valores éticos y morales,
los criterios estéticos, los polos de la afectividad, los pun-
tos fijos de la vida individual y familiar, los absolutos de la
conciencia religiosa, las categorias del pensamiento inte-
lectual que se diluyen y desvanecen como humo, dejando
a los individuos desconcertados, vacilantes, subditos de
una libertad que no reconocen. Esto es una afectacién
mayor, mas profunda vy, por ello, mas desconocida. Y,
como comenté antes, no podemos luchar contra lo des-
conocido ni resolverlo, de ahi que los intentos de crear
en los ciudadanos el caos y la confusion sean los mayo-
res intereses del poder que impera, en este momento, en
nuestra sociedad.

En esta crisis aparece un rasgo general de la vida, que
es el surgimiento de la fealdad de masas.  La Belleza, dice
Porcher, se refugia en los museos, igual que la naturaleza
transformada en parques de ocio, mientras que la vida coti-
diana esté condenada a la miseria sensorial, a la cacofonia in-
dustrial, la sobrecarga publicitaria, la saturacion de estimulos
insignificantes. En nuestro mundo industrial y urbano puede
decirse que la fealdad, la vulgaridad, lo informe, lo reiterati-
vo, lo insipido y lo que carece de interés constituyen algo mas
que un accidente histérico o el producto de una degradacién
circunstancial de lo que se denominaria “el gusto”. Para él es
también algo més que el efecto de ignorancias acumuladas o
de una incultura generosamente compartida.

Deduzco, a través de sus palabras, que es el poder de los
intereses politicos, y mas aun econémicos, el que manipula
esa saturacion de mensajes (la mayoria visuales) que agobian
y confunden, jugando asf a enganar sofisticadamente, debi-
do, entre otras cosas, a la falta de conocimientos perceptivos
y artisticos porque la limitada ensefanza, en las materias de
arte, no permite al ciudadano saber leer e interpretar esos
mensajes con criterio propio, consecuencia también de la en-
gafnosa libertad que pretenden hacernos creer.

Como docente, dedicada a impartir materias de Educa-
cion Artistica, concretamente de Educacion Plastica en el
ambito universitario, me cuestiono constantemente cudl
es la ensefanza y la educaciéon que podemos proyectar a
través del arte. Y, no solamente lo cuestiono como ense-
fante, sino que ademas, me dedico a ensenar para que
otros también lleguen a ser docentes. Mis alumnos son, po-
tencialmente, los futuros maestros y maestras, profesores
y profesoras de Educacién Infantil, Primaria y Secundaria.
Por ello, si mas tarde estos estudiantes han de dedicarse a
la educacion, tenemos que plantearnos qué tipo de edu-
cacion es la que estamos transmitiendo y qué modelo de
sociedad pretendemos conseguir. Asi que, a partir de aho-
ra, voy a centrar esta comunicacion en los aspectos propia-
mente referidos a la ensefianza y la educacion en materias
artisticas. Y voy a intentar ser muy didactica.

Porcher nos dice, y esto sigue igual ahora mismo, que
en la jerarquia de las materias por ensefiar nos hallamos en
el grado inferior de la escala. La vision del arte que todavia
impera en el &mbito escolar concede prioridad a la inspira-
cion, el don, la sensibilidad inmediata y espontanea. El arte
se siente, se experimenta.

Es decir, toda una serie de conceptos vagos que se opo-
nen a una pedagogia de racionalidad, aprendizaje y trabajo.
Las demas materias escolares entran en el terreno de los pro-
blemas, mientras que el arte pertenece al misterio. El acceso
a los valores estéticos se produce segun las misteriosas leyes,
casi sagradas del don gratuito, innato, fortuito. La escuela
concede al trabajo artistico una importancia secundaria.

Pero ademas, dice Porcher, la sensibilidad estética, el
don, el talento, la apertura hacia el misterio del arte, no
se distribuyen de igual manera segun las categorias so-
ciales. Parece que el don gratuito del talento, el azar del
genio, no fuesen en realidad ni gratuitos ni fortuitos, sino
determinados sociolégicamente. Es decir, que las categorias
operantes en el discurso estético no son en modo alguno
naturales, sino recibidas al nacer, productos de procedencia
cultural. Convertir el arte en una actividad irracional e “ins-
pirada” de manera misteriosa, es necesariamente ratificar y
reforzar cierta estructura social.

Por ello, si el sistema educativo mantiene esa definicién
de la actividad estética, estd perpetuando desigualdades
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que no son de origen escolar, sino que reproduce un siste-
ma socialmente determinado. Para promover una verdade-
ra democratizacion del acceso al arte, debe establecer otra
nocién de la estética.

Alguien puede pensar que estas teorias de Porcher hace
ya anos que las propuso y, por lo tanto, no son comparables
con el momento actual. Yo no lo pienso asi. En el campo de
la educacion artistica, dentro de los diferentes ciclos y niveles
formativos del &mbito escolar y universitario, estas teorias si-
guen teniendo validez, porque no hemos progresado dema-
siado en cuanto a esos conceptos que plantea Porcher. Incluso
diria que, en muchos aspectos hemos ido a peor. De la misma
manera que, en el sistema educativo, las materias de Huma-
nidades han sido mermadas, también las materias artisticas
llevan sufriendo durante afos esos recortes que pretenden
convencernos de que pueden llegar a ser innecesarias.

Segun Porcher, los fines de la educacion estética no
estan limitados a un espacio cerrado y unidireccional. No
obstante, sefiala ciertos puntos que merecen ser conside-
rados como fundamentales para una verdadera ensefianza
artistica en la escuela. Son los siguientes:

e lasactividades estéticas en los contextos educativos
deben pretender la formacién intelectual del estu-
diante. La apropiacion del espacio halla uno de sus
caminos necesarios en el dibujo. El pedagogo ha de
dilucidar las diversas funciones intelectuales de la
actividad artistica.

e No hay espontaneidad natural ni libertad inme-
diatamente creadora. Hay que proporcionar a los
estudiantes los instrumentos necesarios para que
puedan llegar a esa libre expresion de si mismos,
guiados por el profesor. Por tanto, la libre expresion
y el concepto de espontaneidad, sobre el cual se
basa cierto tipo de ensefanza artistica, proviene de
una vision errénea.

e La escuela debe asegurar la igualdad de posibili-
dades, los medios de acceso al arte. La ensefanza
estética debe proporcionar a los alumnos medios
para que adquieran sensibilidad ante las obras de
arte. Es decir, lograr que cada alumno se torne apto
para recibir el “mensaje” de dichas obras. Definir la
cultura estética por el “gusto” podria conducir, en
cierto modo, a ratificar las estratificaciones sociales.
Las posibilidades de un individuo nunca son inde-
pendientes de su posicion en la sociedad.

e la educacion estética ha de crear una conciencia
exigente y activa con respecto al entorno, al marco
de la vida cotidiana y la calidad de ella.

e Laeducacion estética ha de potenciar un desarrollo
global de la personalidad a través de formas tan

diversas y complementarias como sea posible de las
actividades expresivas, creadoras y de fomento de
la sensibilidad.

e laensefanza de la educacion estética supone el em-
pleo de métodos pedagdgicos especificos, progresi-
vos y controlados que son los Unicos capaces de pro-
ducir la "alfabetizacion” estética (plastica, musical,
poética, teatral, gestual, etc.) sin la cual toda expre-
sion queda impotente y toda creacién es ilusoria. Es
decir, que la educacioén estética no ha de quedar en
manos del azar o de las virtudes innatas del genio, ni
del “dejar hacer”, ni de la no-intervencion.

e laeducacién estética contribuye a la formacién in-
telectual en sentido estricto, y al favorable desarro-
llo de la personalidad integral.

e Lasensibilidad se educa.

Porcher concluye diciendo que lo que fundamentalmen-
te se halla en juego en la educacion estética son los valores
del entorno, la calidad de la vida. Y entiende por entorno
la totalidad de los valores sensibles del marco vital: sistema
de objetos naturales y artificiales, conjunto de los estimulos
sensoriales, formas, colores, olores, sabores, sonidos, movi-
mientos, yuxtaposicion y superposicion de las “cualidades”
percibidas, mediante las cuales el espacio es ocupado, su-
jeto a ritmo, modulado, diferenciado, determinado como
espacio “familiar” para quien lo habita.

Con esto quiere decir que la cuestién del entorno no
tiene el mismo sentido en las sociedades tradicionales en
las que el hombre y su espacio vital armonizan el uno con
el otro por una milenaria habituacién. En esas sociedades el
hombre vive en un entorno estable y coherente, donde el
modo de produccién artesanal subordina casi naturalmente
los objetos a las necesidades y las formas a las funciones.
Por lo tanto, en ellas no hay que plantear el tema del valor
estético del marco vital. Pero en la sociedad nuestra ad-
quiere importancia la cuestion de la calidad del marco vital
y, ademas, se convierte en prioritaria. Nuestro entorno ya
no es natural, lo construimos nosotros con medios artifi-
ciales que, a veces se adaptan perfectamente a nuestras
necesidades y otras veces son opuestos y contradictorios,
afectando a la integridad personal del ser humano.

Ese marco vital, segun Porcher, es al mismo tiempo poli-
tico y pedagdgico. Respecto a este ultimo dice que si la opi-
nién publica tuviese su sensibilidad mejor educada jamas
aceptaria muchas de las cosas que ocurren en a nuestro
alrededor. Y afade que todas las disciplinas de desenvolvi-
miento y exploracién del medio pueden producir tal desa-
rrollo de la sensibilidad. Y el papel de las actividades estéti-
cas en el aprendizaje del entorno es subrayar los aspectos
mas directamente sensoriales y sensibles. Es necesario en-
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sefar, ya desde la escuela infantil a percibir las apariencias
como lo que son, y no como indicadores para comporta-
mientos utilitarios. En la percepcién comun percibimos mal,
demasiado réapido y superficialmente.

La educacion estética es una aprendizaje que nos pro-
pone analizar y reconocer los matices de los colores y la
iluminacién, estudiar los movimientos, los ruidos, evaluar
las dimensiones y distancias, comprobar los materiales, las
formas y las estructuras arquitectonicas, tomar conciencia
de los ritmos propios de las cosas y seres mas diversos, de-
tenerse en lo que pasa y en lo que queda, familiarizarse
con los valores espaciales y las propiedades del volumen.
Elementos naturales y artificiales que caracterizan el paisaje
vital. Todo esto constituye la base de cualquier acercamien-
to efectivo al mundo sensible, es el medio para habitar este
mundo mas intensa y significativamente. Ensefar consti-
tuye pues una tarea especifica, tanto mas urgente cuanto
mas se llena el mundo de evidencias cegadoras.

Esto nos conduce, sin duda, también a una sensibiliza-
cion tecnoldgica, pues la comprension de lo que pasa a
nuestro alrededor incluye el aprendizaje de todos los ele-
mentos de ese medio artificial, puesto que todos ellos par-
ticipan de las mismas condiciones de realizacion, desde la
méaquina mas sofisticada hasta el boligrafo mas sencillo. To-
dos tienen una funcién material y se realizan con materias
y todos se manifiestan en formas accesibles al espiritu por
medio de los sentidos. Pero esto no se produce de manera
espontanea. La ensefanza y la educacion tienen un impor-
tante papel que jugar.

Los adversarios de la educacion estética apelan a la con-
tradiccion de una realidad que al mismo tiempo es de natu-
raleza emocional y cultural. Es precisamente esa ambigledad
la toman como justificativa y piensan que la sensibilidad es
algo que se tiene o no se tiene. Con esta dualidad hemos
convivido siempre y sigue pesando en los conceptos artisti-
cos. Pero la razén y el sentimiento deber ir a la par, ambos se
complementan y generan el equilibrio en los seres humanos.

Ni siquiera un gran artista didactico como Bertolt Brecht
actlia Unicamente con la razén y la argumentacion; recurre
también al sentimiento y a la sugestién. No solo propone
al publico una obra de arte, sino que le hace “penetrar”
en ella. Segun él, no se trata de un problema de contrastes
absolutos, sino de desplazamiento de acentos. La sugestién
emocional o la persuasién puramente racional pueden pre-
dominar como medios de comunicacién. Lo que fluctia es
el énfasis que en cada momento prevalece mas en una o en
otra. Y un gran artista como Picasso dice: “La inspiracion
existe, pero tiene que encontrarte trabajando”.

Lo artistico, casi siempre ha partido de una ensefianza
ajena a la racionalidad. La escuela no cumple su mision e
incluso funciona como obstéaculo a una educacién artistica

liberada y auténtica. La formacion de los maestros, en las
materias artisticas, y concretamente en la plastica, es mas
insuficiente que en otros campos. A menudo se ha dejado
de lado todo trabajo pedagdgico verdadero encarado me-
tédicamente, debido a la creencia de los pedagogos en la
intuicion del docente y considerada superior a toda meto-
dologia de la ensefianza. Pero la iniciacién estética de los
escolares pasa necesariamente por fases de aprendizaje.

El arte no vive en el terreno puro de la afectividad inme-
diata, requiere que tanto el creador como el consumidor
posean ciertas herramientas intelectuales y técnicas que
ninguna actuacion espontanea puede hacer innecesarias.
La educacion artistica no debe oponer lo sentido a lo con-
cebido, la sensibilidad a la inteligencia, la emocién a la ra-
z6n. Lo importante es la complementacion de todo ello.

Es necesaria la investigacion y la reflexion. Una reflexion
gue nos acerque a la realidad de un contexto social en don-
de el arte tiene un papel importante que desempefar. Una
aportacién que hacer al mundo cambiante que nos incre-
pa con tantas crisis y, quizas la mayor de ellas, la crisis de
identidad.

Quiero mencionar también a otros autores que me pa-
recen imprescindibles para el conocimiento profundo de la
educacién artistica.

Ellos son:

Rudolf ARNHEIM que, en su libro “Consideraciones so-
bre la educacion artistica” plantea, con un estilo elegante y
rotundo, algunas de sus principales ideas. Una visién ltcida
de la capacidad humana. Una visién que nos ayuda a com-
prender que la percepcién y la creacion del arte visual son
los agentes primarios en el desarrollo de la mente. Propone
planteamientos profundos e importantes que deberian apli-
carse en las escuelas para que los estudiantes aprendieran
a experimentar las caracteristicas Unicas del mundo en que
habitan. La esencia del mensaje de Arnheim es que la visiéon
misma es una funcién de la inteligencia, que la percepcion
€S un suceso cognitivo, que interpretacion y significado son
un aspecto indivisible de la vision, y que el proceso educa-
tivo puede frustrar o potenciar estas habilidades humanas.

Elliot EISNER, cuyo libro “Educar la visién artistica” cons-
tituye un referente para la educacién artistica, por su re-
flexion filosofica sobre las diferentes teorias de la educa-
cion. A través de una gran acumulacién de datos, establece
una minuciosa sintesis de teorfas y de modelos educativos.
Plantea una importante reflexion sobre educacion, arte
y filosoffa, puesto que participé en el Proyecto Kattering
donde se propuso definir los &mbitos de la ensefianza y el
aprendizaje del arte. Una definicion de caracter epistemolo-
gico que situo la educacién artistica como disciplina estruc-
turada dentro de unos campos del saber, con unos objeti-
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vos, contenidos y metodologfas coherentes, basados en las
diferentes ciencias del arte, la estética y la comunicacion.

Howard GARDNER, en su libro “Educacion artistica y de-
sarrollo humano”, dice que los valores y las prioridades de
una cultura pueden discernirse facilmente por el modo en
que se organiza el aprendizaje en las aulas. Tiene en cuen-
ta la consideracion de que las artes visuales proporcionan
las oportunidades a los escolares para explorar su entorno,
para inventar sus propias formas y para expresar las ideas,
sensaciones y sentimientos que consideran importantes.
Pero va mas alld y reclama un mayor esfuerzo para inculcar
la técnica, para ensefiar como representar obras o para fa-
miliarizar a los estudiantes con los métodos y las conside-
raciones histéricas en las artes visuales.

Herbert READ nos presenta, en " Educacion por el arte”,
la tesis formulada por Platdn de que el arte debe ser la
base de toda forma de educacion natural y enaltecedora.
Su objetivo, no es meramente la “educacion artistica”, sino
la formulacién de una teorfa que abarca todos los modos
de expresion literaria y poética (verbal), musical y auditiva,
y constituye un enfoque integral de la realidad que debe-
ria denominarse educacion estética. La educacion de esos
sentidos sobre los cuales se basa la conciencia y, en Ultima
instancia, la inteligencia y el juicio humanos.

Paulo FREIRE, pedagogo brasilefio, en su libro “La edu-
cacion como practica de la libertad”, critica de manera im-
placable las formas tradicionales de educacién. Freire lo-
gré que la educacion en su pais abandonara su funcién
domesticadora para convertirse en un camino hacia la li-
bertad, cuyo objetivo primero era la toma de conciencia
de las personas como individuos. Cred un modelo basado
en una educacién construida sobre el didlogo, donde cada
persona ha de contribuir en su propio desarrollo personal.
La pedagogia de Freire podria denominarse como “de la
conciencia”. El autor plantea que la educacion debe conce-
birse como una accién cultural dirigida al cambio, y que el
sistema educativo debe ayudar a que el sujeto contribuya a
dicho cambio social. Para ello ha de proveer al educando
de los instrumentos contra el desarraigo, pues la educa-
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cion, tanto en la toma de decisiones, como en la respon-
sabilidad social y politica, ha de sustituir la pasividad por
nuevas pautas de participacion.

Quizas penséis que todos estos autores citados son de
sobra conocidos, que ya hace tiempo que expusieron sus
teorfas y por lo tanto, no afaden nada nuevo. Las dos pri-
meras afirmaciones son ciertas, pero respecto a la Ultima
creo que cabria reflexionar un poco, porque aquello que
fue nuevo en su momento tendriamos que retomarlo y re-
formularlo ahora. Y porque el hecho de que conozcamos
a estos pedagogos no significa que llevemos a cabo sus
teorfas, o bien porque no las compartimos o, como ocurre
en muchos casos, porque no reconocemos su verdadera
esencia y su profunda trascendencia. Se impone, de nue-
vo, la necesidad del conocimiento. Si no sabemos como
aplicarlas, de la manera mas idénea y coherente con lo que
ellos plantearon, puede ser debido a un desconocimiento
de lo que estos autores nos quieren explicar mas alla de los
titulos de las portadas de sus libros.

Como conclusion diré que EL ARTE NECESARIO ha de
ser una contribucion favorecida por todos los agentes so-
ciales implicados por el convencimiento de esta necesidad.
Artistas, contempladores, investigadores y docentes. El arte
nos ha de ayudar a vivir y a convivir en una sociedad que,
desde mi punto de vista, hemos de pretender que sea pa-
cifica, y que no confunda el bienestar social con tener mas
bienes materiales. Una sociedad que sea receptiva y capaz
de desarrollar la percepcion analitica y reflexiva hacia todo
lo que nos rodea. Que no confunda la virtualidad con la
realidad. Una sociedad en cuyo sistema educativo se conju-
gue la razén y el sentimiento, los valores éticos y la imagi-
nacion creadora. No hay ética sin estética.

Y para lograr esto tenemos que hacer hablar al arte, te-
nemos que hablar con el arte, porque, como dijo un sabio:
“Guardar silencio cuando hay que hablar, convierte a los
hombres en cobardes”.

La sociedad esta en crisis y para salvarla tenemos que ser
valientes, comprometidos, audaces, inteligentes y creado-
res. El arte tiene la Gltima palabra.
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DE ARAUJO SANTOS, ERIEL
PALABRAS CLAVE: Artes visuales, fotografia, imagen inestable.

RESUMEN:

En este trabajo se abordan cuestiones de instantes fotografiados en diferentes momentos del cotidiano y la produccion
artistica contemporanea, en la que la imagen producida desencadena conceptos y procedimientos hibridos. Esta investiga-
cion es el resultado de las practicas artisticas y el andlisis tedrico de las acciones que establecen las preguntas acerca de la
realidad, junto con la participacion del publico: voluntaria o involuntaria. Por lo tanto, se propone discutir la dindmica de
la sefial visual en una sociedad cada vez mas “glocal”. En este sentido, la imagen comienza a ser caracterizada como un
icono lejos de las caracteristicas del indice. Artistas como Osang Gwon, Spencer Tunick, June Bum Park, Wang Qingsong,
Christian Boltanski y el autor de este texto son ejemplos que establecen las discusiones sobre el hombre en una sociedad
en cambio. Susan Sontag, Nicolas Bourriaud, Rosalind Krauss, Zygmunt Bauman y Gilles Deleuze indican caminos para
la comprension de estas practicas, sin embargo, es la experiencia, segun lo declarado por Henri Bergson, que define el
conocimiento.

ABSTRACT

In this paper we address issues of instants photographed at the different times of everyday life and contemporary artis-
tic production, wherein triggers the image produced hybrid concepts and procedures. This research is the result of artistic
practices and theoretical analysis of the actions and questions about reality, along with public participation: voluntary or
involuntary. Therefore, it is proposed to discuss the dynamics of the visual signal in a society increasingly “glocal”. In this
sense, the image begins to be characterized as an icon far from the characteristics of the index. Artists including Osang
Gwon, Spencer Tunick, June Bum Park, Wang Qingsong, Christian Boltanski and the author of this text are examples that
establish the discussions about the man in of a changing society. Susan Sontag, Nicolas Bourriaud, Rosalind Krauss, Zyg-
munt Bauman and Gilles Deleuze suggests ways to the understanding of these practices, however, is the experience, as
stated by Henri Bergson, who defines knowledge.
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Uno de los experimentos descritos en este trabajo co-
mienza a partir de la obra “Reflejar en la Tierra”, interven-
cion desarrollada en la “zona cero”, es decir, la frontera
entre lo urbano y rural de la montana de Jesus Pobre en Va-
lencia - Espafa. Por lo tanto, muchas preguntas se plantean
sobre: publico y privado, el pasado y el presente, visible e
invisible, una especie de aplanamiento de los tiempos y de
las imagenes, un presente continuo. Al pensar sobre el arte y
sus enfrentamientos con el tiempo, considero un lugar de la
persistencia y la regeneracién, como érgano de vida eterna.

El sistema de las artes, por su vez, siempre se asocia a
diversas actividades sociales y culturales, adaptandose a los
tiempos de crisis y los logros de estas otras areas del conoci-
miento. Desde la crisis de la representacion y de los valores
funcionales y estéticos, tratados durante el periodo en que
las sociedades se pelean y promueven guerras, la importan-
cia y la persistencia de la produccién y la reflexion sobre el
arte han acumulado valores desconocidos. Por lo tanto, las
practicas artisticas pueden cambiar, lo que contribuye a una
asociacion de arte a un organismo vivo. A menudo, sin em-
bargo, este organismo se presenta enfermo, moribundo,
gritando y regenerandose, con sus propios elementos. Asi
nacen las acciones artisticas que tienen caracteristicas hibri-
das, una confluencia de conocimiento capaz de contener
ideas que aproximan los tiempos y lugares distintos. Aqui,
encontramos algunos derivados artisticos de estos encuen-
tros volubles, fugaces, esquivos como lo real.

Al ver estos resultados, podemos decir que las imagenes
se mueven entre lo que vemos y lo esta archivado en nuestra
memoria. Los archivos visuales provocan nuestros sentidos
y influencian nuestras acciones. De los signos mas simples,
absorbidos por el cuerpo, tales como la luz, el reflejo, el calor,
incluso los mas complejos, que surgen de los medios de co-
municacion electrénicos. Por lo tanto, el hombre se enfrenta
al presente y a las multiples imagenes superpuestas.

Pensar en los primeros resultados fotograficos obtenidos
por aquellos que harian re direccionar la conducta y el pen-
samiento sobre la imagen, también nos ayuda a entender
las actuales investigaciones de la produccién actual y la teo-
ria del arte visual, ya que las nuevas caracteristicas visuales y
conceptuales se presentan para el disfrute y andlisis. Jeam-
Marie Schaeffer presenta y discute la imagen precaria de la
foto, en la que la inestabilidad corrobora para una reflexion
sobre su caracter documental, de esta manera:

“La precariedad del arte fotografico también esta relacionada con la
contingencia, el caracter riesgoso de la génesis de la imagen: mucho
mdés que en cualquier otro arte, el simples azar puede producir un
resultado estéticamente tan sensible como hacer fotografias con una

duracion reflejada segun las exigencias artisticas.” (Schaeffer, 1996,
p.143)

La luz, la materia y el tiempo participan en la percepcién
y formacién de la imagen, frente a las crisis de todo tipo.

La fotografia alcanza el estado del arte y mescla con otros
lenguajes, como la escultura, la instalacion, la pintura, el
land art, entre otros, ocupando su lugar en la contempo-
raneidad.

Nosotros consideramos imagenes como un conjunto
de capas que se superponen en lo real, es el resultado de
lo que se vio y se asocia con los elementos presentes en
nuestra imaginacién. Por lo tanto, lo que veo no es puro,
lleva algo que escapa a mi vista. Ver puede estar mas alla
del espectro visible, donde todos los colores, formas y soni-
dos se manifiestan. Andre Rouille, para abordar el caracter
magquina-imagen, considera que:

“Por tanto, la fotografia es una méquina para capturar
en lugar de representar. Capturar algunas fuerzas, algunos
movimientos, alguna intensidad, algunas densidades, visi-
bles 0 no, no estéd representando lo real, sino producir y
reproducir en lo visible (no el visible). (ROUILLE, 2006, p.38)

Representar lo real es una de las actitudes mas recurrentes
en los asuntos humanos. Su eleccién se debe al deseo de
entender las cosas y de si mismo. Por lo tanto busca crear
un sistema capaz de “detener” el tiempo y estudiar el feno-
meno. Sin embargo, es posible contener el sistema, para un
andlisis detallado, es casi Imposible ya que vivimos en una so-
ciedad donde predominan el desapego, versatilidad e incer-
tidumbre. Zygmunt Bauman refleja y defiende una sociedad
cada vez mas liquida, donde la fluidez de la existencia contri-
buye a la persistencia de una crisis eterna, donde los efectos
de la estructura social y econdmica refuerzan lo transitorio.

Fritjof Capra, a su vez, para investigar los impactos e
implicaciones de un cambio de paradigmas, previsto y estu-
diado por el fisico Thomas Kuhn, més de veinte afos atras,
construye su resultado de la observacion de los principales
problemas observados en el siglo XX: la amenaza nuclear,
destruccion del medio ambiente, la desigualdad, las prefe-
rencias politicas, raciales, entre muchos otros. Para él, todos
estos sintomas o aspectos que corresponden a una crisis
fundamental, que es una “crisis de percepcién”, una alte-
racion de la percepcion, el pensamiento separatista basado
en las personas, cosas y eventos.

Para el artista Ai Weiwei, por ejemplo, el arte se rela-
ciona con sus actitudes politicas, en referencia a las irregula-
ridades e injusticias de su pais, China. Para él, la produccién
de imégenes es comparada con la construcciéon de un disefio
relacionado con los textos y correos electrénicos, publicados
diariamente en su blog. Afirma producir entre una y quinien-
tas imagenes por dia. Como él, otros artistas eligen Internet
como una plataforma de trabajo, donde la libertad de expre-
sion es libre, de bajo costo y de acceso ilimitado. Por lo tanto,
los distintos tipos de crisis son superados por esas acciones
y establece una red de conexiones entre distintos lugares y
pensamientos.
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Al experimentar los procedimientos para hacer la imagen
fotogréafica un “lugar” inestable para fijar lo real, demos-
trando su estado fragil y vulnerable cuando se enfrentan a
otras realidades fisicas, me propongo discutir las “caracte-
risticas” de su metamorfosis. Sumado a esto, los agentes
fisicos y quimicos, que se encuentran en la intimidad de la
obra, son capaces de construir una poética espontanea en
las mutaciones de una imagen in process. Algunos artistas
utilizan materiales, procedimientos y conceptos relaciona-
dos con el tiempo y la imagen.

Wang Qingsong es un artista que propone un didlogo
del pasado con sus preocupaciones acerca de la realidad
artistica, social, politica y econémica que esta viviendo la
sociedad china, donde el consumismo esta cambiando no
solo el aspecto de las grandes ciudades, sino también a su
estilo de vida. En sus obras, llama la atencion sobre la pér-
dida de los valores tradicionales. Sus colajes digitales y foto-
montajes se consolidan en el sarcasmo e ironfa presentes en
las imagenes resultantes. Para él:

"El fotografo documentalista trabaja con imagenes to-
madas directamente de la realidad, pero, en mi trabajo, me
centro en las contradicciones. Yo observo muchos aspec-
tos diferentes de la sociedad y asi creo que mis fotografias
“fabricadas” son mas realistas porque ilustran diferentes
aspectos del contexto social. (QUINGSONG, 2007, 30)

Para “crear” sus imagenes, él recurre a una investigacion
no solo en la historia, sino también en los lugares donde se
encuentran los simbolos de otras culturas, “consumidos”
por sociedades que desconocen los valores tradicionales o
histéricos de los simbolos.

Los aspectos visuales presentes en la obra de este artis-
ta colaboran para una lectura de la crisis existente en las
sociedades orientales y occidentales, asi como de la actual
produccion artistica y sus referencias histéricas. Los temas
relacionados con el arte contemporaneo se superponen, a
menudo, a los resultados obtenidos en el pasado. Por lo
tanto, parece mantener una continuidad de las acciones en
diferentes momentos y lugares.

La fotografia puede metamorfosearse en cualquier tipo
de relacion con la realidad, interactuando en nuestro ima-
ginario y rescatando partes de nuestra memoria. Seguimos
cuestionando los valores presentes en las imagenes. Sin
embargo, sabemos que es a partir de los datos inmediatos
que las relaciones se construyen, todos los dias nacen co-
sas de las cosas, y la imagen de la vida cotidiana necesita
atencion.

En muchos trabajos que he desarrollado con el uso de
imagenes fotograficas, estas son transferidas al vinilo ad-
hesivo transparente, que arrastra los valores de color de las
imagenes que luego se combinan en una superficie elegida

para cada proyecto. Creo que el material utilizado en el
estudio de pintura, donde la imagen esta protegida por una
capa de barniz, el trabajo descrito aqui, el vinilo adhesivo
transparente, contiene y protege una “pintura fotografi-
ca”. Por lo tanto, la pelicula tiene la capacidad de adherirse
a los nuevos medios, que incorporan valores y cualidades
simbdlicas para la imagen en cuestion.

Comprendemos la vida diaria como una “incertidumbre
de laboratorio”, observo que muchos artistas se apropian
de las situaciones en los sectores publicos o privados para
desarrollar una poética del flujo que existe en el dia a dia,
articulandose asi, encuentros entre los aspectos visuales,
eleccion de los materiales y los conceptos operacionales
que surjan de los procedimientos desarrollados en cada
proyecto. Por lo tanto, los cambios producidos en las ima-
genes conducen a un estado de inestabilidad de lo visible.

Al recordar las situaciones de conflicto que las socieda-
des enfrentan y nuevas amenazas de sufrimiento que si-
guen apareciendo, podemos recordar los andlisis desarro-
llados por Susan Sontag, que discuten sobre el sentido de
las imagenes y de su propdsito, cuestionando el comporta-
miento humano, social, individual y colectivo de la pobla-
cion frente a las crueldades impuestas por las circunstancias
politicas. Para ella:

“Fotografiar es esencialmente un acto de no interven-
cion [...] Una persona que interfiere no puede registrar, la
persona que registra no puede interferir [...] Incluso si no
son compatibles con la intervencién en un sentido fisico,
el uso de una cdmara sigue siendo una forma de partici-
pacién. Aungue la cdmara es un puesto de observacion, el
acto de fotografiar es algo mas que una observacion [...]
es estar en complicidad con lo que hace que un tema es
interesante y digno de ser fotografiado - incluso cuando
ese es el foco de interés, con el dolor y la miseria de otra
persona.” (SONTAG, 2004, P.22-23)

Estar frente a un problema social es dificil mantenerse
con imparcialidad. Sin embargo, por lo mas lejos que nos
encontramos del acontecimiento, la imagen fotogréfica, a
su vez, nos une y nos hace pensar acerca de este tema. Su-
san Sontag es consciente de la imposibilidad de respuestas
precisas frente el dolor; ella propone una reflexion sobre las
guerras de las cuales no participamos, pero sabemos que
las fotografias nos hacen preguntar qué es el dolor, dirigi-
da por el trafico entre lo real y lo imaginario. Por lo tanto,
ella admite, que escribe sobre la brecha que existe entre las
imagenes y la realidad.

La fotografia participa en su mayor parte como una
herramienta para la construccion de la obra, en el que se
recogen las escenas reales para su posterior presentacion.
Como Regis Duran dice:
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“De todas formas, la fotografia esta, a partir de ahora atrapada en
un torbellino de imégenes que caracteriza a nuestra civilizacion pos-
tindustrial, se halla despojada de sus funciones tradicionales, mesti-
zada, desviada, pervertida, atrapada en un continuo que enturbia la

naturaleza de su relaciones con lo real”. (DURAN, 1998, p.8)

En este sentido, Duran pone en cuestion el significado
de la imagen fotografica en la vida diaria, especialmente
cuando se introduce la duda, distanciandose cada vez mas
de su caracter indicial, exigiendo nuevas formas de imagen.

Algunos procedimientos artisticos proponen alternativas
para la expansion, contracciéon o contaminacién de frag-
mentos poéticos que pueden alcanzar desaceleracion o
aceleracion y la consecuente desintegracion de las image-
nes en nuestra mente. Son resultados de devenires del los
encuentros, encuentros entre las imagenes y los materiales,
imagenes y fotos, pasado y presente. Por lo tanto:

“El arte también llega a este estado celestial que ya no retiene nada
personal ni racional. A su manera, el arte dice lo que dicen los nifnos.
Esta hecho de trayectorias y devenires, por lo tanto hace mapas, ex-
tensivos e intensivos [...] Y como los caminos no son reales, asi como

los devenires no son imaginables, en su reunion hay algo unico que
solo pertenece el arte.” (DELEUZE, 1997, p.78)

Cuando Deleuze aborda el grado de sorpresa en algunas
de las obras de arte, apunta mas alla de los cambios fisicos
y quimicos en los procesos naturales o artificiales, ya que
son también de orden psiquico, metaforico, relacional e in-
cluso espiritual. Estoy interesado en las relaciones indirectas
entre lo que vemos y lo que sucede fuera de nuestro alcan-
ce visual, pero poco a poco se revela cuando nos mantene-
mos atentos a los hechos en nuestro dia a dia. Por lo tanto,
yo sigo la investigacion articulada con el flujo de las cosas.

La fotografia también ha acompafado acciones artis-
ticas que tratan de cambiar el flujo “normal” de un sitio
0 espacio, sea mediante el registro fotografico en manos
de Walter de Maria, al instalar pararrayos en una super-
ficie plana de la tierra y espera la acciéon de la naturaleza
para componer la obra, sea por las intervenciones de Ro-
bert Smithson, Christo, Richard Long, o incluso las fotos
de Spencer Tunick, que invita a la gente a desnudarse y
componer una escena performativa de ocupacion en las
plazas, calles o instituciones publicas. El paisaje se empieza
a cambiar en cada intervencion, lo que resulta en situacio-
nes y discusiones estéticas y politicas, redirigiendo la mirada
y la percepcion de un lugar.

Cuando estamos cerca de una obra situada en el centro
de una ciudad o en la naturaleza, nos encontramos con
una cierta inestabilidad sobre el flujo junto al tiempo, algo
indescifrable por los medios fotograficos. Podemos asociar
esta experiencia cuando nos encontramos ante el espe-
jo, porque a pesar de estamos en un lugar determinado
(in situ), el concepto entre lo real y la representacién, por
mas cercana de la “imagen perfecta” que estamos viendo,

siempre se asocia a la duda. Esta caracteristica de la duda es
presente en nuestra vida cotidiana. Es cuando nos enfrenta-
mos a situaciones que podrian cambiar nuestra percepcion
para otra mirada mas alla de lo visible.

Siguiendo el razonamiento de una serie de proyectos
artisticos desarrollados por mi, con el uso de imagenes fo-
togréficas pegada en el espejo, yo defiendo la idea del re-
torno de la imagen al material o situacién que le dio origen.
Por lo tanto, he trabajado en el proyecto “Reflejar en la
tierra”. Este trabajo fue presentado como una intervencién
artistica en la colina de Jesus Pobre, en la Comunidad Va-
lenciana, Espafa.

(imdgenes 1y 2) Eriel Aratjo. Projeto “Refletir na
Terra”. Etapas de construccion de las piezas para la insta-
lacion en Jesus Pobre - Comunidad Valenciana - Espafa.

Objetos producidos en el laboratorio de escultura de la
Universidad Politécnica de Valencia.

Durante la visita a esta region, he identificado un érea
pequena, a partir del “Cami del deposit”, que cuenta con
caracteristicas urbanas y rurales, algo que me interesa, ex-
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presando una no definicién exacta del lugar, una especie de
punto cero. Por lo tanto, el registro fotografico del entorno
estaria creando un mapeo de la dindmica del lugar. En ese
momento, me puse dos puntos para la preparacion de los
actos fotogréaficos, que mas tarde se convertirian en dos
objetos (imagenes 1y 2) instalados estratégicamente en el
mismo punto del registro fotogréfico. El resultado fue dos
panoramas recubiertos por todos los lados de dos cubos
de espejos. La posicion de los cubos se determiné por el
movimiento de traslacion y de rotacion de mi cuerpo en el
momento del registro fotogréfico.

Jean-Marie Sheaffer presenta un argumento que me in-
teresa del punto de vista analitico de las intenciones que
propongo en algunos proyectos relacionados con el devenir
de la imagen en el espejo, ya que el instante fotogréfico se
extiende a condiciéon de duplicacion de la imagen.

“El momento oportuno es el momento astigmatico en el que todo
re (a)presentase, o al menos es anunciado, en la impresién, convir-
tiéndola en una monada. La imagen ya no es el registro del tiempo
abierto que se ha ido, pero la representacion de la temporalidad
ciclica de un organismo encerrado en si mismo. La eternidad y la
permanencia que intentamos mantener desesperadamente durante
toda la vida, creemos poder mantener por la imagen artistica. (SHAE-
FFER, 1996, p.187)

Al instalar el trabajo en la ubicacién determinada (ima-
gen 3), los dos panoramas configurados en la superficie de
los cubos provocaron algunos pensamientos que van mas
alla del acto fisico. Podriamos pensar en la expansién de las
ciudades hacia las zonas rurales, un reflejo del crecimiento
humano y el medio ambiente no controlado, como se dis-
cute en los Ultimos tiempos. Sin embargo, estas lecturas
parecen sélo sefalar algunas interpretaciones generadas
por la experiencia con el trabajo. Otras combinaciones han
aparecido desde el inicio de la construccion vy, finalmente,
la instalacion.

El “realineamiento improbable” de las imagenes foto-
grafiadas y aquellas reflejadas dan lugar a nuevas expe-
riencias visuales y por lo tanto nuevas “fotografias” que,
en un primer momento son documental, parece moverse
a otros logros de la mirada, en el que el acto fotografico de
situaciones encontradas en la vida cotidiana generan una
multitud de maneras de ver el mundo.

Al elegir un lugar cercano al ntcleo urbano, convirtién-
dola en sus “kilometro cero” particular, el cubo es un signo
claro del lugar y sus manifestaciones como simulacroy de la
realidad en una misma superficie, un “presente continuo”.

(imagen 3) Eriel Araujo. “Reflejar en la tierra”. Fotografia en vinilo transparente sobre espejo
sobre madera. Dimension variable. Intervencion urbana-rural. Jesus Pobre - Valencia - Espaia.
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RESUMEN

El fendmeno de la Figuracion Postconceptual, donde incluimos a los artistas pertenecientes a la renovacion de la imagen
pictérica iniciada a finales del siglo XX en Espana —integrado por la Nueva Figuracién Madrilefia y la Neometafisica—,
ha prestado una especial atencién a la arquitectura con el objetivo de redefinir el concepto de figuracion a través de la
creacion de un espacio antirrealista y postabstracto. Estas Arquitecturas Pintadas son un elemento fundamental para la
construccion de espacios habitables, la representacion del lugar, la revelacion de espacios mentales o la encarnacién de
metaforas.

A partir de los estudios de Juan Antonio Ramirez, Simon Marchan y Erwin Panofsky, entre otros, presentamos un breve
repaso a la evolucion de la Arquitectura Pintada como género. Del mismo modo, hemos realizado una revision del papel
que ha jugado la arquitectura en la obra de los referentes histéricos de estos pintores, de Giotto a Giorgio De Chirico.

Concluimos con una aproximacion al proyecto Restos de una revolucion, donde proponemos un analisis del interés de
la pintura neometafisica por el racionalismo arquitecténico, prestando especial atenciéon a la obra de Marcelo Fuentes,
Damian Flores y Paco de la Torre.RRASCOSA, J. A., Escultura Valenciana del siglo XX,Federico Doménech, Valencia, 2001.

ABSTRACT

The phenomenon of Postconceptual Figuration, where we include the artists belonging to the renewal of the pictorial ima-
ge of the late twentieth century in Spain built by the New Figuration Madrilefia and the Neometaphysic, has paid special
attention to the architecture with the aim of redefining figuration concept through the creation of a space postabstract
and antirealistic. These Architectural Paintings are a fundamental element for the construction of living spaces, the repre-
sentation of the place, the disclosure of mental spaces or the incarnation of metaphors.

From studies of Juan Antonio Ramirez , Simon Marchan and Erwin Panofsky, among others, present a brief review of the
evolution of Architectural painting as gender. Similarly, we reviewed the role played by architecture in the work of the
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historical references of these painters, from Giotto to Giorgio De Chirico.

We conclude with an approach to the project Remains of a revolution, where we propose an analysis of the interest from
neometaphysics painting by rationalism, paying particular attention to the work of Marcelo Fuentes, Damian Flores and

Paco de la Torre.

INTRODUCCION

A partir de nuestro estudio sobre el fenémeno de la Fi-
guraciéon Postconceptual' hemos comprobado el impor-
tante papel que juega la arquitectura como elemento
articulador del espacio pictérico en la obra de los artistas
vinculados a este movimiento. Este hallazgo nos ha ani-
mado a profundizar en las claves de estas Arquitecturas
Pintadas, especialmente en el interés que despiertan las
construcciones racionalistas entre los representantes de
la pintura neometafisica. El proyecto Restos de una revo-
lucién propone un analisis de la significativa produccién
dedicada a este tema.

1. LAS ARQUITECTURAS PINTADAS EN LA PINTURA
OCCIDENTAL.

La pintura de arquitectura (Architekturmalerei o Architec-
kturbild en la terminologia historiografica?) ha llegado a
constituir un género iconografico en el arte occidental,
como sefala Simén Marchan, especialmente desde las pri-
meras aproximaciones a las representaciones ideales del
Renacimiento italiano. En este sentido, nuestro interés se
centra en la obra producida en el Trecento y en las experi-
mentaciones desarrolladas en el periodo de la vanguardia
historica y las figuraciones de entreguerras de principio
del siglo XX, ya que se trata de dos de los momentos his-
téricos mas significativos en la redefiniciéon del espacio
pictorico occidental.

En la exposicion Arquitecturas pintadas® su comisario,
el profesor Delfin Rodriguez, proponia una revisién del
papel de la arquitectura en la pintura, desde el Renaci-
miento al siglo XVIII, como escenario y la ciudad como
memoria o0 como metafora de poder. Recordemos a este
respecto que perspectiva y escenografia son dos térmi-
nos utilizados por Vitrubio para referirse al dibujo som-
breado, no sélo de la fachada sino de una de las partes
laterales del edificio, por el concurso de todas las lineas
visuales en un punto“. La arquitectura renacentista sur-
gi6, como sefala Juan Antonio Ramirez, primero en las
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Catalogo de la exposicion Juego de Arquitecturas, 2008

descripciones literarias y las representaciones graficas,
siendo Cimabue el pionero en trasladarlas a la pintura.
Pero, la autonomia visual de los edificios y la ruptura con
la concepcion espacial medieval no se logrard hasta la
llegada de Giotto que planted en su obra, gracias a su
condicién de pintor y arquitecto, una nueva manera de
concebir la arquitectura en la pintura que se convirtié en
el fundamento del género: la arquitectura como elemen-
to que crea el escenario o como el escenario mismo®.
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Por otro lado, la invencion de la perspectiva y el uso de la
geometria potencio la conexion entre pintura y arquitectu-
ra, ya que posibilité la sistematizacion de una “concepcion
espacial” revolucionaria reforzando la idea del arte como
actividad intelectual, como recogieron teéricos de la talla
de Alberti o Viator en sus tratados®, y conceptualizado pos-
teriormente por Erwin Panofsky’.

Si las primeras materializaciones de la arquitectura del
Renacimiento se produjeron en la pintura renacentista,
en el periodo de las vanguardias histéricas de principios
del siglo XX se produjo un fenémeno andlogo. El Neo-
plasticismo también visualizdé sus primeras construccio-
nes arquitecténicas a través de la pintura o el dibujo,
como es el caso de los dibujos axonométricos de Theo
van Doesburg® donde se evocan los descubrimientos
cubistas respecto al volumen del objeto. La integracion
entre estas disciplinas derivaria hacia el revolucionario
hallazgo arquitecténico de la superficie sin espesor o
pantalla transparente®, que tuvo una amplia incidencia
en la obra de G. Rietveld, Mies van der Rhoe o Grou-
pis. De Stijl revolucion6 de este modo el vocabulario
y la gramatica de las artes visuales con el objetivo de
“guiar a la humanidad y prepararla para la armonia y
el equilibrio de una vida nueva, servir a la humanidad
iluminandola”™. La reivindicacién de la superficie pic-
térica como una de las claves de la abstraccion supuso
un cambio radical en la concepcion tradicional del es-
pacio pictérico, posibilitando la investigacién de nuevas
poéticas a las figuraciones de entreguerras generando,
como sefala Franz Roh™, un nuevo espacio pictérico
entre la abstraccion y el realismo. En este contexto,
destacaremos la obra de Giorgio De Chirico ya que,
como ha senalado Marchan, presenta “el universo mas
inédito e inquietante de la pintura de la arquitectura” 2
en el siglo XX, al presentar unos escenarios iluminados
con reverberaciones modernas cargados de enigma’s.
Una arquitectura en la que residirian los primeros fun-
damentos de una estética metafisica', y que contribuyé
a la creacién de un espacio pictérico, situado entre el
vacio astral y la oscuridad de un escenario'™ donde el
proscenio adopta falsas perspectivas desmontando las
reglas desde el interior, provocando unos efectos ena-
jenantes que el Surrealismo tomaria como punto de
partida para acabar incorporando la arquitectura a su
catdlogo de objetos surrealistas’®.

Y para concluir esta breve revision de los referentes que han
contribuido a definir el espacio pictérico de la Figuraciéon
Postconceptual, debemos citar la obra de Edward Hopper
que, como De Chirico, plantearfa una metodica erosiéon de
las apariencias para conseguir que nuestra relacién con lo
real se tambaleara'.

2. EL PAPEL DE LA ARQUITECTURA EN LA OBRA DE LA
FIGURACION POSTCONCEPTUAL.

Después de este somero, pero necesario, recorrido por la
evoluciéon del género que nos ocupa, centraremos nues-
tro atencion en el papel que ha jugado la arquitectura
dentro de las propuestas de renovacion de la imagen
pictorica presentadas por la Figuracién Postconceptual.
Hemos comprobado como la presencia de este elemen-
to, ya sea como contexto o elemento simbdlico, es una
constante en sus obras. Si revisamos las exposiciones
donde se han tratado las claves de esta corriente pictori-
ca, podemos destacar algunas iniciativas que se centran
especificamente esta tematica. En la exposicion Juego de
Arquitecturas (Galeria Guillermo de Osma, 2008) comi-
sariada por Alvaro Villacieros, Raul Equizabal analizaba la
obra de una amplia representacién de artistas que resul-
tan clave para comprender el peso de lo arquitectdnico
en su conjunto. Otra iniciativa que abordaba esta cues-
tion fue la muestra De Arquitectura. Las casas de la vida
(Parafraseando a Mario Praz) (Galeria Siboney, 2010).
Pero, donde hemos encontrado estudios de mayor cala-
do ha sido en los catadlogos de exposiciones individuales,
como veremos a continuacion.

Si la arquitectura ha jugado histéricamente un papel de-
terminante en la construccion del espacio pictorico, tam-
bién en la obra de estos artistas esta presente a la hora
de reclamar el formato del cuadro como un espacio de
libertad donde recrear sus personales mundos. La Figu-
raciéon Postconceptual apuesta por superar la dicotomia
establecida entre la concepciéon del cuadro como ilusion
o superficie. Frente a estas nuevas necesidades represen-
tativas, derivadas de sus objetivos artisticos, establece un
didlogo entre los recursos pictéricos propios de ambas
concepciones para asi construir un espacio alternativo
donde se puedan revelar plasticamente determinadas
imagenes mentales. En ciertos aspectos, elaboran un es-
pacio que comparte los planteamientos de los pintores
metafisicos y/o surrealistas, ya que las relaciones espacio-
temporales utilizadas emularian a las producidas en los
procesos del pensamiento. En este sentido, gracias a la
arquitectura pintada los lugares imaginarios se vuelven
precisos y verosimiles'®.

Para comprender las claves de este proceso deberiamos
recordar la doble identidad, como arquitectos y pintores,
de Guillermo Pérez Villalta y Sigfrido Martin Begué que
han planteado en su obra cuestiones de vital importancia
sobre la perspectiva y los secretos de las geometrias des-
criptivas'. También Antonio Rojas que, con el desarrollo
de multiples perspectivas en sus paisajes fragmentarios,
logra generar imagenes parciales que potencian la plura-
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Joél Mestre. Cuando ellas se juntan, 1994 .

Carlos Garcia Alix. Cinema Europa, 2002.

Pedro Esteban. Casa, 1997.

b

Juan Cuellar. Flamingo Hotel, 1997. Antonio Rojas. Casa creciente, 1996.
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ARGUITECTURA RACIONALISTA EN MADRID

Catalogos de Damidn Flores. Arquitectura racionalista en
Madrid 1y 2.

Catalogos de Paco de la Torre. El arquitecto invisible y El
arrojo de la sombra.

MARCELO FUENTES ..

| [ TTe T

Catalogo de Marcelo Fuentes. La ciudad moderna.

lidad de visiones?® gracias a la discontinuidad del espacio
provocada por la sintesis y superposicion de imagenes de
una forma aleatoria, agrandando sombras y minimizan-
do detalles.

Y es en estas cuestiones donde encontramos las princi-
pales conexiones que se han sefialado entre la Figura-
cion Postconceptual y el Arte Pop. Un claro ejemplo seria
David Hockney y sus experimentos con la perspectiva,
donde traslada el espacio cubista a la pintura tradicional.

Pero volvamos a los pintores que nos ocupan, y realice-
mos una aproximacion a las claves del papel que juega la
Arquitectura Pintada en su obra. En primer lugar debe-
mos sefalar la representacion del lugar como elemento
constitutivo de la identidad de los propios autores. En
este sentido son representativas las visiones que ofrecen
Cobo, Villalta y Rojas sobre Tarifa, Paco de la Torre so-
bre Almeria, la Cartagena de Charris y Sicre, Gijon de
Pelayo Ortega o la Valencia de Pedro Esteban, Marcelo
Fuentes o Enric Balanza, entre otros. También los lugares
visitados, ya sea como el emblematico viajero inmovil de
Dis Berlin, o los viajes reales. Delfin Rodriguez sefiala, en
referencia a las pinturas de Damian Flores, que sus arqui-
tecturas son propias de un viajero, que al contar/pintar el
viaje manifiesta una manera de estar en el mundo?'. Flo-
res nos ha ofrecido sus visiones sobre La Habana, Venecia
o Lisboa, entre otros muchas ciudades. Charris es otro de
los grandes viajeros, fisico e imaginario, que ofrece sus
visiones de cualquier lugar del Mundo, y que en com-
pafiia de Sicre explord Cape Code o Bruselas. También
podriamos sefialar otros ejemplos significativos como las
de Nueva York de Fuentes, Milan de De la Torre o Moscu
de Carlos Garcia Alix.

Pero sobre todo, debemos destacar el papel metaforico
que desempefia esta Arquitectura Pintada. En este sen-
tido, Ramirez ha sefialado como los edificios y los ele-
mentos arquitectonicos tienen en la pintura la misién
de materializar/espacializar conocimientos mostrando
conexiones, derivaciones y oposiciones de conceptos. La
arquitectura se concebiria de este modo como soporte
de ideas, en linea con el arte de la memoria. Para ello,
estos artistas se sirven del uso de los artificios del ilu-
sionismo pictérico, de las trampas para la mirada y de
los artificios del entendimiento??. Destacaremos el uso
de estas tacticas en la obra de Rojas, Villalta o De la To-
rre, en los planteamientos revisionistas de Dis Berlin o el
uso iconico que de la arquitectura hace Charris, Gonzalo
Sicre, Pedro Esteban, Flores o Fuentes?.
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Marcelo Fuentes. S/T, 1998.

Marcelo Fuentes. S/T, 1998.

3. RESTOS DE UNA REVOLUCION: ARQUITECTURA RA-
CIONALISTA Y PINTURA NEOMETAFISICA

Como hemos sefalado, nuestro proyecto Restos de una
revolucion persigue profundizar en el interés de la Figu-
racion Postconceptual por la arquitectura, pero especial-
mente en el papel que juega la arquitectura racionalista
en la pintura neometafisica. Al pintar estas construccio-
nes se estaria favoreciendo la aparicién de nuevas poé-
ticas figurativas al introducir las claves de la abstraccién
en su obra, pero por otro lado no debemos olvidar la
importante carga simbdlica de este hecho. La arquitectu-

Marcelo Fuentes. S/T, 1998.

ra racionalista representaria, en cierto sentido, las conse-
cuencias de una revolucion protagonizada por un ejérci-
to de héroes vanguardistas encabezado por Le Corbusier
y Mies van der Rohe. Una carga connotativa que se im-
primiria en estas Arquitectura Pintadas, ya que al recrear
las construcciones racionalistas estarian representando el
fracaso de una utopia planteada a principios del siglo
XX, cuando los creadores pensaron que el arte podria
guiar a la humanidad hacia un futuro mas brillante?*.
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Damian Flores. Cine Barceld. 2005.

Dentro de la nébmina de artistas que han desarrollado esta te-
maética podemos destacar algunos ejemplos relevantes, don-
de se recrea el estilo o se representan construcciones reales,
como en las complejas recreaciones de Pérez Villalta en sus
series sobre paisajes o islas, la Charrilandia de Charris, el con-
texto de la serie Homo Sapiens de Dis Berlin, las visiones fifty
de Joél Mestre, los pastiche postmoderno de Martin Begué,
las estampas de la Guerra Civil de Carlos Garcia-Alix o las
reflexiones sobre el espacio construido de Rojas.

Pero es, fundamentalmente, en la obra de Damian Flores,
Marcelo Fuentes o Paco de la Torre donde ademés estas
construcciones adquiere un valor reivindicativo. Al incorpo-
rar a su pintura las obras del racionalismo arquitecténico,
en especial la produccion espafola de la generacion del 25,
estan poniendo en valor un patrimonio cultural cuestiona-
do. Las obras de Fernando Garcia Mercadal, Casto Fernan-
dez Shaw, Rafael Bergamin, José Manuel Aizpuruda, Joaquin
Labayen, Josep Lluis Sert, Luis Lacasa, lllescas, Gutierrez
Soto, Gonzélez Edo, Guillermo Langle, Turrul, Fabregas,
Rodriguez Arias, Churruca, Delgado, Feduchi, José Arnal o
Enrique Colas, entre otros, representan el espiritu de una
época que ha debido superar cuarenta afios de incompren-
sién, debido a su ascendencia republicana, y la dejacién
administrativa, por razones especulativas. Desde este punto
de vista, la iniciativa de estos artistas se alinea con posi-
ciones como la defendida desde la Fundacién Docomomo
Ibérico que, desde hace décadas, contribuye al reconoci-
miento de este patrimonio histérico fomentando su con-
servacion, contribuyendo a su protecciéon y divulgandolo a
través de la puesta en marcha del Registro de Documenta-
cion y Conservacion de la Arquitectura y el Urbanismo del
Movimiento Moderno.

Para concluir esta aproximacion, repasemos brevemente las
lineas de trabajo de estos tres autores que han hecho de la
arquitectura una sefa de identidad de su obra.

Marcelo Fuentes trabaja especialmente en el estudio de
la Valencia racionalista, como se pudo comprobar en su
participacion en la exposicion que el IVAM dedicé a la
ciudad moderna?®. En el texto de presentaciéon de esta
muestra, Vicente Jarque destacaba la paradoja que su-
pone el hecho de abordar la arquitectura valenciana de
los afos treinta desde unos posicionamientos provoca-
tivamente tradicionales?® logrando de este modo dar
cuerpo a su modernidad, que por otro lado se presenta
borrosa e inevitable. Pero Fuentes, ademas, establece
una conexiéon metafisica, como ha sefalado Juan Manuel
Bonet, a partir del dibujo del natural o sus propias foto-
graffas interpretando sus ciudades como monumentales
bodegones morandianos.
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Paco de la Torre. Las puestas del infinito, 2005.

Damian Flores, por su parte, ha desarrollado una exten-
sa produccién en esta linea desde que en los afo 2005
y 2009 dedicara dos exposiciones monograficamente a
la arquitectura racionalista en Madrid. Delfin Rodriguez
reconoce, curiosamente, un extranamiento melancoélico
en este viaje de Flores por su Madrid racionalista, “aquél
que no pudo ser del todo” ?”- Unas imagenes que viajan
del pasado a su pintura, donde las construcciones son
reales aunque hayan desaparecido o sean irreconocibles
en la actualidad. El pintor construye como arquitecto lo
que le revela su mirada de poeta a través del encuadre
o la representacion fragmentaria con las que describe
enigmas y calmas. El conjunto de esta obra ha sido re-

Paco de la Torre. Los arquitectos revolucionarios, 1999.

copilada recientemente por Fernando Castillo?® Desde
entonces presta a esta arquitectura un especial interés
en sus exposiciones, aunque su ultimo reto haya sido la
obra de Le Corbusier?.

En el caso de Paco de la Torre*® desde los inicios de
su trayectoria ha explorado la estrecha relacion entre
el Racionalismo y la arquitectura mediterranea que ya
pusiera de manifiesto Garcia Mercadal®'. Pero el comi-
sariado del homenaje al arquitecto racionalista alme-
riense Guillermo Langle, y la consiguiente realizacion
de la serie El arquitecto invisible, marcaron un punto
de inflexiéon a la hora de afrontar este tema fomentan-
do el sentido reivindicativo de estas construcciones en
su pintura. Desde entonces ha reconstruido, a partir de
planos, bocetos y otro material de archivo, las obras
o los proyectos de una ciudad ideal imaginada por la
generacién de arquitectos, verdaderos protagonistas de
la vanguardia espafnola. Recordemos también la expo-
sicion Humor vitreo en la que realizé un autorretrato
arquitecténico basado en su vida como estudiante en el
Colegio Mayor Luis Vives de Valencia, obra racionalista
del arquitecto Javier Goerlich. Y mas recientemente, la
muestra dedicada a la revista A.C. del GATEPAC presen-
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tada bajo el titulo de El arrojo de la sombra.

Para finalizar nos gustaria concluir sefialando que, al pin-
tar las arquitecturas racionalistas, estos artistas las con-
vierte en objeto de deseo. Un acto que inevitablemente
desata la melancolia al contemplar los maltrechos restos
de aquella revoluciéon. Pero al revisitar aquel momento
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de la arquitectura, al poner en valor la produccién ra-
cionalista desde la pintura, se produce una evaluacién
y un anuncio de la vanguardia histérica que también es
promesa. La pintura, a pesar de su perpetua crisis, con
manifestaciones como las que presentamos logra man-
tener vivo en el siglo XXI su poder de maquinacion para
recrearse y despertar el deseo.

'De la Torre, P Figuracion Postconceptual. Pintura Espanola: de la Nueva Figuracion Madrileha a la Neometafisica
(1970-2010). Fire Drill, Valencia, 2012.

2Marchan Fiz, S.: Contaminaciones figurativas, Alianza, Madrid, 1986, p. 13.
3Exposicion Arquitecturas Pintadas, Museo Thyssen Bormenizsa, Madrid 2011.
4Panofsky, E.: La perspectiva como forma simbdlica. Tusquets, Barcelona, 1999.

>Es decir la arquitectura objeto, una construccién individualizada y destacada del conjunto como objeto independiente
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6 Los tratados de Alberti, De pictura, 1435, Piero de la Francesca, Tratado sistematico y exclusivo de la perspectiva,
o Viator, De artificiali perspectiva.

7 Panofsky, E.: op. cit., p. 51.

8 Proyecciones axonométricas cromaticas de estas misma casas Theo van Doesburg Contraposicion en colores primarios
para una casa de artista, 1923.

9 Marchan Fiz, S.: Contaminaciones figurativas. Alianza, Madrid, 1986, p. 204.

101, C. Jaffré, H. et al.. “De Stijl: 1917-1931". Visiones de Utopia. Alianza, Madrid, 1986, p. 14.

" Roh, F.: Post-expresionismo. Alianza, Madrid, 1997, p. 13.

12Marchan Fiz, S.: op. cit., p. 99.

13 Clair, J.: Malincolia. Motivos saturninos en el arte de entrequerras. \Visor, Madrid, 1996, p. 90

4 De Chirico, G.: “Sull'arte metafisica”. Les Réalismes 1919-1939. Centre George Pompidou, Paris, 1981, p. 81.

> Trione, V.: “El Novecento de Giorgio De Chirico”. El siglo de Giorgio de Chirico. Metafisica y arquitectura. Skira, Milan,
2007, p. 33.

6 Marchan Fiz, S.: op. cit., p. 133.
7 Qliver, J.: “La realidad reconstruida”, 2012 [http://www.arte10.com/noticias/monografico-419.html]. [20/07/2013].

'8 Ramirez, J. A.: Construcciones ilusorias. Arquitecturas descriptivas, arquitecturas pintadas. Alianza, Madrid, 1983,
p. 215.

9 Marchéan Fiz, S.: op. cit., p. 244
20 De Castro, M. A.: “Los hombres del mar”. Antonio Rojas. La mirada oblicua. Museo de Teruel, Madrid, 1999, p. 18.

21 Rodriguez, D.: “Damian Flores. Constructor de silencios, enigmas y recuerdos pintados”. Damian Flores Llanos: arqui-
tectura racionalista en Madrid Il. Estampa, Madrid, 2009.

22 Marchan Fiz, S.: op. cit., p. 36

2 Bonet, J. M.: “Otra Espana”. Sur-sud. La nouvelle figuration en Espagne. Villa Tamaris centre d'art, Toulon, 2013.
24 |, C. Jaffré, H.: “Introduccion”. De Stijl... op. cit., 14.

5 |a ciudad moderna. Arquitectura racionalista en Valencia, IVAM Centro Julio Gonzalez, Valencia, enero 1998.

%6 Jarque, V.: op. cit., pp. 23-24.
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El Nihilismo como punto de inflexion en el proceso de la ensefianza
artistica
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RESUMEN

En El Nihilismo como punto de inflexion en el proceso de la ensefianza artistica, vamos a observar algunas consideracio-
nes que buscaran fundamentar nuestro argumento de que: cuando el Nihilismo es insertado “en medio” del plan curricu-
lar del alumno de arte, puede, en teoria, provocar también una gran transformacion, sin retorno, en su modo de mirary
hacer las cosas. Para cumplir este objetivo, recorreremos algunas areas de inestabilidad imaginativa y de entronizacion de
los lenguajes visuales, donde se encuentran inexorablemente insertados los dos sujetos en cuestién, el alumno y el profe-
sor de Arte. En este sentido, las cuestiones apuntadas en estas consideraciones escritas corresponden analdgicamente con
nuestro conflicto entre las dos formas de conocimiento que conviven con los alumnos y profesores de artes; o sea, este
texto nos permite establecer una relacién inmediata con el conflicto entre la forma tacita y discursiva del conocimiento en
el Arte. Observamos entonces algunos contenidos que el Nihilismo puede ofrecer como posibles acidos corrosivos para la
disolucién de algunas estructuras mentales absolutas, que afectan y construyen los campos y formas de conocimientos, in-
comunicables, en cuestion, a esta posibilidad de cambio de actitud del sujeto, que se encuentra envuelto en la ensefianza
del Arte. Atribuimos pues, al contacto con el Nihilismo, la condicion de clave maestra de un supuesto punto de inflexion
substancial en el recorrido y en la forma de actuar del alumno de arte.

INTRODUCCION

;De qué modo La Nada puede activar positivamente el
imaginario del sujeto envuelto en las multiples cuestiones
que el arte puede producir? ;Cémo una circunstancia visi-
blemente politica, que presupone una desestructuracion de
las ordenes, ya puestas, puede actuar en teoria, ayudando
al alumno de arte a comprender mejor su inclinacién poé-
tica y plantear, con mas seguridad, sus estrategias proce-
suales? Para intentar contestar a estas preguntas, les invito

a gue caminen con nosotros entre momentos puntuales,
donde vamos a observar algunas consideraciones que bus-
caran fundamentar nuestro argumento de que: El Nihilismo
cuando insertado “en medio” del plan curricular del alum-
no de arte, puede en teoria, provocar también, una gran
transformacioén sin vuelta en su modo de mirar y hacer las
cosas. Consecuentemente, las imagenes sujetas a este con-
texto de cambios, explicitaran esta importante inflexion.
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En un primer lugar, la complejidad del mundo de la pro-
duccion y el entendimiento de las imagenes, constituye
nuestro territorio donde estamos, experimentamos y obser-
vamos. Inicialmente, producimos y comprendemos nues-
tras imagenes, en el trato' con el mundo, después, ya como
alumnos y quiza para algunos, mas adelante como profeso-
res en el &mbito de la ensefanza del Arte, sufrimos cambios
que profundizan, cada vez mas, a medida que el tiempo y
el proceso de hacer y conocer avanzan simultdneamente.
En este continuo proceso de acceso al conocimiento, las
dudas, preguntas e inflexiones que inevitablemente son ge-
nerados en este recorrido, con todo potencial de movilidad
que estos términos suscitan, constituyen la ilusién de este
esfuerzo monografico.

El impacto del Nihilismo en la ensefianza del arte, enten-
dido como campo de distinta politica que atraviesa trans-
versalmente sus conocimientos especificos, con su estruc-
tura internalizada de contenidos, y sus inevitables enlaces
filosoficos, es lo que pretendemos considerar como apara-
to transformador del imaginario y de la mirada del sujeto
sobre las cosas y sus posibles imagenes que las interpreten.

Partiendo del principio donde se comprende que el ac-
ceso a estos nuevos mecanismos de abstraccion, apunta
en teorfa, a una posible ampliacién de la capacidad de ar-
ticulacion de ideas?, y que estos contenidos conceptuales
anadidos pueden activar el imaginario de un estudiante del
arte, es lo que vamos a indicar, con algunas posibilidades de
cambios que estos nuevos contactos, supuestamente, pue-
den producir en el modo de la accién y del entendimiento
del alumno de arte.

Inicialmente, con el objetivo de elucidar el contexto aca-
démico donde se presentan las grandes dudas y controver-
sias, vamos a intentar construir una pequena cartografia de
la zona de impacto del Nihilismo sobre los personajes en-
vueltos en el aprendizaje y en la ensefanza del arte, puesto
que intuimos que en estas areas, planteadas a propdsito, se
encuentran las substancias y contextualizaciones relevantes
para lograr este fin. Para saciar este impeto y para cumplir
este objetivo, recorreremos algunas areas de inestabilidad
imaginativa y de entronizacién de los lenguajes visuales,
donde se encuentran inexorablemente insertados los dos
sujetos en cuestion, el alumno y el profesor de Arte.

LA FASE DE LA IMAGINACION MATERIAL

Todo sujeto que llega a comprender que en algunos mo-
mentos puntuales de su vida, se ha encontrado envuelto en
la produccion de imagenes y admite una aproximacion em-
patica con el mundo del arte, por relacionar estas produc-
ciones al campo de la cultura, acaba acumulando una se-
rie de configuraciones visuales, trabajos autorales que casi
siempre apuntan a una necesidad de buscar la admisiéon

de uno mismo en las instituciones de ensefianzas artisticas.
A este momento de produccion espontdnea de imagenes,
sin ninguna orientacion formal instituida que anteceda a
la presencia del sujeto-productor en la academia de arte,
la denominamos como la fase de la imaginacién material.
En este proceso, donde el sujeto crea libremente sus ima-
genes lejos de cualquier paréametro académico de produc-
cion, donde también su imaginacién interpreta, a su juicio,
y limitado por su experiencia y por su capacidad especifica
de recepcién de las sensaciones que esta misma le ofrece,
comprendemos como el momento, o fase, donde la imagi-
nacion del sujeto se configura basada exclusivamente en la
contaminacion de la realidad material, es decir, se crea ahi
un imaginario impregnado de cargas semanticas que cada
material ha suscitado en el proceso.

Lo que denominamos la fase de la imaginacién mate-
rial, consiste en la involucracién del sujeto en las posibles
experiencias con la realidad inmediata. Ubicado en el lado
interno de esta intermediacion corporal con el mundo fi-
sico, el sujeto, aprehende fenomenoldgicamente sentidos
oriundos de esta experiencia, interpretandolos a su modo
y creando asf su propio imaginario especifico. En este caso,
decimos que imaginar materialmente es percibir e incor-
porar las posibilidades de expansién imaginativa que esta
condicion de estar-en-el-mundo* viabiliza al sujeto.

Estar ahi (Dasein), como sujeto del mundo, admite la
posibilidad de acceder a las substancias percibidas en la for-
ma de un conocimiento comprendido por el mismo como
verdadero, pero al mismo tiempo, dificil de ser sometido
y transmitido en la forma discursiva® del mundo acadé-
mico, puesto que, lo que podemos decir que este sujeto
realmente conoce, es en si, en esta fase inicial del proceso
artistico, un conocimiento tacito® generado en el ambito
de la experiencia directa con el mundo y su materialidad
contaminante.

¢{CONCEPTUACION O CONCIENCIA?

Al ingresar en la Escuela de Bellas Artes, el sujeto por-
tador de este conocimiento tacito, hasta entonces, intu-
yendo, aprehendido y generado en el dmbito natural de
su experiencia espontanea con el mundo y sin ningunas
pretensiones, se adentra también, en un nuevo universo
donde surgird y tendra que confrontarse con algunas con-
tradicciones. La propia palabra academia de arte, al princi-
pio, indica un lugar donde algunos parametros disciplina-
res bajo la forma de cénones, son admitidos para tornar
posible la generacion, transmision y la ensefanza de los
lenguajes artisticos. En este caso, nosotros aqui también
admitimos, al principio, el Arte como una entre varias otras
formas posibles de conocimiento que se concentra en el
uso y produccion de imagenes como su propio modo de
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comunicacion. Esto nos conlleva a comprender que para
que sea dominado este conocimiento, los sujetos, inscritos
en la academia, envueltos en este reto, deberan también,
dominar el repertorio de los soportes de una posible multi-
tud de imagenes, es decir, el contacto con los procesos de
generacion y comprension de los lenguajes son fundamen-
tales para insertar al sujeto en este campo de conocimiento
que llamamos Arte. De ahi, se puede comprender el énfasis
que toda Escuela de Arte pone en los aspectos disciplinares
sobre la enseflanza de los lenguajes artisticos.

Deberiamos recordar aqui, la mision primera de cual-
quier institucion de ensefanza, o sea, la objetivacion sobre
la transmision de un determinado conocimiento y su propio
repertorio técnico. En el caso de las Escuelas de Bellas Artes
empieza con la ensefianza y el desarrollo de sus lenguajes
especificos, es decir, presentar y dominar los medios expre-
sivos del territorio artistico centrado en las imagenes.

Este foco de atencion sobre los aspectos disciplinares de
los soportes artisticos, al mismo tiempo en que viabilizan,
en teorfa, el desarrollo del alumno, puesto que le ofrece los
fundamentos plasticos visuales para la produccién de ima-
genes, también puede presentarse, para este sujeto, que
llega envasado en su conocimiento tacito, como una difi-
cultad una vez que en este nuevo dmbito los contactos con
los conceptos y con la discursiva académica son inevitables
para el dominio del campo gramatical de cada lenguaje.

Una vez que el alumno aprehende los fundamentos lin-
guisticos de las imagenes, sus contextos y su historia, una
buena y considerable parte de su fascinacion por el arte,
atraviesa el campo de la creacion intuitiva para otro lugar
distinto, donde impera ahora la conciencia sobre los he-
chos visuales. Aqui encontramos nuestro divisor de aguas,
nuestro lugar donde empieza y prevalece una incertidum-
bre; oscilaciones dudosas entre dos formas distintas de pro-
ducir, reflejar y de conocer nuestro mundo a través de las
imagenes. Tocar de modo disciplinar y experimental estas
dos formas de comprehender el proceso de generacion de
imagenes, es ponerse en transito entre la intuicion y la ra-
z6n. Atravesar la frontera del campo de las certezas tacitas
iniciales para llegar a un nuevo ambiente, donde el sentido
l6gico y silogistico impera, equivale para este sujeto (alum-
no) a tener que enfrentarse y convivir con las dificultades,
conflictos e imposibilidades aparentes’ entre estas dos for-
mas inevitables de conocer mediante las imagenes.

La incompatibilidad aparente entre estas dos formas de
conocimiento, la podemos considerar como una condi-
cion que el sujeto, necesariamente tiene que darse cuenta
cuando ingresa en una academia de arte. De hecho, esto
no determina definitivamente el olvido incondicional del
entendimiento construido por su experiencia autodidacta.
Aprehender a conceptualizar la imagen artistica no impide

gue sigamos teniendo conciencia de los contenidos tacitos
gue se escapan al campo de la légica. En este contexto, en
un primer lugar hay que desarrollar una actitud mas tole-
rante con las diferencias, o que nuestra imaginacion sufra
inevitablemente un proceso vertical y profundo de flexibili-
zacion, impuesto por la insercion sistematica del sujeto en
este &mbito de incompatibilidad de conocimientos.

CONTACTO CON EL NIHILISMO

De un modo o de otro, apuntamos la polarizacion de
estas nomenclaturas del conocimiento como una condicion
intermitente en el dmbito de la ensefanza del arte. Cuan-
do el sujeto opta por un modo académico o por el modo
intuitivo de producir y ver el arte, tal echo, conlleva a un
romanticismo o a un racionalismo en su modo de accién 'y
de anélisis sobre las imagenes, se observa claramente aqui,
esta bifurcacion. Entronizar exclusivamente una forma sen-
timental y exacerbada de ver y convivir con las imagenes u
optar por el uso Unico de la razén, es seguir construyendo
verdades, en sf, como verdades absolutas que siempre van
a profundizar en el abismo insuperable entre estas diferen-
cias. En este sentido comprendemos que el contacto con el
Nihilismo y con sus substancias corrosivas puede, en teorfa,
contribuir como clave fundamental para la disolucién de
estas certezas polarizadoras.

De hecho, si encontramos un modo de bajar sistema-
ticamente poco a poco el nivel de estabilidad de algunas
creencias tales como el absoluto, la verdad y la tradicion,
consecuentemente con la debilitad de estas fuerzas abri-
remos una posibilidad de convivencia simultanea entre las
mismas, puesto que el conflicto también pierde energia
y proporcion en este recorrido. Esta sospecha, cuando es
relacionada con la duda del estudiante de arte, entre lo
que él conoce fenomenoldégicamente y lo que deduce 16-
gicamente, puede, en teorfa, crear la anteriormente citada
flexibilizacion mental que apuntdbamos como el elemento
que permitiria una convivencia con estos extremos. Vea-
mos entonces algunos contenidos que el Nihilismo puede
ofrecer como posibles acidos corrosivos para la disolucion
de algunas estructuras mentales absolutas que sostienen y
construyen los campos y formas de conocimientos, inco-
municables en cuestion.

Aqui no pretendemos profundizar en la explicitacion
exacta del término Nihilismo, no vamos a realizar un corte
epistemolégico para su definicién, no necesitamos escribir
la Historia de la locura para definir el término Psiquiatria,
pero si vamos a intentar apuntar los textos que contienen
los mecanismos conceptuales de disolucidon que son susci-
tados cuando empleamos el referido término. En nuestro
caso especifico, vamos a observar lo que la palabra Nihi-
lismo sencillamente puede traer como carga literaria, con-
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ceptual y significante, cuando es insertada en el nombre
de una asignatura, en un supuesto curriculo de ensenanza
de Arte.

En el inicio, cuando empezamos a investigar el sentido
del término Nihilismo, de pronto aparece la expresion “La
nada”. Este concepto es comunmente usado para hablar
de un proceso mas amplio de desagregacion continua, que
conlleva a una reduccion al grado cero de cualquier cosa
que fuera antes estructurada. La nada, es entonces, el re-
sultado consecuente de una desestructuracion que atravie-
sa varios textos de Nietzsche, cada uno con su objetivo a
ser destruido, sea dios, la verdad o las certezas cientificas.

En una de las primeras y tempranas obra de Nietzsche,
Sobre la verdad y mentira en sentido extramoral, las verda-
des® y certezas cientificas® son sisteméaticamente desnuda-
das. Al leer y cerrar este libro, sufrimos una deformacion
profunda y sin vuelta atrés. De aqui en adelante, al intentar
escribir o hablar, antes de aplicar estos conceptos, es impo-
sible no establecer con antelacion algunas ponderaciones
sobre su sintaxis.

Mas alla de apuntar consideraciones convincentes sobre
la verdad y las certezas cientificas en este texto, asi como
en De humano demasiado humano, Nietzsche apunta el
riesgo que todo investigador estaria sujeto al acercarse a su
objeto de investigacion, o sea, el riesgo de antropomorfi-
zar'® este encuentro estarfa siempre presente, una vez que
vemos el mundo a partir de una comprensién centrada en
nuestro cuerpo, una vez que la naturaleza de este entendi-
miento también puede ser fenomenoldgica.

Otro texto importante en el sentido de la desmitificacion
de los términos bien y mal, o sobre el contraste entre la idea
de racionalidad en oposicién al devaneo sentimental, seria
El nacimiento de la tragedia - O helenismo y pesimismo.
Este texto trata exactamente del conflicto existente entre
dos corrientes de pensamientos que atraviesan los campos
de lo racional y de lo irracional, de la razén y de la locura™.
Aqui Nietzsche presenta los fundamentos mitoldgicos so-
bre los cuales construimos nuestras imposibilidades relacio-
nales entre el dionisiaco y el apolineo. En este sentido estas
cuestiones apuntadas en esta obra, corresponden analdgi-
camente con nuestro conflicto entre las dos formas de co-
nocimiento que los alumnos y profesores de artes conviven;
0 sea, el contacto con este texto nos permite establecer una
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relacion inmediata con el conflicto entre la forma tacita y
discursiva del conocimiento en el Arte.

Existe aqui también, para el alumno y el profesor de
arte una relacion metaférica con una posible convivencia
y alternancia entre estos dos conocimientos distintos, sin
la aniquilacion de ningun de ellos en detrimento de otro
una vez que los dos dioses, tanto Apolo como Dionisio, se
revesaban entre el invierno y verano por la ocupacién de un
mismo santuario en Delfos.

CONCLUSION, O CONSIDERACIONES SOBRE UNA PO-
SIBLE CONVIVENCIA ENTRE CONTRASTES.

A colacién de la alternancia sobre la ocupacién del san-
tuario de Delfos por estos dioses antagdnicos, y para con-
tinuar con una posible convivencia entre dos formas anta-
gonicas de conocer, volveremos a nuestra intencién inicial:
explicitar la importancia del Nihilismo como clave para la
ampliacion del imaginario y para la liberacion de las actitu-
des del sujeto, cuando éste, es insertado en el proceso de
ensefanza y creacion en arte.

Ultrapasando el aspecto puramente destructivo del Nihi-
lismo que al principio nos puede suscitar, y comprendiendo
que esta naturaleza corrosiva, que esta nueva nocién sobre
las cosas carga consigo, puede, en teorfa, reducir la opresion
de las verdades sobre el acto creativo. Ahora también po-
demos considerar las posibilidades de ampliacion del imagi-
nario del alumno, puesto que estos nuevos conocimientos,
los analizados anteriormente, como ponderaciones sobre el
sentido absoluto y definitivo de las cosas, pueden, simul-
taneamente, liberar al sujeto del peso de las convenciones
culturales, aunque también, le ofrece condiciones a través
de la flexibilizacién de estos entrabes para acceder a otro
modo de ser ante las cosas y ante los procesos.

A esta posibilidad de cambio de actitud del sujeto
gue se encuentra envuelto en la ensefianza del arte, atri-
buimos, al contacto con el Nihilismo, la condicion de clave
maestra de un supuesto punto de inflexién en el recorrido
del alumno de arte. Estos cambios de direcciéon, estas in-
flexiones, podemos observarlas posiblemente, en las actitu-
des e imagenes generadas después de la inclusién de estos
nuevos mecanismos mentales que el Nihilismo conlleva.

"La exhibicién del ser del ente inmediatamente compareciente se efectuara al hilo del modo cotidiano del estar-en-el-
mundo que también llamamos trato* en el mundo con el ente intramundano. El trato ya se ha dispersado en una multi-
plicidad del modos del ocuparse. Pero, el modo inmediato del trato, no es -como ya fue mostrado- el conocer puramente
aprehensor, sino el ocuparse que manipula y utiliza, el cual tiene su propio <conocimiento>**.HEIDEGER, MARTIN: Sery

Tiempo. Editorial Trotta, Madrid, 2009, p. 89.
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2"Por el término impresion entiendo, pues, todas nuestras percepciones mas vivas: cuando oimos, vemos, sentimos,
amamos, odiamos, deseamos o queremos. Las impresiones se distinguen de las ideas (pensamientos), que son las per-
cepciones menos vivas, de las cuales tenemos conciencia, cuando reflejamos sobre cualquiera de las sensaciones o de los
movimientos relacionados arriba [...] A simple vista, nada puede parecer mas ilimitado que el pensamiento humano, que
no solamente escapa a toda autoridad y a todo poder del hombre, pero que tampoco siempre es reprimido dentro de
los limites de la naturaleza y de la realidad”. Traduccion del autor. HUME, David: Investigacao Acerca do Entendimento
Humano [en linea] AIEX, Anoar (trad.): 1748. Edicao Acrépolis [25 de junio 2013]. P. 10.

Disponible en internet: http://br.egroups.com/group/acropolis/

3 "La imaginacion material resulta del compromiso del cuerpo con la concrecién de las cosas. El poeta de las manos, es
el demiurgo en beneficio de las fuerzas felices. Los trabajadores de la ciudad cientifica, poblada por trabajadores colec-
tivos de la investigacion y de la demostracién, se acercan a los operarios de la ciudad poética, habitada por trabajadores
solitarios de la celebracion”. Traduccion del autor. BACHELARD, GASTON : L'Eau et les Réves: Essai sur L'imagination de
la Matiére. Corti, Paris, 1942, p. 66.

4"El Dasein es aquel ente que es caracterizado como ser-en-el-mundo. La vida humana no es un cierto sujeto que tenga
que realizar algun artilugio para ingresar en el mundo. Dasein como ser-en-el-mundo significa: ser en el mundo de modo
tal que este ser quieres decir: ir de trato (umgehen) con el mundo; perdurar (verweilen) donde (hei) él en el modo del llevar
a cabo, el poner en obra, el despachar, pero también [en el modo] de la contemplacion, la interrogacion, el determinar
que con-templa y compara”. HEIDEGER, M.: Op. cit., p. 10.

> “Lo que singulariza la certeza intuitiva es, precisamente, que no se puede ser probada de un modo légicamente con-
vincente (discursivo), universalmente valido, sino que sélo puede ser vivida por el sujeto que intuye [...] Muchas de
las objeciones que se presentan contra la intuicion y el conocimiento intuitivo, se han originado porque quienes las
proponen no distinguen adecuadamente entre lo que es la objetividad y lo que es la validez universal del conoci-
miento”. HESSEN, JOHAN: Teorfa del Conocimiento. Universidad de Colonia, Colonia, 1925, p. 114.

6”La dimension tacita, debemos partir del hecho de que “podemos saber mas de lo que puedo decir”. El llamd a esta fase
previa a la légica de conocer como «conocimiento tacito»”. Traduccion del autor. POLANYI, MICHAEL: Thetacit dimen-
sion. Anchor Books, New York, 1967.

7 “"Mucho se habra ganado en el ambito de la ciencia estética si alcanzamos no solo la comprension légica, sino la inme-
diata certeza intuitiva de que la evolucién del arte esta ligada a la duplicidad de lo apolineo y de lo dionisiaco; del mismo
modo que la reproduccién de la vida depende de la dualidad de los sexos, coexistentes en medio de una lucha perpetua
solo interrumpida ocasionalmente por treguas de reconciliacion”. NIETZSCHE, FRIEDRICH: El nacimiento de la tragedia — O
helenismo y pesimismo. Biblioteca Nueva, Madrid, 2007, p. 99.

8";Qué es entonces la verdad? Una hueste en movimiento de metaforas metonimias, antropomorfismos. En resumidas
cuentas, una suma de relaciones humanas que han sido realizadas, extrapoladas y adornadas poética y retéricamente y
que, después de un prolongado uso, un pueblo considera firmes, candnicas y vinculantes; las verdades son ilusiones de
las que se ha olvidado que lo son; metéaforas que han vuelto gastadas y sin fuerza sensible, monedas que han perdido su
troquelado y no son ahora ya consideradas como monedas, sino como metal”. NIETZSCHE, FRIEDRICH: Sobre la Verdad y
mentira en sentido extramoral y otros fragmentos de filosofia del conocimiento. Editorial Tecno, Madrid, 2010, pp. 13-14.

9"(...) el investigador construye su choza junto a la torre de la ciencia para que pueda servirle de ayuda y encontrar él
mismo proteccion bajo este baluarte ya existente. De hecho necesita proteccion, puesto que existen fuerzas terrible que
constantemente le amenazan y que oponen a la verdad cientifica<verdades> de un tipo completamente diferente con las
diversas etiquetas”. Ibidem, p. 34.

10 “Sj doy la definicion de mamifero y a continuacion, después de haber examinado a un camello, declaro: <he aqui un
mamifero>, no cabe duda de que con ello se ha traido a la luz una nueva verdad, pero es de valor limitado; quiero decir;
es antropomoérfica de cabo a rabo y no contiene un solo punto que sea <verdadero en si>, real y universal, prescindiendo
de los hombres. [...] Su procedimiento consiste en tomar al hombre como medida de todas las cosas; pero entonces parte
del error de creer que tiene estas cosas ante si de manera inmediata, como objetos puros”. Ibidem, p. 30.

""Por ahora nos hemos detenido en lo apolineo y su antagonista, lo dionisiaco, en cuanto encarnan poderes artisticos
que, sin la mediacion del artista humano, irrumpen del seno mistico de la naturaleza, poderes en los cuales los instintos
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artisticos de esta naturaleza hallan satisfaccion de un modo directo y sin rodeos: por un lado, como el mundo figurativo
del suefo, cuya perfecciéon esta al margen de todo nivel intelectual o formacién estética individual; por otro, como una
realidad plenamente embriagada que, a su vez, no solo no se preocupa del individuo, sino que incluso persigue su aniqui-
lamiento y liberacién mediante un sentimiento de unidad mistica. [...] todo artista no es sino un <imitador>, y en verdad,
lo es ya sea como artista onirico apolineo, como artista de la embriagues dionisiaca o, en suma — como sucede, por ejem-
plo, en la tragedia griega”. NIETZSCHE, FRIEDRICH: El nacimiento de la tragedia... Op. cit., p.108

IMAGEN

Foto del autor (Joao Wesley de Souza). Ascensién, Instalacion con luz, 350 x 60 x 10 cm. Colegio de Arquitectos de
Granada (COAG), 2013.
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PALABRAS CLAVE: Cultura libre, libertad creativa, autonomia, economia, arte critico.

RESUMEN

El proyecto Videodictionary surge de la necesidad del grupo Art al Quadrat de posicionarse frente a la magnitud de
noticias con las que la crisis actual nos ha invadido. Constituye en si una declaracion de principios que tomamos frente a
diferentes temas, problematicas actuales y otras cuestiones del dia a dia. Mensualmente publicamos un pequeno video en
nuestra pagina web (con una duracion aproximada de un minuto) que define una palabra o concepto de nuestro particular
videodiccionario.

ABSTRACT

Videodictionary project is developed due to the necessity of Art al Quadrat group to adopt an attitude about the
current crisis and how this has invaded us literally. It's a declaration we take up in front of different matters, current prob-
lematics and other questions from the day-to-day. Monthly we publish a small video on our site (with approximately one
minute of length) which is a definition of a word or concept in our particular videodicctioary.

COMUNICADO

Introduccion
con los que se ha demostrado el malestar de los ciudadanos

Desde los primeros signos de crisis hasta la actualidad
muchos son los intentos de reflotar el pais del atasco en el
que se ha sumido. Se han sucedido las leyes, reformas y re-
cortes dejando un panorama politico y socioeconémico de-
solador. Ante esta asfixia las reacciones ciudadanas se han
sucedido: manifestaciones, acampadas, huelgas, escraches

que se sienten ninguneados por las instituciones que han
preferido salvar a grandes economfas en lugar de a ellos.

Dentro de este contexto la cultura se ha resentido aun
mas ya que no solo se han disminuido los recursos sino que
se han subido los impuestos aumentando el IVA o el IRPF.
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Un artista plastico por lo tanto gana menos cuando vende
una obray a su vez al comprador le sale méas cara comprar-
la. Una pelicula es mas cara de producir e ir a verla al cine
cuesta mucho mas. Es obvio decir que a menos actividades
econdémicas, mas dificil resultard a los creadores mantener-
se en la profesion. Pero hay una consecuencia directa mas
peligrosa para la sociedad: si esta se queda sin artistas que
produzcan contenidos, la sociedad se quedara directamen-
te sin cultura.

Segun Javier Goma en su libro Ganarse la vida en el arte,
la literatura y la musica “La obligacion y la responsabilidad del
auténtico educador es operar sobre las tendencias naturales
del pupilo para crear en él una segunda naturaleza-la cultura-
que lo transforme en individuo emancipado y critico con todo
y con todos, y muy en particular con respecto a quienes le
tutelaron de nifo [...]".I Entorpecer el derecho a la cultura no
es mas que quitar herramientas al ciudadano para estimular
el ejercicio de su autonomia o como también Vicente Todoli
reconoce: “Cerrar el grifo es otra forma de censura [...]" Il

Ante los hechos muchas empresas culturales han cerrado,
muchos artistas han emigrado y muchos otros nos resistimos
a cesar nuestras actividades, acostumbrados incluso en mo-
mentos de bonanza a hacer equilibrios para seguir creando.
A ello se refiere Daniel Garcia Andujar en el articulo “Artis-
tas contra las cuerdas” que recoge el libro Panorama (New
Economy). Serie Mise en Scéne XlIl. 2010-2011lll, en el que
Mira Bernabeu trata de visualizar la situaciéon de los diferen-
tes estamentos que se mueven por el mundo del arte en el
contexto de la crisis actual. Concretamente en el articulo de
Garcia Andujar se cita el estudio realizado por la Asociacién
de Artistas de Cataluia en 2006, en plena bonanza econé-
mica, en el que el 53,7% de los artistas no llegaban a per-
cibir 6000 euros anuales y de esos el 42,4 % no llegaban ni
siquiera a los 3000 por lo que una de las conclusiones es que
la mayoria de los artistas estudiados, llamados profesionales,
se encontraban por debajo del umbral de la pobreza (esta-
blecido en Espafia en 6278,7 euros). Con este panorama
Garcia Andujar recuerda que los artistas suelen combinar sus
actividades artisticas con otros trabajos para poder subsistir.

Una solucién que personalmente queremos aportar, y
que muchos otros han hecho, es reducir los proyectos a
su minima expresion en cuanto a gastos sin que eso afec-
te a la calidad de la obra (se invierten igualmente horas y
conocimiento) pero que implica de igual modo buscar fi-
nanciacion en otros empleos para poder subsistir y preparar
nuevas obras para el futuro. Proponemos este proyecto en
paralelo, de coste 0, utilizando solamente una cdmara de
video, que cumple dos objetivos basicos: seguir creando y
seguir aportando a la sociedad un grado de cultura, evi-
dentemente cuestionando la realidad que nos rodea, los
poderes que nos gobiernan y los que nos han educado
en nuestra formacion. Cumple una funcién especifica de

generar una cultura libre pero, sin olvidar, que seguimos
igualmente en la lucha a favor de la necesaria remunera-
cion y mejoras laborales de los artistas respaldados por las
asociaciones profesionales.

El proyecto Videodictionary surge de la necesidad del gru-
po Art al Quadrat de posicionarse frente a la magnitud de
noticias con las que la crisis actual nos ha invadido. Consti-
tuye en si una declaracion de principios que tomamos frente
a diferentes temas, problematicas actuales y otras cuestiones
del dia a dia. Mensualmente publicamos un pequefio video
en nuestra pagina web (con una duraciéon aproximada de
un minuto) que define una palabra o concepto de nuestro
particular videodiccionario. En este proyecto apostamos por
el arte que aporta contenidos e ideas.

Desarrollo

Como hemos remarcado en la introduccion, actual-
mente la situacion de los artistas es mas critica que incluso
hace unos afios cuando aln nos moviamos en la burbuja
inmobiliaria. Ya con las malas perspectivas econémicas a
la vista, nos propusimos buscar nuevas formulas para in-
tentar mejorar nuestros ingresos y asi fue como recaimos
en el mundo del marketing a través de cursos. Mientras
nos preguntdbamos por dentro que haciamos alli, pudimos
observar los mecanismos utilizados por el capitalismo para
captar clientes y demas, y pensamos que a lo mejor podria-
mos aplicar algo al mundo del Arte.

Una de las soluciones que plantea el nuevo marketing,
gue ya no se distingue por la utilizacién de métodos de in-
terrupcion, sino por dar a los productos un valor mayorlV, es
la realizacion de un producto gratuito que dé visibilidad, que
sirva como una presentacién de servicios y afada ademas
informacion especializada, que no subestima la opinién del
cliente sino que le educa y le tiene en cuenta para que dé
su permiso para ser informado. Un ejemplo seria la creaciéon
periddica de un videoblog, que es lo que nosotras hemos
aplicado a nuestra obra, en el que temporalmente se dé un
consejo que finalmente te sitie como un especialista de tu
sector de mercado, ademas de dar visibilidad a tu producto.

Con nuestro periplo por estos cursos nos surgieron va-
rias preguntas referidas a la libertad creativa y que lo dife-
renciaria del dmbito del marketing, primero: ;puede el arte
tomar el mismo tipo de mecanismos para hacer negocios?
Si para el mercado la importancia del negocio esta en los
clientes, ¢la oportunidad de negocio en el arte esta en el
espectador/comprador de la obra? ¢ Significa eso que tene-
mos que crear en funcién de la persona que nos encarga
0 que no podemos tratar ciertos temas molestos o criticos
por miedo a no ser aceptados en instituciones o centros ex-
positivos? ;Hemos estado los artistas siempre en el centro
de nuestro negocio? No, al menos hasta que el arte se des-
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vinculd de los poderes eclesiasticos, reales, nacionales,...
Por lo tanto podemos afirmar que el arte es influenciado
por la economia y que esto ha condicionado directamente
a la creacién. Volviendo de nuevo al libro de Javier Goma
se refiere a este tema cuando habla de que se deberia es-
tudiar la historia del arte desde el modo en que los artistas
se ganaron la vida ya que esto condicionaba su obra.V Si
trasladamos esto a la actualidad no se puede entender
que dentro de una sociedad capitalista se hable todavia
del artista romantico como prototipo. Pero el concebir el
arte como mero instrumento mercantilista nos seguiria del
mismo modo condicionando la creacién ¢ podemos seguir
creando con libertad dentro del poder del capitalismo?,
;tendriamos para ello que ser autosuficientes mantenien-
do una autonomia econémica?

Regresando a lo anteriormente comentado, nosotras
tomamos la idea del videoblog pero no renunciamos a
nuestra libertad creativa. Aprovechamos esta herramienta
no sélo para darnos visibilidad y valor a nuestro trabajo,
sino que también la utilizamos para posicionarnos como
artistas y ciudadanas. Ponemos directamente nuestra opi-
nién y no lo que se espera de nosotras. Reflejamos nues-
tros valores y nuestra forma de hacer que siempre ha uti-
lizado la critica comprometida para crear. Hemos decidido
que el blog sea una base de nuestros principios y con ello
tomamos un riesgo ;podemos opinar los artistas?, ;tene-
mos autonomia? Esta claro que si. Los artistas debemos
tomar el control, aun usando mecanismos que intenten
lo contrario, controlarnos a nosotros. El videoblog es sélo
una alternativa. Y si podemos tener ese control sobre él
es porque un videoblog de estas caracteristicas tiene cos-
te minimo de producciéon. Para crearlo no necesitamos
financiacion externa y por tanto en ese sentido nos per-
mite tener independencia y libertad. Respecto a la libertad
creativa es necesario citar a Esther Ferrer que ha reiterado
en diversas ocasiones que el arte es el Unico espacio de
libertad que se tiene, VI y que nunca ha tenido que dar
cuentas a nadie debido a su autonomia econémica traba-
jando en paralelo para financiar sus produccién.VII

Otro factor importante a tener en cuenta en el proyecto
que presentamos es la difusion via internet ya que se facilita
el acceso gratuito del arte al espectador, es mas el arte se
acerca a muchos tipos de espectador: desde personas del
sector como artistas, gestores culturales, criticos... a perso-
nas ajenas al mundo del arte, normalmente conocidos, con
diferentes estudios y que se mueven en diferentes ambitos.
Las nuevas tecnologias nos permiten llegar al publico in-
teresado que elije lo que quiere ver y ademas generar una
presencia continuada que conlleva a su vez el seguimiento
y la expectativa del espectador por recibir la nueva palabra
del diccionario. Nuestra actividad constante como artistas
no se entorpece ante la falta de recursos.

Mewsisanain o osas.
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Ejemplo de newsletter enviado a los seguidores
Visualizacion de pagina web www.artalquadrat.net

Durante nuestra trayectoria artistica hemos realiza-
do proyectos largos, en los que se incluye normalmente
una investigacion tedrica. Este proyecto, sin embargo nos
permite producir y opinar sobre las noticias del momento
como si de esbozos en papel se tratara, potenciando asi el
caracter inmediato y actual que pueden aportar los artistas
mediante sus propios lenguajes de creacion.

Consideramos tres herramientas fundamentales utiliza-
das para la realizacion de las palabras del videodiccionario:
uno, la cdmara de video (grabamos con una Sony HD y con
una Sony Pd 170); dos, internet y consigo las redes sociales,
plataformas de video y newsletters; y el tercer elemento es
el libre pensamiento que aportamos desde nuestra mirada
como artistas.

A parte de todo esto solamente queda por remarcar que
estas obras se hacen desde la mas absoluta libertad y que
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eso implica crear conforme a nuestra eleccion que en este
caso prioriza el compromiso social y personal con la socie-
dad, la tarea del arte y del artista, que conlleva a un posicio-
namiento artistico y personal como ciudadanas.

FICHA TECNICA

Titulo: VDA2-Videodictionary Art al Quadrat

Autor: Art al Quadrat

Temporalidad: Trabajo en proceso, 1 video al mes
Fecha de comienzo: Noviembre 2012

Duracion: cada video dura 1 minuto aproximadamente
Formato: Video digital PAL y HD

Difusién: www.artalquadrat.net, Mailchimp, Facebook, Vi-
meo

Plataforma de subida de videos: Vimeo

Palabras videodefinidas: A, Art al Quadrat (nov 12); O,
Obra social (dic 12); S, Sacred/Sagradas (ene 13); M, Magia
(febr13); H, Habemus Papam (mar 13); O, Oportunidad (abr
13); M, Made in (may 13); y T Twindividuals (jun 13).

A continuacion listaremos las palabras realizadas hasta
el momento junto con una sinopsis y una imagen represen-
tativa. Los videos se pueden visualizar desde la pagina web:

http://www.artalquadrat.net/portfolio/videodictionary/

Art al Quadrat

Video digital HD. Noviembre, 2012. Duracion: 1 min

El primer video del videodictionary presenta al grupo artis-
tico Art al Quadrat que se basa en los 4 elementos que se in-
cluyen dentro de la Creatividad segun Ken Robinson (experto
en educacion): Motivacion, Pasion, Disciplina y Riesgo. Vil

Obra social

Video digital HD. Diciembre, 2012. Duracién: 1.12 min

En los dltimos anos a consecuencia de la crisis han au-
mentado considerablemente las demandas de desahucios
provocando una situacion de indefension de los afectados
frente a las corporaciones bancarias. Todo ello contrasta
con los esldganes de las campanas sobre la obra social que
estos mismos utilizaban en tiempos de bonanza y que aho-
ra no son capaces de aplicar a los afectados de sus pro-
pias politicas: “Nuestro compromiso social”, “Tenemos un
compromiso social contigo”, Si no es bueno para ti, no es
bueno para nosotros”,...

Sagradas (Mujeres indias sagradas)

Video digital DV PAL. Enero, 2013. Duracion: 1.15 min

El dia 16 de diciembre de 2012 en India una mujer fue
violada por cinco hombres en un autobus. Las lesiones que
le provocaron esta agresion le causaron la muerte. Este video
denuncia la situacion de discriminacion y desamparo que tie-
nen las mujeres en este pais asiatico. El video muestra a la
mujer que de manera simbdlica es marcada por la tradicion.
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Magia

Video digital DV PAL. Febrero, 2013. Duracién: 1.38 min

En manos de un mago y sobre un mantel con el dibujo
de Espafna, desaparece un billete de 500 euros. La repeti-
cion del truco muestra que una mano negra es la artifice de
la desaparicién de este dinero lo que hace referencia a los
numerosos casos de corrupcion que afectan al pafls.

Habemus papam

es horizontal porque implica respeto mutuo.IX En el video
se escenifica este concepto mediante la forma en que se

comparte el pan. En esta ocasion el video se acompafié de
un texto de opinion titulado: ¢ Tenemos los artistas opcion
de elegir?

http://avvac.wordpress.com/2013/04/15/oportunidad-
tenemos-los-artistas-opcion-de-elegir/

portunidad

Made in

Video digital HD. Marzo, 2013. Duracién: 1.31 min

Habemus Papam muestra dos dias después de la elec-
cion del nuevo papa, el baile y las luchas de poder para
conseguir la esperada Fumata Blanca apelando a la batalla
que acontece en un hormiguero.

Oportunidad
Video digital DV PAL. Abril, 2013. Duracién: 1.27 min

Segun Eduardo Galeano la caridad es vertical y humi-
llante porque ejerce el poder desde arriba y la solidaridad

Video digital HD. Mayo, 2013. Duracion: 1.08 min

El derrumbe de un edificio en Bangladesh el 24 de abril
de 2013 en el que murieron mas de 1200 personas y miles
resultaron heridas, ha evidenciado la explotaciéon de per-
sonas en paises asiaticos que trabajan de forma esclava en
condiciones nefastas por parte de multinacionales.

Twindividuals
Video digital HD. Junio, 2013. Duracién: 1.11 min

El 8 de junio tuvimos la oportunidad de participar en
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la fiesta para gemelos TwinsUK 21st Anniversary Party en
Londres que trataba de reconocer su aportacion a la ciencia
con un acto festivo y ludico. Lejos del estereotipo que se
potencia en este tipo de eventos en los que los gemelos
suelen vestir del mismo modo, encontramos un sustrato
mucho mas profundo que la mera apariencia. No es solo
conexion y amor con tu gemelo sino que existe una genero-
sidad distinta e incondicional que nos completa. 350 pares
de gemelos no pueden estar equivocados.

Conclusiones

En este momento se han realizado ya ocho palabras del
videodiccionario y la experiencia nos lleva a finalizar este

NOTAS

comunicado con las siguientes conclusiones: por un lado la
practica artistica viene marcada por el contexto econémico y
politico en tanto a que afecta a su produccion, venta y super-
vivencia, pero por otro lado también busca generar cultura,
mantener el libre pensamiento y hacerlo accesible es nece-
sario, imprescindible y posible con otro tipo de propuestas.

Ademas nos recuerda que el producto generado va mas
alla del producto mercantil, sino que aboga por el cuestiona-
miento y la lucha social desde el libre pensamiento y lo que
es mas, lo traslada a la casa del espectador donde a su vez
reflexiona sobre la palabra descrita. En este caso las tecnolo-
gias juegan un papel importante para la expansion de esta
cultura acompafadas por su caracter gratuito e inmediato.

La falta de tramas culturales (publicas/privadas) que per-
mitan a los artistas seguir creando bajo una profesionaliza-
cién digna afecta también a su produccién. Este seria un
paso en el que hay que trabajar asegurando la independen-
cia y libertad creadora aun cuando las instituciones o em-
presas privadas con intereses econémicos estén por medio.

Por Gltimo, se reafirma que la creacion realizada desde la
mas absoluta autonomia y libertad nos desliga de cualquier
ideologia, censura o manipulacion y que por lo tanto podemos
ejercer el derecho de ser libres expresado a través de la practica
artistica.
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RESUMEN

La situacion generada por la actual crisis ha hecho imperativo cuestionarse las formas de operar aprendidas, aspectos
intangibles que, interiorizados, habian terminado por parecer imprescindibles. Ante ellos, una serie de nuevos fenémenos
ha ido abriéndose paso, con diferentes niveles de repercusién.

En este sentido, asistimos en el presente a un proceso de revitalizacion de la performance, a la que se han unido en
los ultimos afos una serie de propuestas postperformativas, de modo que a la importancia de la accién vivida, se suma la
reconfiguracion provista por el/la artista, el acontecimiento reordenado y filtrado por sus decisiones, despliegues y formu-
laciones que hacen que cuestionemos nuestra relacion con la realidad.

Por otro lado, el/la artista busca de nuevo ubicarse en la calle, pero ya no camina solo/a, sino que su actividad es una
invitacion para un tipo de encuentro significativo, que trata de afectar a la audiencia en su sentir y pensar.

Finalmente, la necesidad de reinventar y redefinir la actividad artistica, poner al dia sus dindmicas, mantener y proteger
sus objetivos, permanence como requerimiento al que los y las artistas responden.

En conclusién, tanto desde posicionamientos individuales, como desde diversas estructuras grupales, se esta realizando
una labor de gran importancia, abriendo debates en los que es nuestra responsabilidad participar y que -desde nuestras
diferentes posiciones- debemos apoyar y fortalecer.

ABSTRACT

The situation created by the actual crisis has made it imperative to question learned ways of operating, those intangible
aspects that, internalized, had come to seem indispensable. Considering them, some new phenomena have been emerg-
ing, with different levels of impact.

In this sense, we witness nowadays a process in which a large number of postperformative proposals has joined to the
important dimension recovered by the practice of performance, so that, together with live action, it has appeared a kind
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of activity in which what the viewer gets is a reconfiguration provided by the artist, through whom the original event
-rearranged by his or her decisions- is filtered, displays and formulations that make us reconsider our relationship to
reality.

On the other hand, under the present conditions the artist seeks again to place him/herself in the street, but no longer
walking alone. His/her activity is an invitation for a kind of significant meeting, which tries to affect the audience’s feelings
and thoughts.

At the same time, reinventing and redefining their activity, updating its dynamics, maintaining and protecting its
goals... are still there as needs and requirements that the practice of art involves, and to which the artists must constantly
respond to.

In conclusion, both from individual positions and from collective structures, a very important work is being made, opening de-
bates that demand our participation; initiatives that we must all -from our different positions- contribute to support and strengthen.

ABSTRACT
In a time marked by urgency. Ways of a necessary art.

Searching for new ways to an art that no longer wants to be autonomous, which rather feels part of the processes that
affect those who produce and those who receive it, is an important engine, common to different positions, which suggest
a new stage on the need for art.

At the same time, we cannot escape from the presence of the crisis imposed on us, which has made it imperative to
question the ways of operating learned, those intangible aspects that, internalized, had come to seem indispensable.

Considering them, some new phenomena have been emerging during the last years, with different levels of impact.
We'll refer to some of them in the text below, in a first approximation to a map, obviously unfinished.

Displacement of the art object. Emphasizing the performative.

We witness nowadays a process of revitalization of the performance, and in a broader sense, to an important research, from the
point of view of art, to the performative field, since it has been evidenced the incidence of repeated acts in the shaping of behaviour.

The important dimension recovered by the practice of performance, has joined the production of a large number of
postperformative proposals in recent years, characterized by its emphasis not only on images, but on some other elements,
resulting from the dynamic processes generated, too.

So, together with live action, it has appeared a kind of activity in which what the viewer gets is a reconfiguration pro-
vided by the artist, through whom we receive the original event rearranged and filtered by his or her decisions.

Dérive and contemporary gaze. Places of the memory and the present.

Surrealist thinking emphasized aimless walking, abandoning oneself to the encounter along the way, becoming a fléneur.
The Situationist thought went a step further, they understood that walking could incorporate a subversive potential.

Under present conditions the artists seeks again to place him/herself in the street, but no longer walking alone. His/her
activity is an invitation to move, not only in the physical sense, but trying to affect feelings and thoughts too.

Re-visiting with new eyes accessible or ignored locations, understanding the city as a setting to be activated, getting
involved with some specific locations, “disrupting” normal displacements, allows artists to build situations that favour the
unexpected, exchanges that feed those who share them.

These are situations that allow us to recognize the potential of our own ability to plot personal uses of space and to
critically think about our obedience to those institutional mandates that permeate all of our movements.
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Questioning systems. Art that feeds itself. Art for a time and place.

Avrtistic activity has the same hindrances and succumbs to the same mechanisms of inertia that many other realms of
human research have. How to reinvent and redefine our activity, update its dynamics, maintain and protect its goals, avoid
trivialization, keep away from the repetition of proven success recipes; how to take risks, to make sense of one’s own ac-
tions, to reinvent ourselves, get out of our own limits, break with soothing but useless knowledge... These are the needs
and the requirements of the practice of art, the ones the artists constantly respond to.

In conclusion, both from individual positions and, above all, from temporary collective structures, a gigantic task -at-
tending to its importance- is being made, a work that we must support and strengthen as far as we can, and for which we
should congratulate ourselves. Activities that remind us that we must still keep at it, questioning, saying, doing.

INTRODUCCION

La postmodernidad quiso cerrar en cierto modo -sin
conseguirlo del todo ni, por supuesto, para siempre- el ciclo
de la modernidad. Los aspectos mas triunfantes del arte,
construidos desde su pretendida autonomia, fueron cues-
tionados en aras a su supeditacion a un proyecto de com-
promiso; la actividad artistica dejaba asi de encontrar en la
relectura y expansiéon de sus modos de formalizacion y en la
redefinicién de sus lenguajes, su necesidad Gltima, mientras
que los aspectos mas utépicos de la modernidad volvian a
aparecer y eran fortalecidos en la reapropiacién postmo-
derna, sin haber nunca dejado de estar ahi por completo.

Tal vez sea ésta la aportacion mas rescatable y resefiable
de un periodo en el que, aun lejanos los embates de la ac-
tual crisis econémica, se quisieron enfatizar las capacidades
del arte para la reflexion y la critica. Hoy, la urgencia por
encontrar vias acordes a las exigencias del momento en que
vivimos hace pensar en un nuevo estadio en la necesidad
del arte, una nueva situacion que se dibuja ahora sin triun-
falismos, con los pies muy pegados a esta realidad que nos
constrifie y arrastra.

Por tanto, no es posible escapar ya a la presencia de
esta situacién de extrema dificultad que se nos impone, y
que ha evidenciado la pertinencia de cuestionar las formas
de operar aprendidas, dindmicas invisibles que habifan ve-
nido ordenando hasta ahora nuestros procesos, aspectos
intangibles tan profundamente insertados e interiorizados
en nuestro proceder, que habfan terminado por parecer im-
prescindibles.

Ante ellos, una serie de nuevos fendmenos ha ido
abriéndose paso desde hace unos afos, con diferentes ni-
veles de repercusion. Nos referimos a continuaciéon a algu-

nos de ellos brevemente, tratando de perfilar una primera
aproximacion a un mapa evidentemente inconcluso.

Desplazamiento del objeto artistico, y enfatizacion de
lo performativo.

Existe una cierta conexion entre las practicas artisticas
del presente y los procesos de desmaterializacion del obje-
to artistico que tuvieron lugar en torno a los afios sesenta
del siglo XX, puesto que, entre otras cuestiones, en ambos
casos se hace manifiesto un deseo de superar las estruc-
turas convencionales, debido a su asimilacion a sistemas
de consumo y jerarquias establecidas, asi como a su poder
coercitivo y modelizador.

Asistimos de hecho, en la actualidad, a un proceso de
revitalizacién de la performance, y, en un sentido mas am-
plio, a una importante investigacion, desde el terreno del
arte, del campo de lo performativo, puesto que ha queda-
do evidenciada la incidencia de las acciones repetitivas y su
interiorizacion, en la construccion de las identidades.

Asi, en el arte de accion mas reciente, los y las artistas
sitUan a la audiencia en contextos que les sirven para des-
bordar con expresiones no grandiosas, pero sf importantes,
acciones cotidianas o ligadas al acontecer del dia a dia.
Estas proposiciones posibilitan, cuando menos, cuestionar-
haciendo que nos preguntemos acerca de los modos de
actuacion que adoptamos- los imaginarios en los que se
sustentan las estructuras que nos rigen, e idealmente, per-
miten pensar y tal vez construir otras alternativas.

Como parte representativa -particularmente en este
planteamiento- del primer grupo, es decir, en el terreno de
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la performance como ejecucion en la que la es fundamental
la presencia simultanea de la artista y las y los espectadores/
as, quisiera destacar la acciéon de Itziar Okariz desarrollada
en el contexto de una convocatoria de la productora Con-
sonni' en diciembre de 2012, en Bilbao.

Itziar Okariz. Imagen cortesia de la artista y de consonni.

En ella, por medio de la repeticion pero realizando un
ejercicio de sustraccion, Okariz va descubriendo y desgra-
nando diferentes sentidos de una frase elegida expresa-
mente del texto Una habitacion propia, de Virginia Woolf.
Gracias a ese ejercicio de resta, la artista va desvelando po-
sibilidades, abriendo un abanico que se impone por su sim-
plicidad y su limitacion a unos minimos elementos, ascética,
con la rotundidad de aquello que no necesita ser explicado,
sino que se despliega ante nosotros/as cifiéndose a su pro-
pio e ineluctable orden légico y temporal.

Sin embargo, a la practica de la performance entendida
como copresencia, se han afadido en los ultimos afios una
serie de propuestas postperformativas, caracterizadas por
poner el énfasis en las imagenes que anteriormente eran
consideradas documentaciéon secundaria -registros obteni-
dos ahora por medio de videos y fotografias, o incluso por
procedimientos cinematogréaficos- asi como por la incorpo-
racion a las piezas de otros elementos resultantes de los
procesos dinamicos generados, los cuales pueden, a su vez,
bien ser incorporados, bien quedar ocultos para la audien-
cia. Se trata, en definitiva, de proposiciones que a menudo
integran en los resultados los desarrollos mismos que las
han constituido, y que en ocasiones pueden decantarse
por trasladar parte del peso de su formulacién a otros/as
agentes.

En este segundo grupo encontramos pertinente citar el
trabajo Vexations de Zuhar Iruretagoiena, del cual hemos
conocido hasta el momento dos modos distintos de for-
malizacién en dos diferentes contextos expositivos: la Sala
Rekalde de Bilbao, y el Museo Guggenheim de la misma
ciudad.

T

i

!

Zuhar Iruretagoiena. Imagen cortesia de la artista.

He aqui como Javier San Martin describe la configura-
cion inicial de la que parte este trabajo, origen, como he-
mos mencionado, de dos distintas estructuras expositivas:

“Zuhar Iruretagoiena se recluye en un espacio amplio, la an-
tigua sede de Bomberos de Hendaye, junto a dos intérpretes,
una violinista y un saxofonista, que han sido colgados del te-
cho sujetos con arneses. Mientras interpretan la composicion
de Satie [se refiere a la obra que da nombre al trabajo: Vexa-
tions], la autora los golpea repetidamente contra una estruc-
tura metalica. El maltrecho sonido que surge de los intérpretes
se une al de los golpes sordos y espaciados de la violencia
ejercida sobre ellos, el ruido de sus cuerpos golpeados. Mien-
tras los musicos aparecen inermes, la performer concentra
todo el poder en si misma. A pesar de las interferencias aun
son cuerpos sonoros, si bien la humillacion que sufren parece
haber evacuado cualquier espiritu de esos cuerpos. Produci-
rian pues, a través de esa humillacion, una musica sin alma,
una pura vibracion acustica entrecortada, un mero lamento
inarticulado. Lo que se juega en esta violencia pactada son las
reglas del poder, del placer y del dolor™ .

Aungue se trata de una situacion minuciosamente idea-
da y construida, lo que el/la espectador/a recibe no es la
accién en primera instancia, sino la reconfiguracion provista
por la artista, gracias a la cual, si aln mantenemos un cierto
nivel de contacto con el acontecimiento originario, lo recibi-
mos reordenado vy filtrado por sus decisiones, en un modo
de operar al que San Martin, citando a Nichols, denomina
“documental performativo”3; una manera de hacer en la
gue a lo acontecido se superpone una determinada vision
mediadora, que subraya aspectos fundamentales del pro-
ceso generado, acercandonos asi a sus motivaciones.

Deriva y mirada contemporanea. Lugares de la me-
moria y del presente.

Aunque de un modo distinto a como se plantea en la
actualidad, ya desde la actividad artistica surrealista se enfa-
tizaba el caminar sin rumbo, abandonarse al encuentro en
el recorrido, convertirse en flaneur en busca de lo maravillo-
so. Para los y las surrealistas, este comportamiento era una
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parte mas de su programa de alejamiento de los érdenes
aprendidos, de las estrecheces normativas en el arte y en la
vida, de la repeticién de viejas férmulas. Era, por tanto, una
actividad que pretendian revolucionaria, entregarse con pa-
sién a la -siempre mal vista- actividad del/la inactivo/a.

En este orden de cosas, el pensamiento situacionista
daba un paso mas alla, puesto que entendia que el paseo
incorpora una clara potencialidad subversiva; la deriva se
vuelve, en su planteamiento, un medio de aprendizaje, una
ocasion para el encuentro revelador, el descubrimiento de
algo que puede modificarnos.

Pero dadas las actuales condiciones el/la artista ya no ca-
mina solo o sola, sino que en muchos casos su actividad es
una invitacion precisamente para un recorrer conjunto, una
oportunidad para el desplazamiento tanto en el sentido fi-
sico, como en el que afecta a sentimiento y pensamiento.

De este modo, en las practicas dialdgicas del presente,
la voluntad de involucrar a la audiencia en una experiencia
compartida, superando entenderla como mera masa recep-
tora, marca de forma determinante el comportamiento de
los y las artistas, quienes se entienden a si mismos/as mas
como dinamizadores/as o catalizadores/as, que como de-
tentadores/as Unicos/as del discurso.

Saioa Olmo. Imagen cortesia de la artista y de consonni.

Revisitar con nuevos ojos enclaves accesibles o ignora-
dos, entender la ciudad como un entorno activo y activa-
ble, involucrarse con unas localizaciones especificas, “in-
terrumpir” el desplazamiento habitual y sus servidumbres,
posibilitar el encuentro con lo desconocido, permite a los 'y
las artistas construir momentos, estados, propicios para el
aprendizaje, intercambios de los que se nutren quienes los
comparten. En este sentido, y por medio de diversas inter-
venciones en el paisaje urbano, se proponen fomentar la
visibilizacién de dichos espacios, generando procesos que
permiten la enfatizacion de las relaciones con el lugar, la
puesta a prueba renovada de la capacidad operativa indi-

vidual y colectiva, la exploraciéon y reflexion en torno a la
identidad.

En este sentido, una “visita guiada”, la ideada por Saioa
Olmo para el antiguo parque de atracciones de Bilbao, fue
concebida de modo que permitiera repensar una pequefa
parte de la historia comun de la ciudad, la que se encuentra
inserta en el dia a dia de ciudadanos y ciudadanas, y dentro
de ésta, en el tiempo quizd més insignificante o socialmen-
te menos valorado: el tiempo de ocio.

Proceder de esta manera implica que tanto la artista res-
ponsable del proyecto, como consonni, entidad que pro-
movid su realizacion, entienden que revisitar las ruinas de
un lugar en otro tiempo vivo, puede ser un buen punto de
partida para revisar los cambios sociales acaecidos desde
su construccién hasta el presente, para reflexionar acerca
de las razones de su inactividad y posterior deterioro, pero
también para repasar recuerdos y situaciones vividas en ese
lugar, e incluso para recuperar por un momento las perso-
nas gue entonces éramos.

En definitiva, la invitacion a visitar el viejo parque de
atracciones quiso ser también una oportunidad de pregun-
tarse acerca del papel que se nos ha concedido, y el que
verdaderamente queremos desempenar, en el disefo de
nuestra propia ciudad.

La ruina no es leida asi como un fracaso, sino como una
ocasion para recuperar una memoria compartida, y perfilar
conjuntamente las lineas de lo que se espera y se desea.

Cuestionamiento de los sistemas. Arte que se autoali-
menta. Arte en y para un momento y lugar.

La actividad artistica adolece de las mismas carencias,
padece las mismas rémoras y sucumbe a los mismos me-
canismos inercializadores que otras muchas actividades de
investigacion humanas. Cémo escapar de tales mecanis-
mos, ser capaces de reinventarla y redefinirla, poner al dia
sus dindmicas, mantener y proteger sus objetivos, eludir la
banalizacién, evitar la repeticion inoperante de férmulas de
éxito anteriores; cobmo asumir riesgos, encontrar sentido a
las propias acciones, reinventarse, salir de los propios limites,
romper con saberes y relaciones tranquilizadores pero inuti-
les..., todas estas necesidades son otros tantos requerimien-
tos ineludibles, presentes diariamente en la practica del arte.

Como un modo particular de respuesta a todas estas
preguntas la experiencia PROFORMA -llevada a cabo por
Txomin Badiola, Jon Mikel Euba, y Sergio Prego, con la
complicidad de MUSAC, y de Agustin Pérez Rubio- quiso
cuestionar los mecanismos que automaticamente se imple-
mentan al poner en marcha proyectos expositivos, resul-
tando que su gesto sefalaba al peso de las instituciones
museisticas ante las necesidades de una actividad artistica
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que es minimizada a veces, o que puede quedar sometida
bajo el peso de su programa protector.

PRIMER
PROFORMA
2010
BADIOLA
EUBA

PREGO
30 ejercicios
40 dias
8 horas al dia

Imagen del proyecto Primer Proforma 2010. Badiola,
Euba, Prego.

En sus propias palabras: “PROFORMA pretende ser la
coartada para el desencadenamiento en un lugar expositivo
de un proceso que constituya una experiencia de un nivel su-
perior al mero consumo de la obra acabada como objeto cul-
tural. El arte como modo de conocimiento y comunicacion,
actuando y ocupando los diferentes niveles de produccion,
andlisis y difusion simultdneamente. PROFORMA intenta
crear un formato de trabajo que permita analizar la técnica a
través de la practica, la reflexion sobre los modos de proce-
der y sobre los métodos asi como potenciar la experiencia”?.

De este modo, la propuesta, con tres apartados bien dife-
renciados pero estrechamente vinculados entre si: la cuaren-
tena PROFORMA 2010 (30 ejercicios, 40 dias, 8 horas al dia,
en MUSAC de Ledn entre el 8 de febrero y el 20 de marzo
de 2010); la exposicion PROFORMA (del 10 de abril de 2010
hasta el 06 de junio de 2010 en MUSAC), y la publicacién
PROFORMA?® (que recoge de modo pormenorizado los diver-
SOS ejercicios puestos en practica por los tres artistas durante
la cuarentena), se plantea como una revision en profundi-
dad de la definicion de la actividad artistica, la cual es en-
tendida por los autores de este proyecto como investigacion
y como saber especializado, como produccién de accion/
pensamiento, como didlogo y cuestionamiento del contexto,
como posicionamiento critico. Proforma supone una toma
de consciencia desde para y por el hacer en arte. Un desarro-
llo que voluntariamente genera y alienta situaciones que han
de exceder y desbordar las expectativas tanto de quienes las
originan como de quienes participan de ellas.

Por dltimo, y también como respuesta directa a la nece-
sidad de sefalar hasta qué punto es fundamental asumir
el compromiso de intervenir de modo proactivo en cuanto
se refiere a la practica del arte, queremos senalar la expe-
riencia MLDJ, en la cual, entre abril de 2010 y mayo de
2011, Lorea Alfaro, Jon Otamendi, Manu Uranga y David
Martinez Suarez pusieron en marcha un espacio -al mismo
tiempo lugar de trabajo y de exposicion- en el confluyeron
actividades y colaboraciones diversas. Exposiciones, en-
cuentros, invitaciones e interacciones se sucedieron duran-
te un tiempo limitado, activando el local que albergé esta
iniciativa.

Jon Otamendl, David Martinez Suarez, Lorea Alfaro,
Manu Uranga. Imagen cortesia de MLDJ.

Sometiendo a un escrutinio critico a la actividad artistica,
sus modos y lugares de gestacion y transmisién, y dando un
giro a sus propias inercias individuales, la plataforma MLD)J
ponia sobre la mesa cuestiones referentes a la funciéon de
las y los artistas, los sistemas de legitimacion, el papel de la
acciéon conjunta comun.

Para este grupo era importante ser absolutamente au-
tosuficientes, probar y probarse como energia generadora,
como catalizador, como ventana al exterior, como punto de
encuentro. Necesitaban ser capaces de resolver de manera
auténoma el didlogo produccion/difusion.

En la publicaciéon que refleja la actividad de esta platafor-
ma, sus protagonistas escriben:

“Como artistas nos interesa en el arte una inteligencia
sensible, que tenga que ver con la honestidad y la respon-
sabilidad, y no una inteligencia evidente de datos y ocu-
rrencias. No creemos que se puedan anticipar siempre las
maneras de proceder y mucho menos los resultados. Cree-
mos, ademas, que solicitar una anticipacion del resultado
impide atender a las condiciones de realizacion, a la econo-
mia del arte. No creemos en la instrumentalizacion del arte
y mucho menos en su funcién como ilustracion de teorias
poco trabajadas.
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En un momento asf, por un lado, sentimos a necesidad
de manifestar la autonomia del artista y por otro nos per-
sigue una pregunta: ;qué lugar ocupa el trabajo del artista
en el &mbito contemporaneo del arte?”®.

El ejercicio de responsabilidad al que se refieren conlleva,
para este colectivo, no solo hacerse preguntas, sino tratar
de responderlas desde la toma de decisiones y la accion. Y
esto implicd, durante el tiempo de su unién, “el gesto y la
decision de aparecer, dar, recibir y desaparecer””’.

[Conclusiéon] Plataformas efimeras o estables, movi-
das por el deseo.

Es comun a una determinada generacién de artistas de
nuestro entorno afirmar que el primer paso en su trayectoria
consistié precisamente en autootorgarse esta condicién, la de
artistas, sin esperar a recibirla de ningin agente externo, en
un contexto con escasas estructuras de visibilizacion y soporte
a su trabajo, y con una atencién muy puntual -centrada en
unos pocos focos- hacia el arte contemporaneo. Asi se han
expresado, entre otros, algunos/as de los/as artistas reperto-
riados/as en este texto, como ltziar Okariz o Jon Mikel Euba.

Tal necesidad estd aun presente para las generaciones
mas jovenes. Todavia son insuficientes las estructuras con
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gue contamos, aunqgue sin duda estamos asistiendo al de-
sarrollo de espacios de magnitud menor en cuanto a presu-
puesto e incluso dimensiones fisicas, que realizan, sin em-
bargo, una labor gigantesca en importancia, que debemos
agradecer y por la que hemos de felicitarnos.

Sea cual sea el lugar que ocupamos, no podemos espe-
rar a que nadie haga lo que estamos obligados a afrontar
nosotros/as mismos/as, es ésta quiza una de las lecciones
mas valiosas que estamos aprendiendo de la crisis.

En relacion a este compromiso, recientemente Xabier
Saenz de Gorbea afirmaba:

“Basta de ocultarse en la méascara proteccionista de un
sistema que fagocita y deshumaniza. La cultura es funda-
mental para poder reflexionar y tomar partido al margen
de lo que digan los demas. Es muy incomodo ser fiel a uno
mismo. Pero el que mira para otro lado, calla y otorga”®.

La resonancia de sus palabras cierra este texto, y nos
recuerda que el laboratorio del arte no se cierra, que debe-
mos de ser capaces de continuar ahi, cuestionando, sefia-
lando, haciendo.
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RESUMEN
TimetravellersCabanyal
“Instalacion de Realidad Aumentada en el espacio publico”

El proyecto TimetravellersCabanyal se basa en la idea de aumentar el conocimiento del usuario en relacién a espacios
que han dejado de existir en el Cabanyal por la aplicacion del plan PEPRI que pretende ampliar una de las grandes avenidas
de la ciudad con el consecuente desmembramiento urbanistico que se produciria en el Barrio del Cabanyal, asi como la
desaparicion de ciertos elementos arquitectonicos y urbanisticos considerados patrimonio cultural, incorporado a “World
Monuments Watch 2012" debido al peligro de devastacion del tejido histérico y de edificaciones consideradas Bien de
Interés Cultural por World Monuments Fund (WMF).

El deterioro del barrio en algunas zonas alcanza tal gravedad que resulta dificil crearnos una imagen mental de como
era antes dicho espacio. Por ello TimetravellersCabanyal consiste en la creacién de una aplicacion de Realidad Aumentada
(RA) mediante la cual acercamos al usuario al pasado de la zona intervenida. Combinando en un mismo espacio fisico la
imagen real del espacio existente y la imagen virtual representada por visualizaciones en 3D del patrimonio destruido,
proporcionandonos un recorrido virtual en el tiempo. Esta aplicacién puede ser visualizada gracias a la tecnologia movil
de Realidad Aumentada, que permite mezclar el espacio fisico con el virtual mediante los teléfonos moviles de ultima
generacion (Smartphone con sistema operativo Android, iPhone o Ipad).

CodeCabanyal
“Instalacion de Realidad Aumentada en el espacio publico”

El proyecto CodeCabanyal consiste en la creacion de una aplicacion de Realidad Aumentada mediante la cual el usua-
rio puede descubrir las partes arquitecténicas mas significantes del barrio de Cabanyal. Emplea la realidad aumentada
para teléfonos méviles de Ultima generacion (smartphone con el sistema operativo Android, iPhone o Ipad), es capaz de
conectar lo virtual con la realidad, tanto a nivel fisico (GPS, sensor inercial, brajula) como el visual (cdmara). Esta fusion de
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la realidad con la virtualidad permite al usuario la visualizacién en la pantalla de su terminal, de la imagen real, mezclada
con una serie de capas 3D que nos muestran puntos de interés en forma de pequefios iconos a los que podemos acceder.
Estos puntos estan geolocalizados en relacion a la ubicacion real de los contenidos de los mismos, y actualizan su posicion
en relacion a la posicién del usuario, proporcionando una serie de recorridos virtuales dentro del barrio, que pueden ser
trazados libremente por el mismo. Solamente estan condicionados por la eleccién de la informacién que sea de mayor
interés para el usuario, proporcionando asi una infinidad de combinaciones de recorridos dentro del barrio de Cabanyal.

La aplicacién nos permite visualizar los contenidos virtuales que muestran las caracteristicas de dichos edificios, tanto
los existentes como los derruidos por la acciéon del plan PEPRI. Estas caracteristicas vienen cumplimentadas por un peque-
fio texto con descripciones relacionadas con el edificio en concreto e imagenes que muestran diferentes estados de dichas
construcciones. La aplicacién depende de la interaccion del terminal (teléfono mévil u otro) y de Internet, de esta manera

no es de caracter temporal, sino que puede ser visitada por los usuarios en cualquier momento (24/7).

Realidad Aumentada Geolocalizada en Archivo Vivo Ca-
banyal:

Timecabanyal y Codecanyal son dos aplicaciones de realidad
aumentada para telefonia mévil, las cuales toman como pun-
to de partida la actual situacién especulativa que se pretende
realizar en el barrio del Cabanyal Canyaveral en valencia, dicho
barrio considerado como patrimonio de la Unesco quiere ser re-
formado por motivos que podriamos denominar inmobiliarios y
o urbanisticos. Dicha modificacion urbanistica esta ocasionando
gravisimas consecuencias para el barrio, consecuencias palpa-
bles a simple vista tanto arquitectonicamente a nivel de pérdida
irrecuperable de patrimonio histérico como para sus habitantes
y para los ciudadanos que transitan por la zona.

En ambas aplicaciones centramos nuestro interés en la
produccién de obra artistica neo-medial producida para su
exhibicion en el espacio publico, con una duraciéon que al-
cance el tiempo necesario para poderse transformarse en
una herramienta reivindicativa, es decir, que su duracion
persista mientras el barrio o los vecinos del Cabanyal ten-
gan los problemas acarreados por los cambios que quieren
realizarse en el mismo, cambios que fehacientemente ya
afectan a sus habitantes.

Con estas aplicaciones nos interesa indagar en la inter-
conexion e interrelacién entre arte publico y la problema-
tica actual con los vecinos del barrio, y como mediante el
arte es posible reapropiarse de ciertos espacios publicos,
sin el consentimiento de las autoridades pertinentes, por el
hecho de utilizar la tecnologia como herramienta para to-
mar el espacio publico como un escenario narrativo donde
dar cabida a una puesta en escena y narrativa propia, capaz
de preservar el pasado y ampliar el imaginario de la actual
poblacién recuperando en su relato la memoria pasada y
presente del barrio a la que escapan cierto tipo de recuer-
dos el paso del tiempo y por la accion del destructiva de la
administracion en relacién a la vulneracion de los derechos
que la Unesco reconoce al barrio.

En ese sentido la aplicacion transforma en cierto sentido las
calles del Cabanyal en un lienzo artistico, capaz de narrar como

se estructuraba el Cabanyal, y como se ha ejercido en él una gran
presién por parte de los estamentos politicos valencianos con una
accion politica basada en la corrupcién y la especulacion.

Pretendemos hacer hincapié en el hecho que incidir de
manera artistica en el espacio publico nos brinda la opor-
tunidad de retomar uno de los suenos del arte moderno, al
poder prescindir en cierto modo de la parte burocréatica y
sus implicaciones a nivel politico y econémico, permitién-
donos una salida al margen de lo institucional proporcio-
nando un mayor acercamiento a la vida social mediante la
valoracién de ciertos aspectos estéticos de interés cultural.

Tratamos el arte publico de manera que nuestras obras en
ningn momento pueden formar exclusivamente parte de
un museo o galerfa, donde por ser pagadas con dinero publi-
co podrian considerarse publicas y al servicio del ciudadano
pero que en realidad forman parte de un tipo perverso de
consumo conspicuo por parte de las elites politicas valencia-
nas, que buscan el glamour de rodearse de una nueva tecno-
cultura elitista al margen de las necesidades del ciudadano
de a pie, un claro ejemplo de ello se ha visto en las actua-
ciones arquitecténicas llevadas a cabo en el periodo anterior
a la crisis que han sumido a la Comunidad Valenciana en la
bancarrota sin suponer un vector persistente en el desarrollo
de las ciudades y con un beneficio para la calidad de vida de
sus ciudadanos practicamente inexistente.

Proponemos pues un tipo de obra que se adhiere a un
espacio, un espacio publico, que por pertenecer a todos los
ciudadanos que sin distincién son libres de transitarlo por
los si mismos.

Dicho espacio nos permite potenciar las conexiones entre el
espacio fisico y el espacio virtual, creando un tipo de obra que se
encuentra en la hibridacién entre ambos campos, pues funcio-
na en una suerte de simbiosis. Ademas se trata de Arte Publico,
pues nadie puede considerarse dueno de las obras en si, por
poder realizarse tantas descargas de las obras como ciudadanos
0 usuarios estén interesados nos apoyamos en la reproductivi-
dad técnica como una forma socializacion y no viéndola como
una restriccion a la perdida de “glamour” o “aura” en nuestras



Manuel Ferrer, Alena Mesarosova
Realidad Aumentada Geolocalizada en Archivo Vivo Cabanyal

obras sino como una parte intrinseca de si mismas que posibi-
lita la interactuacién masiva de la aplicacién con los usuarios
deviniendo dicha interactividad en aquello a que damos el valor
de “obra artistica”. Cabe resaltar que aunque la financiacion
de la misma proviniera de la administracion publica, no puede
considerarse que la propietaria juridicamente hablando sea la
misma, sino que la propiedad de la obra es de caracter abierto
y gratuito ya que es la propia interactuacion la que la valoriza
yendo un poco mas alld de la monumentalidad que adquiria el
arte publico hasta entrado el SXX preocupado Unicamente en
la legitimacién de algunos poderes politicos y la apropiacion de
los mismos de una lectura interesada de la historia y del dominio
institucional sobre el paisaje urbano para la bdsqueda de pres-
tigio gubernamental que por desgracia a generado un dafio
constatable en las finanzas publicas, el estado de derecho vy el
bienestar de los ciudadanos. Por lo general, estas actuaciones
gubernamentales tradicionalmente presentan todas la misma
finalidad, que es la transformacién de las obras en si en mobi-
liario urbano, por lo cual huyendo de estos usos nuestras apli-
caciones tratan de un tipo de obra que constantemente busca
transgredir la estética enfocada a la politica para centrarse en
una estética enfocada a lo comun, intentando pasar a formar
parte del procomun que nos rodea, ingresando en el patrimo-
nio universal de toda la ciudadania, escapando de tal forma a
convertirse en obra y uso de capital politico, sobre todo porque
consideramos el capital politico el encargado de enmascarar
este tipo de obras o eventos como forma de legitimacién y per-
petuacién de si mismos en el poder produciéndose el efecto
perverso de son ellos mismos los causantes del desmantela-
miento y deterioro del espacio elegido para realizar la obra, en
el caso que nos ocupan el Barrio del Cabanyal.

Segun Habermas el concepto de espacio publico
se puede definir como una esfera social especifi-
ca, ¥, de manera ideal, como un lugar de debate
donde todos los ciudadanos pueden desarrollar
y ejercer su voluntad politica’. Con la llegada de las
nuevas tecnologias, el espacio publico debilita las fronteras
entre lo publico y lo privado, ya no se trata Unicamente de
los espacios al aire libre de circulaciéon y transito de perso-
nas, como puedan ser: las calles, plazas parque etc; sino
que se adentra dentro de lo que anteriormente podiamos
considerar como espacios privados, como son las hogares,
que abren sus puertas a lo publico, al introducirse en ellos
las tecnologias de la comunicacién. Por tanto se reinventa
la ciudad al completo como un espacio donde poder exhibir
la obra, fusionando espacio publico y privado, un espacio
artistico que en la actualidad se encuentra incluso en con-
tinua fusién con museos y galerias, que lo perciben como
una modalidad emergente dentro de los ambitos culturales.

Concluyendo entendemos que el arte publico no trata de
negar ningun tipo de uso y disfrute de los espacios sino que

tiende a incluir en el mismo la arquitectura, el urbanismo, la
ecologfa, el reciclaje, las ciencias sociales, la informatica, la tec-
nologia... pues son los que dan sentido a la obra en si, ya que
si sacamos la obra de este espacio elegido para exponerla en
cualquier otro dmbito, la misma tiende a su descontextual-
izacion y a su perdida de significado. Reencontrandonos con
las practicas transgresoras de Duchamp al criticar el “arte aca-
démico” exponiendo un urinario en un museo, salvando las
distancias y recorriendo esta transgresion en un mismo vector
pero en sentido opuesto aunque complementario se produce
una analogia en nuestra accién de abrir el espacio publico a la
ciudadania rechazando el uso elitista y partidista que las elites
politico culturales hacen del entramado artistico — museistico.
Si Duchamp nos ensefio que cualquier cosa puede ser arte y
puso el énfasis en la percepcién del arte contextual, nosotros
vendriamos a decir llevandolo al extremo “tu cuarto de bafio
también es un museo”, aungue nuestra practica artistica bus-
ca la generacion no solamente de polémica sino mejorar la
calidad de vida y la friccion artistica en la ciudadanta.

TimetravellersCabanyal

“Instalacién de Realidad Aumentada en el espacio pu-
blico”

El proyecto TimetravellersCabanyal se basa en la idea
de aumentar el conocimiento del usuario en relacion a
espacios que han dejado de existir en el Cabanyal por la
aplicacion del plan PEPRI que pretende ampliar una de las
grandes avenidas de la ciudad con el consecuente des-
membramiento urbanistico que se produciria en el Barrio
del Cabanyal, asi como la desaparicién de ciertos elemen-
tos arquitectdnicos y urbanisticos considerados patrimonio
cultural, incorporado a “World Monuments Watch 2012"
debido al peligro de devastacion del tejido histérico y de
edificaciones consideradas Bien de Interés Cultural por
World Monuments Fund (WMF).

Imagen 01 Modelado Utilizado en TimeCabanyal.
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Imagen 02 Distintivo de localizacion donde iniciar
la aplicacion.

TimetravellersCabanyal, mediante la reconstruccion vir-
tual en 3D, muestra precisamente esa parte del barrio que
ha dejado de existir, que ha sido derruida, para mantener
en la memoria su recuerdo y darla a conocer a los visitan-
tes. Al tiempo, denuncia el desgaste y maltrato al que se
ha sometido al barrio del Cabanyal con intereses espureos
y especulativos. Una muestra palpable del extremo al que
ha llegado el Ayuntamiento de Valencia es la serie de des-
campados y solares pintados con extranas lineas diagona-
les que indican las expropiaciones realizadas por parte del
Ayuntamiento y que puebla solares donde antes se alzaban
edificios historicos.

Imagen 03 Carga de la aplicacion TimetravellesCa-
banyal mediante el flayer de la exposicion y un LLA
Marker situado en el mobiliario urbano

El deterioro del barrio en algunas zonas alcanza tal gra-
vedad que resulta dificil crearnos una imagen mental de
como era antes dicho espacio. Por ello TimetravellersCa-
banyal consiste en la creacion de una aplicacién de Reali-
dad Aumentada (RA) mediante la cual acercamos al usua-
rio al pasado de la zona intervenida. Combinando en un
mismo espacio fisico la imagen real del espacio existente
y la imagen virtual representada por visualizaciones en 3D
del patrimonio destruido, proporcionandonos un recorrido
virtual en el tiempo. Esta aplicacién puede ser visualizada

gracias a la tecnologia mévil de Realidad Aumentada, que
permite mezclar el espacio fisico con el virtual mediante los
teléfonos moviles de ultima generaciéon (Smartphone con
sistema operativo Android, iPhone o Ipad).

Para la realizacién de este proyecto se ha elegido software
de Realidad Aumentada Junaio que permite ser utilizado a
través de Internet, con capacidad de conectarse e interpretar
las coordenadas GPS y con el uso de los sensores inerciales
incorporados en el mismo dispositivo (teléfono movil o tablets
po), lo que técnicamente permite llevar a cabo en tiempo real
un correcto posicionamiento del contenido virtual dentro del
espacio fisico. De esta manera la aplicacién no depende de
ningun elemento fisico ubicado “in situ”, permitiéndo asi que
la aplicacién no sea de caracter temporal sino fija y pueda ser
visitada por los usuarios en cualquier momento (“24/7")

En esta aplicacion corregimos los errores provenientes del gps
mediante LLA Marker, la cual nos permite cambiar la posicion
del GPS de nuestro terminal, de modo que siempre que leamos
la LLA Marker con cualquier terminal, nos situé en unas coorde-
nadas GPS preestablecidas por nosotros, haciendo asi posible la
correccion de la posicion en la que nos encontramos, asi como
la de los objetos 3d localizados en el espacio, y reduciendo un
error que oscila entre 15y 75 metros, a unos pocos centimetros,
permitiéndonos asi un mayor control a la hora de ajustar los ele-
mentos virtuales con el espacio real donde se ubican.

Imagen 04 Usuario visualizando la aplicacion.
Intenciones del proyecto Timetravellers Cabanyal:

-Potenciar el patrimonio artistico y cultural del Barrio del
Cabanyal.

-Dar a conocer nuevas formas de interactuar con el espacio
publico

-Acercamiento a un publico no especializado.

-Denunciar la destruccion constante de Bienes Culturales
por parte de las administraciones.

-Ampliar el conocimiento de los usuarios.
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Eleccion de espacio fisico:

Para seleccionar el espacio donde intervenir, tuvimos en
cuenta diferentes factores:

-Deterioro de la zona
-Duracién temporal y distancia del recorrido

-Viabilidad y aprovechamiento de la aplicacién de Realidad
Aumentada elegida

-Abertura espacial para necesidades del uso del sistema
GPS

-Edificios afectados por el plan PEPRI.

-Edificios de valor emotivo para los habitantes del barrio

-Mayor numero de contenidos virtuales en menor espacio
fisico

Imagen 05 Usuario visualizando la aplicacion.
Interaccion e inmersién de los usuarios:

La interaccién del usuario se produce por el desplaza-
miento libre del mismo dentro del entorno real. La inmer-
sion se realiza a través de dispositivos moviles, transfor-
mando el terminal en una especie de ventana en el tiempo
que permite visualizar el contenido real y virtual sincroni-
camente.

Para poder visualizar la aplicacion el usuario debe des-
cargar de Internet el software gratuito Junaio. Escanear el
cédigo QR del proyecto TimetravellersCabanyal y seguir las
simples instrucciones que aparecen en la pantalla, tambien
esta la opcion de si ya dispones de Junaio en tu terminal,
buscar dentro del mismo Timecabanyal, y se descargara
la aplicacion. Al cargarse el contenido automaticamente
descargado en el terminal del usuario la aplicacién permite
de forma sencilla y amigable poder disfrutar del Recorri-
do Virtual. Moviendo el dispositivo en el espacio real (con
libertad de movimiento 360°), el usuario puede observar
las visualizaciones en 3D que aparecen en la pantalla, en el

mismo lugar donde anteriormente se hallaban dichas cons-
trucciones derruidas.

junaio
Imagen 06 Codigo QR que instala y carga la apli-

cacion. Imagen 07 Codigo LLA Marker que permite
corregir errores en el GPS de nuestro terminal.

Documentacion utilizada en el proyecto Timetravelles-
Cabanyal:

-Fotografias:

Archivo Vivo Cabanyal.

Googlemaps.
-Texturas:

fotografias de Manuel Ferrer y Alena Mesarosova
-Imagenes:

Render Blender Manuel Ferrer y Alena Mesarosova
-Mediciones:

-Catastro cabanyal

-GPS: Brujula 2.1.1
Sistemas Soportados:

iPhone 3G a partir, iPad, iPod (3rd Generation +) y los
dispositivos Android a partir de la version 2.1 con procesa-
dor ARMV7. Se ejecuta en dispositivos iPhone 3G a partir,
iPad, iPod (3rd Generation +) y los dispositivos Android a
partir de la version 2.1 con procesador ARMv7

CodeCabanyal

“Instalacién de Realidad Aumentada en el espacio pu-
blico”

CodeCabanyal es un proyecto de realidad aumentada
que amplifica el conocimiento en relacién con el Patrimo-
nio Artistico Cultural del Barrio del Cabanyal. Haciendo es-
pecial hincapie en la zona afectada por la ampliacién de
la avenida Blasco Ibanez, aunque no por ello sin dejar de
intervenir en otras zonas del barrio, pues esta ampliacion
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no solo afecta a las viviendas, sino que urbanisticamente
parte el barrio en dos, cambiando la forma de vida de sus
habitantes, tanto fisica como socialmente.

CodeCabanyal también surge de la necesidad de crear
una guia virtual alternativa del Cabanyal, que potencie el
patrimonio que oficialmente se descuida gravemente tan-
to a nivel cultural como social. Se trata de un barrio que
recientemente ha sido incorporado a “World Monuments
Watch 2012", debido al peligro de devastacion del tejido
histérico y de edificaciones consideradas Bien de Interés
Cultural por World Monuments Fund (WMF).

el CATAI.OGO DE ELEMENTOS DE umsnts
01 CABANYAL-CAN

IDENTIFICACION_IGLESIA DE NUESTRA SERORA DE LOS ANGELES

EMPLAZAMIENTO,_ PTA, WGLESIA DE LOS ANGELES 1
AUTOR_ HERMITA DE JOSEF FORNES
FECHA DECONSTRUCOSN_ HERMITA_1807

OCUPACON_ 1123m!
SUPERNICIE CONSTRUIDA_ 1301m"
NUMERO DE PLANTAS_ Phe)

»avEs b TGOS0
GRADO DI PROTICCHON (PEPRI_ FULRA DEL AMBITOD ESTADO DE CONSERVACION_ BUEND

UBICACION

Angs —
f 5\;\5
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= iy

DESCRIPCION DEL EDIFICIO

“D. Josef Fornés Arquitecto de |3 Real Academia de San Carlos, vecino de esta cludad, CERTIFICO. Que por la
Comunidad de Marineros matriculados del Cabanyal delineé y construl desde sus cimientos una Iglesia, con la
Invocacion de Ntra, Sra, de los Angeles, sitvada en dicha Partida del Cabanyal, y en un campe propio de la
referida Comunidad, cuya obra dio principio en el afio mil setecientos noventa y uno, y se finalizd en el de mil
ochocientos siete, habiéndose invertido en ella, al poco mas o menos la cantidad de treinta mil pesos, que
pereibi delos d de la referida Comunidad del Cabanyal. Y para que asi
conste 3 solicitud del primer Director de la misma Comunidad Andrés Uiorens, doy la presente y firmo en
Valencia a diez y seis de Enero de mil ochocientos diez y seis. Josef Fornes”

pra——rm—"

Imagen 08 ejemplo de las fichas utilizadas en
CodeCabanyal

Mediante CodeCabanyal se pretende potenciar este
patrimonio descuidado, dandolo a conocer de una mane-
ra gratuita, comoda y en un entorno amigable. Enfocada
directamente al gran numero de turistas que atraviesan
diariamente dicho barrio para aproximarse a la playa de la
ciudad, y que actualmente se encuentran con una barrera

perceptiva debido al desgaste social y cultural que se ha
producido por causa del deterioro del barrio.

oy CATALOGO DE ELEMENTOS DE |Nn-:Rés
07 ARCHIVO CABANYAL-CANYAMELAR
IDENTIFICACION_CASA DE LA PALMERA
EMPLAZAMIENTO, C/ SAN PEDRO 11 CCUPACION_
Autos_ SUPEASICIE CONSTRUIDA_
FECHA DE CONSTRUCOON MUMERO DE PLANTAS_
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GRADO OF ‘. AYTO. EN 2008
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DESCRIPCION DEL EDIFICIO

i CATA'.OGO DE ElEMENTOS DE INTERES
07 O CABANYAL-CANY

Imagen 09 ejemplo de las fichas utilizadas en
CodeCabanyal

La aplicacion pretende romper dicha barrera mediante
la informacién, pues aunque el barrio no haya sido capaz
de aguantar la accién del tiempo, la informacion que hace
referencia al mismo si ha podido perdurar, por lo que nos
valemos de la misma para dotar al usuario de nuevas impre-
siones en relacion al barrio del Cabanyal.

El proyecto CodeCabanyal consiste en la creacion de una
aplicaciéon de Realidad Aumentada mediante cual el usuario
puede descubrir las partes arquitecténicas mas significan-
tes del barrio de Cabanyal. Emplea la realidad aumentada
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para teléfonos moviles de Ultima generaciéon (smartphone
con el sistema operativo Android, iPhone o Ipad), es capaz
de conectar lo virtual con la realidad, tanto a nivel fisico
(GPS, sensor inercial, brdjula) como el visual (cAmara). Esta
fusion de la realidad con la virtualidad permite al usuario
la visualizacion en la pantalla de su terminal, de la imagen
real, mezclada con una serie de capas 3D que nos muestran
puntos de interés en forma de pequefos iconos a los que
podemos acceder. Estos puntos estan geolocalizados en re-
lacién a la ubicacion real de los contenidos de los mismos, y
actualizan su posicion en relacion a la posicion del usuario,
proporcionando una serie de recorridos virtuales dentro del
barrio, que pueden ser trazados libremente por el mismo.
Solamente estan condicionados por la elecciéon de la infor-
macién que sea de mayor interés para el usuario, propor-
cionando asf una infinidad de combinaciones de recorridos
dentro del barrio de Cabanyal.

Imagen 10 Usuario de Codecabanyal

La aplicacién nos permite visualizar los contenidos vir-
tuales que muestran las caracteristicas de dichos edificios,
tanto los existentes como los derruidos por la accién del
plan PEPRI. Estas caracteristicas vienen cumplimentadas por
un pequeno texto con descripciones relacionadas con el
edificio en concreto e imagenes que muestran diferentes
estados de dichas construcciones. La aplicacién depende
de la interacciéon del terminal (teléfono mévil u otro) y de
Internet, de esta manera no es de caracter temporal, sino
que puede ser visitada por los usuarios en cualquier mo-
mento (24/7).

Intenciones del proyecto CodeCabanyal:

-Potenciar el Patrimonio Artistico y Cultural del Barrio
del Cabanyal.

-Dar a conocer nuevas formas de interactuar con el es-
pacio publico.

-Acercamiento a un publico no especializado.

-Denunciar la destrucciéon constante de bienes culturales
por parte de las administraciones.

-Ampliar el conocimiento de los usuarios.

-Acercar el Patrimonio Cultural a los turistas que atravie-
san el barrio para ir a la Playa

Eleccion de espacio fisico:

Para seleccionar el espacio donde intervenir, tuvimos en
cuenta diferentes factores:

-Duracién en tiempo y largo del recorrido.

-Viabilidad y aprovechamiento de la aplicacion de reali-
dad aumentada elegida

-Edificios afectados por el plan PEPRI
-Edificios de valor emotivo para los habitantes del barrio

-Mayor numero de contenidos virtuales cubriendo una
parte extensa del barrio

g w - y Manayon
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Imagen 11 Usuario de Codecabanyal.

Interaccion e inmersion de los usuarios:

La interaccion del usuario se produce por el desplaza-
miento del mismo dentro del entorno real, pues la aplica-
cion es capaz de guiar al usuario de diferentes formas al
utilizar los datos del GPS y de los sensores inerciales del
teléfono movil (navegacion en vivo,navegacion por mapa,
navegacion guiada para coches). Esta aplicacion transforma
el terminal en una especie de visor de caracteristicas de los
elementos de interés cultural que nos rodean, ampliando
las caracteristicas segun el grado de navegacion y tiempo
que quiera emplear cada usuario.

Imagen 12 Usuario de Codecabanyal.
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Para poder visualizar la aplicacion el usuario debe des-
cargar el software gratuito Junaio de Internet. Escanear
el codigo QR del proyecto CodeCabanyal el cual le dara
acceso a la aplicacion, una vez descargados los conteni-
dos (esta operacién puede demorarse en funcién de su
conexion a Internet), podra visualizar los contenidos de
la aplicacion en la pantalla de su terminal, y al cambiar su
ubicacién fisica la aplicacion cambiara la proximidad de
los contenidos.

La aplicacion dispone de diferentes sistemas de nave-
gacion:

Navegacion en vivo: permite al usuario, mediante la ca-
mara del teléfono movil, visualizar en tiempo real la ima-

gen procedente de la cdmara con el contenido virtual de la
aplicacion.

Imagen 13 Usuario de Codecabanyal. Codigo QR
que instala y carga la aplicacion.

Navegacion por mapa: permite ver la ubicacién en el
mapa de todos los contenidos, de manera que sea facil de
localizar los elementos en el mapa sin necesidad de utilizar
el visor de google maps.

Navegacion guiada para el coche: permite que la aplica-
cion calcule el recorrido a realizar por nuestro vehiculo (te-
niendo en cuenta las direcciones de las sefales de trafico)
hasta el contenido seleccionado.

Navegacion por indice: permite acceder a un indice con
todos los contenidos, donde podemos seleccionar el conte-
nido a visualizar, sin importar nuestra ubicacion geografica.

Documentacion:

-Fotografias y fichas técnicas:
Archivo vivo cabanyal.
Googlemaps.

Mediciones:

-GPS: Brujula 2.1.1

-GPS google
Textos: fichas Archivo Vivo
Sistemas Soportados:

iPhone 3G a partir, iPad, iPod (3rd Generation +) y los
dispositivos Android a partir de la versién 2.1 con procesa-
dor ARMV7. Se ejecuta en dispositivos iPhone 3G a partir,
iPad, iPod (3rd Generation +) y los dispositivos Android a
partir de la version 2.1 con procesador ARMVv7.



La mediacion artistica en casos de conflictos bélicos, zonas militariza-
das y para la cultura de la paz
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RESUMEN

La mediacion artistica en casos de conflicto bélico, zonas militarizadas y para la cultura de la paz, son actividades,
talleres, cursos, etc. pensados y programados para realizar una tarea integradora, que permita a quienes participen adap-
tarse de nuevo a la sociedad y huir de la exclusion social. En este tipo de procesos intervienen profesionales de &mbitos
muy diversos que ayudan y acompafan a los participantes. El perfil del profesional que las lleva a cabo es muy variado,
normalmente son equipo mixtos de profesionales del mundo social, educativo y artistas; aunque también suelen verse
implicados numerosos voluntarios. Se diferencian dos tipos de mediacién artistica en este ambito, depende de cual de
los tres objetivos principales (la defensa de la paz, la convivencia entre los pueblos y culturas y la defensa de los derechos
humanos) pretendan.

Se analiza un caso concreto des de diferentes dngulos: la organizacion y la red social a la cual pertenece, el diagnostico,
los objetivos, la metodologia, el acompafamiento, el rol de los que dirigen las actividades y la formacion de estos.

Al final, vemos como la mediacion artistica es un canal mas para resolver conflictos en grupos determinados que estan en
riesgo de exclusion social. Como el arte permite expresar aquello que muchas veces otros lenguajes no pueden abarcar, como
puede explotar la resiliencia, especialmente en chicos y chicas que han vivido situaciones complejas o traumaticas debido a las
guerras o conflictos armados. Asi, llego a la conclusion de la urgencia de artistas que contemplen la opcién de trabajar junto
a profesionales del mundo social (o a formarse como tales), para poder a llevar a cabo proyectos de este tipo. Uno puede
deducir que el resultado de estas metodologfas basadas en el arte, tienen el objetivo final de poder expresarse mas alla de las
palabras, y por consecuente, solucionar problemas mas inconscientes, en este caso, por conflictos bélicos.

ABSTRACT

The artistic mediation in cases of war, militarized zones and to promote the peace culture, are activities, workshops,
courses, etc. designed and programmed to perform a task of integration, enabling those involved to settle back to society
and to escape from social exclusion. In these type of processes there are involved professionals who help and accompany
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the participants. The artistic mediations’ professional profile is very varied, they are usually mixed teams of professionals
from the social and educational world, and artists, but also there are often numerous volunteers involved. There are two
different types of artistic mediation in this area, depending on which of the three main objectives are looking for (defense
of peace, coexistence between people and cultures and defense of human rights).

A specific case is analysed from different points of view: the organization and the social network which it belongs to,
diagnosis, objectives, methodology, and the role from whom is directing the activities and training of these.

In the end, we see how the artistic mediation is a way to resolve conflicts within certain groups at risk of social exclu-
sion. How the art can express what other languages cannot cover, how can explode resilience, especially in boys and girls
who have lived traumatic and complex experiences due to wars or armed conflicts. Thus, | conclude the urgency of artists
to consider the option of working together with professionals from the social world (or being trained as such) in order to
carry on projects like these. Oneself can deduce that the result of these methodologies based in art have the final objec-
tive of being able to express himself beyond the words, and therefore, solve more unconscious problems, in this case,

because of wars.

Introduccion

El trabajo que se presenta a continuacién, parte de la
investigacion llevada a cabo en el contexto de una asig-
natura de la carrera de bellas artes en Barcelona. Duran-
te ésta, se pretendia analizar, comprender y descubrir el
arte como herramienta o recurso en el &mbito social. Me
centré en los casos de conflicto bélico o zona militarizada,
donde conceptos como la reconciliacion, la resiliencia, la
pacificacion y la divulgacion para la cultura de la paz son
fundamentales.

Muchos se preguntan si realmente tienen este tipo de
iniciativas algun tipo de resultado y, en caso de tenerlo, de
gué se trata o como guiar a los participantes en este proce-
so. Bien, algunas de las respuestas se encuentran el lo que
denominamos “mediacién artistica”.

Desarrollo: La mediacion artistica en casos de conflic-
tos bélicos, zonas militarizadas y para la cultura de
la paz

La mediacién artistica consiste en utilizar el arte, enten-
diéndolo de forma interdiciplinar, como herramienta para
fomentar el cambio social (la inclusiéon social y la insercion
social) asi como para el desarrollo comunitario. No se tra-
ta de arte-terapia, en la cual los participantes buscan el
bienestar y/o recuperacién personal, sino que trabaja con
colectivos que tienen un denominador comun de estar en
riesgo de exclusion social. Por ejemplo, en los casos que nos
ocupan, éste denominador es el conflicto bélico’, pero hay
numerosas practicas con colectivos totalmente diferentes.

Asi pues, la mediacion artistica en casos de conflicto
bélico, zonas militarizadas y para la cultura de la paz, son
actividades, talleres, cursos, etc. pensados y programados
para realizar una tarea integradora, que permita a quienes

participen adaptarse de nuevo a la sociedad y huir de la
exclusion social. En este tipo de procesos intervienen pro-
fesionales de ambitos muy diversos que ayudan y acompa-
fian a los participantes. El perfil del profesional que las lleva
a cabo es muy variado, aunque a menudo encontramos
equipos mixtos de profesores, trabajadores y educadores
sociales, artistas, psicélogos, etc. Cuando hablamos de
zona militarizada, también suelen verse implicados nume-
rosos voluntarios, normalmente jévenes, que la mayoria de
las veces no han recibido una formacién especifica, pero
gue tienen ganas de hacer algun proyecto de cooperacion.

Se persiguen a grosso modo tres objetivos: la defensa
de la paz, la convivencia entre los pueblos y culturas y la
defensa de los derechos humanos. Ademas tiene dos tipos
de formalizacion bien diferenciados. Existe la posibilidad de
crear una obra, accién, expresion artistica, etc. que visibilice
el conflicto. Cuando esto ocurre, tienden a ser los artistas
o periodistas quien se encargan de ello y, normalmente,
la exposicién o difusion de la pieza se realiza en terreno
ajeno al lugar del conflicto. Se utiliza como herramienta de
difusion, como algo mas informativo o explicativo que no
suele ser frecuente en la sequnda posibilidad de realizacion.
Esta consiste en trabajar in situ, con las gentes que sufren
dicha situacion. Normalmente, cuando se pretende difundir
la situacién de un territorio y, sobretodo, de las personas
que viven en él, los objetivos se basan en la denuncia o, por
lo menos, sensibilizar a la ciudadania y promover la cultura
de la paz; mientras que, cuando se realiza el trabajo con
personas, se procura por la integracion o la restauracion de
vinculos y relaciones de aquellas personas que asisten al ta-
ller. Ademas, es en el sitio del conflicto donde el trabajo con
las personas perite un acercamiento real a este contexto y
cuando las personas exploten su resiliencia?.
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Ejemplos de la primera categoria pueden ser las exposi-
ciones de fotografias realizadas en conflictos bélicos, que
aungue normalmente trabajan en el pais del conflicto, tie-
nen una definida voluntad divulgadora. Un ejemplo del
segundo caso son Payasos Sin Fronteras, que realizan es-
pectaculos por todo el mundo utilizando el teatro y el circo
como herramienta de cohesion social.

La metodologfa que se utiliza en los talleres en caso de
conflicto bélico, es la misma que se utiliza en la mediacién
artistica en general. Es decir, el mediador pone a disposicion
de los participantes el material y algun tipo de guia para
realizar el taller, pero nunca da su opinién, no limita la te-
matica en exceso ni coarta la expresion de cada individuo.
Aungue normalmente las sesiones de mediacién artistica
son de unas cuantas horas, en este tipo de contexto no
siempre se puede realizar y surgen complicaciones a nivel
logistico dada la circunstancia social en la que se vive. Es im-
portante remarcar que nadie es obligado a implicarse con el
proyecto si no lo desea e, incluso, se respeta la no-actividad
durante los talleres, ya que cada persona tiene su rimo de
asimilaciéon y su propia capacidad de resiliencia.

Se trabaja siempre con lo positivo de la personas, es de-
cir, desde sus potencialidades. De la misma forma, el me-
diador artistico adopta un rol de horizontalidad, sin mirada
estigmatizadora y dando libertad a los participantes y al
proyecto en si, ya que, como se ha dicho, parte de la es-
pontaneidad. Después del momento de creacién personal,
de la cual se valorard mas el proceso que el resultado final,
se procede a la reflexién, momento en el cual se comenta la
obra llevada a cabo y la implicacién de uno mismo.

El arte, pues, actia como herramienta que permite un
proceso de simbolizacion, ya sea en forma de juego, de
palabra, representacion (y por lo tanto, la utilizacion del
propio cuerpo para la expresiéon), pensamiento o emocion.
Con la reflexion grupal, el participante ver cosas que no ha-
bia percibido de si mismo y acercarse al otro desde un pun-
to de vista mas humano, olvidandose de la demonizacién y
objectualizacién de las personas que tienden a conllevar las
guerras y los conflictos.

Investigacion de un caso concreto

Nota: Toda la informacion sobre los talleres y la asociacion Pau Sem-
pre, ha sido extraida de entrevistas a los voluntarios y el anélisis del
material que ellos mismos me proporcionaron.

Ahora nos centraremos con un doble proyecto realiza-
do en Palestina, la primavera de 2010, y en el Emporda,
en verano de 2012, a través de la asociacion - ONG Pau
Sempre. Fueron a Palestina con el objetivo de reconstruir
casas, pero alli pudieron realizar unos talleres que podemos
considerar mediacion artistica y que repitieron después en
Vilajuiga.

Organizacién y red social

La asociacién Pau Sempre es un colectivo formado prin-
cipalmente por estudiantes que tienen interés en temas
sociales en zonas conflictivas. Trabajan principalmente en
Palestina y Afganistan y se organizan con lo que se deno-
minan brigadas para realizar proyectos de cooperaciéon en
estos lugares. La financiacion depende de la auto-finan-
ciacién y alguna vez han recibido ayudas de instituciones
como determinadas universidades. Todos los participantes
son voluntarios y sus formaciones (en curso o terminadas)
provienen de los campos mas diversos.

Debido a que el objetivo de esta asociacion no es educar
(red educativa) ni de contribuir la mejora de la sanidad (red
de salud), ni mucho menos de juzgar o castigar a nadie (red
judicial), podemos considerar que se trata de un organismo
que pertenece a la red social. Ademas, lo podemos reafir-
mar basandonos en la tarea de concienciacion, de recons-
truccioén, etc. que realizan mas alla de este taller concreto.
Todo ello afecta, pues, a un nivel social.

Diagnostico

El diagnostico consiste en detectar cuales son las carac-
teristicas del grupo, determinar cudles son los principales
problemas sociales que afectan a un individuo o grupo de
personas y su contexto. En principio, sirve para no alejarse
de la realidad, poder hacer una buena planificaciéon y eje-
cucion del proyecto. Un diagndstico implica contextualizar,
estudiar los antecedentes, identificar la situacién o proble-
ma y llevar a cabo un prondstico que lleve o se acerque a la
resolucion dicha problematica.

En el caso de analisis, el proyecto se puede dividir en dos
partes y, por tanto, dos diagndsticos. Asi, el primer grupo
era un grupo (de alrededor de 10 personas) de jovenes de
entre 14 y 18 anos. Aparentemente, los chicos no tenian
mas dificultad que la del contexto: encontrarse donde se
desarrolla desde hace mas de 60 afos un conflicto armado
entre Palestina e Israel, concretamente todos ellos vivian en
Hebroén. Se pudieron poner en contacto con los participan-
tes porque asistian a el centro civico que Pau Sempre estaba
reconstruyendo en Hebrén.

El segundo grupo, a pesar de mantener caracteristicas
muy similares al anterior, a lo que a edad y sexos se refiere,
partian de un contexto muy diferente. Se apuntaban vo-
luntariamente al proyecto y el Unico requisito que debian
cumplir era vivir en el Emporda. Fue la manera que encon-
traron los organizadores para que los participantes tuvieran
elementos culturales similares y para que pudieran asistir
facilmente a las sesiones.

317




318

Julia Ferrer Pujolar
La mediacidn artistica en casos de conflictos bélicos, zonas militarizadas y para la cultura de la paz

Objetivos

Los objetivos que persiguen también se deben dividir en
dos grandes apartados, ldgicamente no podian ser los mis-
mos con dos grupos con realidades tan diferentes. Mientras
en Hebrén se quiso trabajar el contexto en el que vivian
(partiendo de lo cotidiano y gustos), en Vilajuiga querian
concienciar y hacer visible la labor realizada en Palestina.
Por lo tanto, podriamos decir que es un proyecto que per-
tenece al primer grupo explicado anteriormente (pretende
divulgar la cultura de la paz), pero también trabaja sobre el
terreno, como hace la segunda propuesta.

A parte, acotaron cuales son los objetivos durante el pro-
ceso, que va mucho mas dirigidos al nivel humano de los
participantes. Podemos leer, por ejemplo, sensibilizacion y
conocimientos basicos sobre Catalufia y Palestina, asi como
compartir y exportar la experiencia. Ademas, ponen énfasis
en el intercambio entre las dos comunidades y asi desarro-
llar una cultura de paz justa y respetuosa. Igualmente, no
pierden de vista uno de los conceptos que considero claves
en la mediacién artistica: la visibilidad. Querian des-aislar
los jovenes palestinos y hacerles entender que, aunque le-
jos, hay quienes les tienen en cuenta, lo cual seguramente
reforzé su autoestima.

Metodologia

El taller parte de una iniciativa de una ONG holandesa
gue propone talleres para crear videos que duren exacta-
mente un minuto. Afirman que el hecho de que dure un
minuto “provides conditions for creating new artworks y
ofrece an international platform and a broad audience to
artists around the world. Art crossing all boundaries is a
bon mot that is only rarely true.”?> Ademas, proponen un
plan de trabajo y anualmente se entregan unos premios.
Pretenden, pues, saltar toda barrera ya sea cultural, fronte-
riza o de significado.*

Los dos casos se han llevado a cabo de una manera muy
similar. Ambos se realizaban con una semana intensiva, si-
guiendo el patréon que propone The One Minutes, y en un
contexto de convivencia entre todos y todas los que realiza-
ban la actividad. Afirman que los aspectos técnicos se en-
seflaron descubriendo, no con clases magistrales. Se hacian
sesiones de unas ocho horas, con pausas en medio y todo
se estaba planificado por los mismos voluntarios. Primero
se creaba cohesion de grupo a través de dinamicas y, mas
tarde, se iba mejorando el aspecto técnico.

Partian del trabajo en grupo, aunque no se cerraban
al trabajo individual. Comenzaban con preguntas como
"¢ Qué quieres contar? Y como lo quieres hacer?” y cada
grupo que surgia estaba tutorizado por algiin monitor. Se
debe comentar que los participantes de Vilajuiga tenian

muy clara la experiencia los chicos y chicas de Hebrén, ya
gue habian sido ampliamente informados.

Una vez realizados los dos proyectos, no se llevé a cabo
la semana de intercambio (a pesar que saben a ciencia cier-
ta que de forma virtual si) en la cual se tenia que crear un
grupo, la puesta en comun de los videos y la presentacion
publica de los mismos. Se hacian actividades culturales y
una evaluacion (en tres partes y con la opinion de todos)
del proyecto con cierta voluntad de continuar colaborando.

Acompainamiento

Cuando se describe el acompafamiento, la metafora
mas extendida suele ser la de caminar junto a alguien. Di-
cho de otro modo, se trata de apoyar y estar con la persona
que estd intentando salir de su situacion de riesgo de ex-
clusién social.

El problema que encontramos cuando nos centramos
en casos de cooperaciéon es que nadie sabe que esta reali-
zando este proceso, y si lo sabe, no suele tener las herra-
mientas. Los entrevistados dejan entrever que han llevado
a cabo algun tipo de acompafnamiento, pero es complicado
explicarlo. La Unica ventaja con la que cuentan este tipo
de proyectos es con el hecho de que tienen un final, que
acaban. Lo resalto como algo positivo ya que segun Israel
Alonso y Jaume Funes®, el acompanamiento debe terminar
(aunque sean etapas que se reanuden mas tarde) ya que
se debe poder hacer una revision y permitir que la persona
que lo recibe pueda ir adquiriendo autonomia, objetivo que
practicamente siempre persigue la mediacion artistica.

Centrandonos en el proyecto de Pau Sempre, podemos
ver que el acompafiamiento parte mucho mas de un rol
inconsciente de quienes lo ejecutaban que de una reflexion
seria al alrededor de esta cuestion. Su acompafiamiento se
baso en el dia a dia con los jévenes, como decian en algunas
de las entrevistas, a veces les costaba mantener la distancia
profesional éptima. Mas que estudiar un acompanamiento,
actuaron intuitivamente y probablemente algunos de los
voluntarios con conocimientos del mundo de la educacién
en el tiempo libre, para ofrecer un apoyo y guia. También
veo importante resaltar el hecho de que compartian sélo
una semana con los chicos y chicas, lo que les dificultaba
hacer un acompafamiento extenso y profundo.

El rol y la formacion

El rol del mediador se basa en la distancia profesional
optima, es decir, en ser proximo sin ser amigo o confidente
de las personas que con quien se esta trabajando. Es im-
portante poder establecer cierta confianza, ya que es un
camino hacia el conocimiento del participante, pero, como
comentabamos, no debemos olvidar que uno es el profe-
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sional y el otro un participante mas del grupo.

El rol de los voluntarios en el proyecto de Pau Sempre,
como suele pasar, era el de unos joévenes implicados en te-
mas sociales que se encontraban ante de un grupo bastan-
te numeroso de chicos y chicas de quince a dieciocho afios
(teniendo en cuenta que algunos de los coordinadores se
llevaban poco més de tres afos con los participantes del
taller). Por lo que sale en las entrevistas y por como sus
participantes narran la experiencia, se deduce que si tenfan
conocimiento de las personas con quienes trabajaban, que
sf tenfan una cercania y que no la rechazaban. Ahora bien,
esto no eliminaba el rol de cierta autoridad que desarrolla-
ban los coordinadores.

La formacion de quien llevaba a cabo el proyecto es bas-
tante limitada, es decir, estamos hablando de estudiantes
que en muchos casos todavia estan cursando su primera
carrera y que no tienen porque estar enfocadas en temas
sociales (educaciéon o trabajo social, psicologia, etc.). Ade-
mas, dentro de la entidad, hay bastante gente que esta
cursando carreras artisticas, pero que no han terminado su
formacién. Igualmente, esto no les ha sido un impedimento
para realizar una programacion, seguirla y poder hacer las
valoraciones, pero quizas se les ha escapado algo que algun
profesional hubiera visto. De todos modos, no es descarta-
ble que algunos de ellos tuvieran formacion o, al menos,
experiencia en el mundo de la educacion en el tiempo libre.

Conclusiones

A modo de conclusion, creo que hay tres cuestiones
principales a destacar. En primer lugar la falta de conoci-
miento de la materia. Es decir, a pesar de que cada vez mas
la mediacion artistica es mas conocida, creo que hay un
grande olvido del arte en momentos tan delicados como
durante o después (cuando mas talleres se organizan, ya
que durante los conflictos es realmente complicado) de un
conflicto bélico. Me sorprende que teniendo frases popu-
lares como la musica es un lenguaje universal, no esté mas
extendido este mismo concepto en el mundo de la coope-
racion internacional.

Fuentes referenciales:

Igualmente, veo que falta un buen diagndstico o, mejor
dicho, una planificacién mejor dirigida. No quiero que se
interprete que las personas que realizan estas tareas, es-
pecialmente de voluntariado, no hacen el trabajo que se
pretende sino, sencillamente, que el gran desconocimiento
del potencial de lo que estan ofreciendo hace que no se
plantee una multiple vertiente. En distintos proyectos que
he observado hay una voluntad clara, pero siempre enca-
sillada en un ambito concreto. Hay quien se centra en la
prevencion de enfermedades, otros que apuestan por de-
sarrollar la creatividad, etc. Pero muchos olvidan que el arte
nos da la posibilidad de escoger varias salidas: podemos
potenciar la creatividad, mientras intentamos que alguien
supere sus dificultades y, ademas, hacerlo visible e integrar-
lo en la sociedad.

Aun asi, opino que no son las cuestiones principales. He
aqui uno de los problemas, segiin mi opinién, de este tipo
de proyectos. Hacen falta profesionales que, para enten-
dernos, hablen el mismo idioma. Es decir, que partan de un
mismo planteamiento de proyecto. Es cierto que los objeti-
vos tienden a asemejarse, pero al no tener una formacién
como “mediador artistico” completo ninguno o pocos de
ellos, a veces falla la comunicacion, los intereses o se echan
en falta recursos que con una formacién previa se supera-
rian. Igualmente, considero que si se hicieran equipos de
profesionales varios (psicdlogos junto a artistas, educadores
sociales junto a docentes, etc.) también se resolverian los
percances que surgen en algunos de estos proyectos. De
hecho, si alguien recibe una formaciéon en mediacién artis-
tica, suele rodearse de otros profesionales que, en equipo,
crean buenas planificaciones, las cuales serian mas sencillas
de llevar a cabo, de valorar y de aprender de éstas. Igual-
mente, creo que aprovecharia mucho mas la tarea hecha,
ya que podrian haber ido con mucha mas intencionalidad
de la que rezuman algunos de los proyectos. Aun asi, creo
gue no podemos infravalorar la tarea de los voluntarios.
Generalmente, los proyectos de cooperacion en mediacion
artistica precisan de ésta gente para salir adelante y sin
ellos, muchas de las tareas llevas a cabo no habrian visto
la luz.
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RESUMEN

Nuestra comunicacion se enmarca dentro de las lineas de investigacion fundamentales que desarrolla el grupo MODO
(Modos de Conocimiento Artistico) de la Facultad de Bellas Artes de Pontevedra (Universidad de Vigo). En concreto,
aquellas lineas que tienen que ver con: (a) la definicién del arte como forma singular de conocimiento y la defensa de su
transversalidad cognitiva; (b) la transmision del conocimiento artistico y el desarrollo de métodos y modelos de investiga-
cion y de ensefanza; y (c) la consolidaciéon de la investigacion artistica en el ambito universitario a través de la definicion
de nuestros propios modos de conocer.

Estas tres grandes cuestiones, presentes en la identidad de las Bellas Artes en la universidad, coinciden con las lineas
dentro de las que el grupo viene desarrollando una parte importante de su actividad y con respecto a ellas se articulan en
la actualidad diferentes proyectos donde se integra el trabajo que vamos a presentar.

El grupo MODO, constituido desde 2008 como Agrupamiento Estable, es el resultado de la fusién de cinco grupos me-
nores por ello cuenta con cinco investigadores principales: Juan Fernando de Laiglesia (coordinador), Nono Bandera, Juan
Lufs Moraza, Ménica Ortuzar, Juan Carlos Roman y Javier Tudela. Mediante su organizacion en red pretende incrementar
tanto la calidad de sus actuaciones en 1+D como su capacidad de asumir nuevos retos.

Arte: diccionario ilustrado es el proyecto en el que nos centraremos, el primero de los trabajos elaborado bajo la direc-
cion de los cinco IPs coordinados.

El concepto de “diccionario singular” vertebra este trabajo, se trata de un diccionario con un Unico término a definir:
Arte, una publicacién en la que se ha pretendido que sean los artistas con su palabra y su obra los que contesten a la nada
facil pregunta ¢qué es el Arte?

Asi, en esta obra, casi un centenar de acepciones de la palabra “arte” se articulan de forma poliédrica vy reflejan lo que
ahora mismo esta ocurriendo en el panorama artistico espanol.
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Ha sido un proyecto grupal y complejo que ha conseguido finalmente reunir textos, imagenes, experiencias y testimo-
nios exclusivos de cada creador contados desde la atmésfera de sus talleres.

Su cuidada edicién con mas de 400 paginas y cientos de imagenes a color se presenta ademas envuelta en un indice
tematico muy especial, un desplegable en forma de gran mapa donde aparecen ordenados por categorias y colores los
cerca de mil términos utilizados hoy para definir el Arte.

En nuestra comunicacion, ademas de detallar el proceso de concepcién y desarrollo de este diccionario, trataremos de
contextualizar la obra en relacién a la ya larga lista de textos publicados por artistas y también en relacién a otros proyec-
tos de diccionarios singulares, como el diccionario inconcluso de Delacroix, el diccionario visual de Juan Diego Caballero
elaborado con el grupo Artium o el conocido Historias del arte. Diccionario de certezas e intuiciones de Diana Aisenberg,
editado también en torno a la definicién de solo término cada vez.

Puesto que el concepto de Arte es un concepto vivo y la necesidad constante de redefinirse forma parte de su iden-
tidad, enmarcaremos ademas nuestro diccionario dentro de la linea de obras tautoldgicas con las que en diferentes
épocas algunos artistas han tratado de contribuir a esta tarea infinita de redefinicién. Si “el arte es la definicion del
arte” como afirmé Kosuth, veremos en qué medida nuestro diccionario ilustrado puede ayudar a aclarar o emborronar
el panorama hoy.

Serd importante también hacer referencia a su sentido como proyecto de investigacién desarrollado dentro del contexto
artistico universitario, disefiado por tanto teniendo en cuenta sus posibles usos y utilidades dentro del ambito académico.

ABSTRACT

Our communication is related with the research lines that are been developed by the group MODO (Modes of artistic
knowledge) of the Faculty of fine arts in Pontevedra (University of Vigo). Mainly, with the following lines: (a) definition of
art as a singular knowledge form and the defense of its cognitive transversality ; (b) artistic knowledge transmission and
the development of methods and models for research and teaching Art; (c) the consolidation of artistic research at the
University level through the definition of our own modes of knowing.

These three research lines, that are also three major problems, are present in the identity of the fine arts at the Univer-
sity, are been developed by the Group and represent an important part of its activity where the work that we are present-
ing is integrated.

The group MODO, established since 2008, is the result of the merger of five smaller groups. Therefore it has five main
researchers: Juan Fernando de Laiglesia (Coordinator), Nono Bandera, Juan Luis Moraza, Ménica Ortuzar, Juan Carlos
Roman and Javier Tudela. Through its network organization MODO aims to increase both the quality of its R & D activities
and its ability to take on new challenges.

This work is focused on the project Art: illustrated dictionary, this was the first work produced under the direction of
the five co-ordinated researchers.

The concept of “singular dictionary” means that is a dictionary with a single term to define: art, a publication in which
we challenged several artists to answer a difficult question: what is art? with their words and their works.

Thus, in this work, nearly a hundred of meanings of the word “art” are articulated in a multifaceted way and right now
reflect what is happening in the Spanish art scene.

This has been a very complex project that has managed to gather texts, images, experiences and exclusive testimonies
of each artist from the atmosphere of their workshops.

Its careful edition with more than 400 pages long and hundreds of color images is also wrapped in a very special subject
index, a drop-down in the form of large map where the thousand terms used today to define the art are sorted both by
categories and colors.

In our video communication, in addition to detailing the process of creation and development of this dictionary, we will
try to contextualize the work in relation to the already long list of texts published by artists and also in relation to other
projects of special dictionaries, like the unfinished dictionary of Delacroix, the visual dictionary of Juan Diego Caballero
made by group Artium or the well-known Histories of art. Dictionary of certainties and intuitions of Diana Aisenberg, that
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was also construct around the definition of a single term.

Since the concept of art is a living concept and it has the constant need of redefine itself as part of its identity, we will
put our dictionary within the line of tautological works of some artists. If “art is the definition of art” as stated by Kosuth,
we will see how our dictionary can help to clarify or roughen the today’s scene.

Finally, we would like to state that this dictionary is a research project developed on the University context, designed by
taking into account its possible uses and utilities within the academic field.

INTRODUCCION

La necesidad constante de redefinicion forma parte de
la identidad del Arte. ;Qué es arte? es una cuestion que
trasciende épocas y espacios, ademas de una pregunta sin
una respuesta unitaria. Como uno de los grandes proble-
mas presentes en la investigacion artistica, también desde
el ambito universitario surgen propuestas para abordarlo.
Arte: diccionario ilustrado es una de ellas, una publicacién
donde se ha tratado que sean los artistas contemporaneos
espafioles con su palabra y su obra los que acometan esta
dificil tarea. Editado por el grupo de investigacion Modos
de conocimiento artistico, este diccionario peculiar des-
pliega todo un mapa de conceptos que reflejan el estado
de la cuestion.

1. Un problema atemporal

Hoy es insostenible una vision lineal, progresiva, de lo
que pasa en el terreno artistico. Esto se debe, por una
parte, a la multiplicidad de estrategias de creacién, pero
también al aumento y la discrepancia entre las distintas
teorfas explicativas del arte contemporaneo: ya no hay
una sola postura dominante que dictamine lo que ocu-
rre. Mas bien todo lo contrario, ese desarrollo sin pre-
cedentes del arte ha forzado una ampliacion del marco
conceptual para su andlisis. Las respuestas a la diversi-
ficacién de los procedimientos del arte contemporaneo
han ido desde el intento de ofrecer una definicién mas
elastica que los abarque a todos, pero que a su vez fije
finalmente qué rasgos deben compartir para merecer el
calificativo de arte, hasta acercamientos especificos mas
interesados en subrayar las distintas metodologias que
en homogeneizar sus pocas similitudes.

Desde la década de 1970 se han presentado varias pro-
puestas que han intentado buscar “un basamento comun
a todas esas practicas heterogéneas que supuestamente
deben poderse recoger bajo el término arte. Su objetivo es
establecer unos limites, unas condiciones suficientes y ne-
cesarias, que deben respetar todos los candidatos al titulo
de obra de arte.” '

Algunos autores, defienden como criterio de distin-
cion de la obra de arte la especificidad de su lenguaje,
de su procedimiento de significacién. De este modo, el
arte se distinguiria de otros métodos de representacion
del mundo por su singular manera de articularse y cobrar
sentido. Sin embargo, puede afirmarse que no hay un pro-
cedimiento fijo y definido para interpretar estos lengua-
jes artisticos, abocados a generar continuamente nuevos
sentidos y por tanto sigue sin solventarse el problema de
definir cuél es el linde que separa lo que es arte de lo que
no lo es.

No contamos pues con una teoria totalmente satis-
factoria que englobe los registros artisticos contempo-
raneos, pero tampoco parece que la tarea mas urgente
sea su articulacion.”El acercamiento més enriquecedor
al arte actual tal vez no pase por una explicacién ho-
mogeneizadora, sino por dilucidar sus estrategias sig-
nificativas, atender a lo que nos dice y cémo lo dice.
Dado que los procedimientos creativos se han compli-
cado enormemente, acometer su comprension implica
ampliar al maximo los mecanismos de analisis sobre
esos métodos mestizos que por inercia o premeditacion
recurren a las tacticas mas variadas para construirse y
significar como arte.” ?

En todo caso, lo mas deseable seria abordar estos temas
desde la conviccion de que pensar el arte es pensarlo en
toda su complejidad.

Evidentemente lo que ha sido llamado arte no siem-
pre lo fue en nuestro concepto de hoy. La Historia del
Arte ha construido su objeto al aplicar retrospectiva-
mente la nocién actual de arte a cosas que no lo eran,
interpretéandolas e historiandolas desde aquella nocion.
En palabras de Umberto Eco: “La definiciéon que yo tra-
to de dar hoy del arte no puede dejar de ser la defini-
cién dada por un hombre del siglo XX que ha bebido
en las fuentes de la cultura occidental. En primer lugar
porque se sirve de la suma de experiencias acumuladas
por la humanidad hasta ahora y, en segundo lugar, por-
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1. Arte: Diccionario llustrado (portada)

que fatalmente no puede por menos que acentuar, en
las caracteristicas que atribuye al hecho artistico, aque-
llas que en el ambito de nuestra cultura han resultado
verdaderamente privilegiadas. [...] Porque soy un con-
tempordneo que habla a contemporaneos.” 3

2. Un formato singular para un concepto plural

Como uno de los grandes temas subyacente a todo ejer-
cicio de investigacion o produccion artistica, este problema
de la definicion del arte y su actualizacién estd presente
también entre las preocupaciones del grupo Modos de co-
nocimiento artistico de la facultad de Bellas Artes de Pon-
tevedra. La redefinicién categorial del arte en la primera
década del siglo XXI es el enunciado de una de sus lineas
de investigacion fundamentales, linea en la que se inscribe
el proyecto del que aqui trataremos.

El grupo MODO, constituido desde 2008 como Agru-
pamiento Estable, es el resultado de la fusién de cinco gru-
pos menores. Mediante su organizaciéon en red pretende
sumar fuerzas para incrementar tanto la calidad de sus
actuaciones como su capacidad de asumir nuevos retos.
Cuenta con seis investigadores principales: Juan Fernando

de Laiglesia, Javier Tudela, Juan Luis Moraza, Ménica Or-
tuzar, Juan Carlos Roman, y Nono Bandera; y un equipo
de cincuenta miembros entre los que estan otros docentes,
investigadores en formacién, doctorandos y colaboradores
de otras instituciones.

Arte: diccionario ilustrado? es el proyecto en el que
nos centraremos, el primero de los trabajos elaborado
bajo la direcciéon de los cinco IPs coordinados, bajo el
objetivo prioritario de intensificar la comprensién de
problemas comunes, pensando y haciendo arte. Tras un
largo periodo de incubacién, de generacion de posibili-
dades y por la suma de ideas parciales se llegd a la con-
figuracion de un proyecto de reflexion sobre la misma
esencia del arte contemporaneo.

El concepto de “diccionario singular” vertebra este tra-
bajo, se trata de un diccionario con un Unico término a de-
finir: Arte, una publicaciéon en la que se ha pretendido que
sean |os artistas con su palabra y su obra los que contesten
a la nada facil pregunta ;qué es el Arte?

Una seleccion de noventa y un artistas del Estado es-
panol entre los cuales estan también profesionales y do-
centes universitarios, compone el dilatado grupo de au-
tores que han sido invitados para esta edicién, citaremos
algunos como: Marina Nufez, Fernando Sanchez Castillo,
Concha Jerez, Isidoro Valcércel, Menchu Lamas, Soledad
Sevilla, Eva Lootz, Fernando Sinaga, Bartolomé Ferrando,
Xosé Freixanes... de entre todos los que han asumido el
reto y nos han enviado sus textos, imagenes, experiencias
y testimonios exclusivos contados desde la atmdsfera de
sus talleres.

Ante una misma pregunta, cada artista ha elaborado su
version particular de lo que es el Arte. Han sido multiples y
variadas las respuestas recibidas, confirmando una vez mas la
diversidad de concepciones de este término que hoy conviven.

Casi un centenar de acepciones de la palabra “arte” se
articulan en esta publicacion de forma poliédrica y reflejan
lo que ahora mismo esté ocurriendo en el panorama artis-
tico espanol.

Ha sido un proyecto complejo que ha implicado muchos
meses de trabajo en equipo.

Su cuidada ediciéon con mas de 400 pdaginas y cientos de
imagenes a color hablan del mimo con el que se ha hecho.
Recientemente ha sido enviado a centros de referencia eu-
ropeos esperando contribuir también a la difusién de lo que
pasa en el terreno artistico dentro de nuestras fronteras.

3. Diccionarios del siglo XXI

Hoy, cada vez mas existe esta necesidad de elaborar dic-
cionarios, como la Unica manera posible de centralizar y dar
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consistencia al conocimiento. Asistimos a un interés renova-
do por los diccionarios frente a la creciente fragmentacion de
las disciplinas y la exponencial especializacion de los saberes
humanos, ya que, el diccionario es como ese dispositivo de
unidad ultimo, la gran sintesis que permite dar cuenta de
cudl es la definiciéon de las cosas y ayuda a fijar los términos
ante la gran complejidad de la realidad actual.

Ademas, el fenomeno de contaminacion y migracion de
conceptos entre campos del saber, provoca un movimiento
continuo de términos semejantes desde su ambito de defi-
niciéon a otros campos, haciendo imprescindible este lugar
donde se puedan articular y ajustar las diferentes definicio-
nes unas con otras.

En este sentido podemos decir que nuestro diccionario
esta encaminado también hacia la busqueda de ese modelo
integrador capaz de conglomerar la dispersion de las defini-
ciones de arte que hoy conviven.

Sin embargo, hoy también es habitual abandonar el
orden alfabético y organizar los diccionarios entorno a los
principales problemas de cada campo del saber. Se reducen
significativamente el numero de entradas, seleccionando
aquellas cuya pertinencia, actualidad e impacto justifique
su tratamiento exhaustivo y detenido. Un diccionario cuya

Unica entrada es Arte repetida hasta la saciedad, nos esta
remitiendo claramente a ese problema de redefinicion
constante a la que se somete el arte, este diccionario expli-
ca pero también complica, aclara pero también emborrona
el panorama al entender que en vez de cien podrian ser
miles las definiciones recogidas, y sin embargo el término
no se fijarfa nunca a unos limites.

En este caso, no se han pretendido inventariar los cono-
cimientos adquiridos en el pasado, ni hacer un recuento de
los conocimientos del presente, sino que se quiso dar cuen-
ta de los caminos que la investigacion artistica contempora-
nea esta siguiendo y sobre todo de las posibilidades abier-
tas. Esta publicacién quiere participar en la produccion de
nuevo saber, acompanar las lineas de investigacion en curso
y contribuir para abrir perspectivas para el futuro.

Habiendo percibido que toda totalizacién es hoy preca-
ria y provisoria, Arte: diccionario ilustrado hace un balance
del panorama artistico actual, liga, une, sintetiza... y mas
gue eso, toma parte activa en la complejidad envolven-
te. Muestra relaciones y articulaciones, revela aproxima-
ciones, interferencias, confronta problematicas y formas
de actividad artistica, fomenta irradiaciones, sugiere car-
tografias, muestra ligaciones, nudos y fracturas, y tam-

2. Arte: Diccionario llustrado (sobrecubierta)
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bién vacios. Por eso, podemos decir que esta abierto a las
fluctuaciones de un saber siempre en devenir, como es el
saber artistico.

Al ser un Unico término el que se define reiteradamen-
te se fomenta la dispersion de itinerarios de lectura y se
acentla la potencial capacidad combinatoria de cada en-
trada, dando como resultado una especie de diccionario
recursivo o iterativo bajo el punto de vista del lector. Esto
es, a cada entrada se va sumando el contenido asimila-
do con la lectura de entradas anteriores sucesivamente,
de modo que el concepto arte se va definiendo progre-
sivamente respetando las peculiaridades de cada sujeto a
la hora de elaborar y transmitir el conocimiento. A partir
de una misma propuesta de definicién se va elaborando
un mapa lleno de matices y desde una perspectiva radial
donde la palabra arte es el centro se va desplegando una
red mas compleja de términos capaces de conectar las
aportaciones de cada artista unas con otras. Este com-
plejo mapa se esconde en el reverso de la sobrecubierta,
una “geografia nocional del arte” -trazado por Juan Luis
Moraza- que incluye aquellos términos que con mas fre-
cuencia se han repetido a lo largo de los textos dando
cuenta de ese espacio semantico infinito abierto cuando
tratamos de abarcar lo que es el arte.

Situdndonos en este limite donde se diluye la propia
idea de diccionario, hemos descubierto que forma parte de
la sensibilidad contemporanea este abandono a cualquier
pretension de ordenacion, jerarquizacion u organizacion
sistematica de términos. Podemos encontrar todo tipo de
proyectos similares donde se ha invertido de algiin modo
la nociéon de objetividad que buscaban diccionarios ante-
riores. Citaremos sélo algunos para hacernos una idea, es
el caso de:

a. El diccionario del siglo XXI > de Jacques Attali que
recoge casi quinientas entradas seleccionadas bajo
la pretension de incidir sélo en aquellos rasgos ba-
sicos de la sociedad actual. La perspectiva desde la
gue el autor traza este ejercicio de prospeccion es,
ante todo, personal: Attali renuncia al aparato bi-
bliogréfico y escoge sus voces al hilo de sus propias
preocupaciones.

b.  El nuevo diccionario de las artes © en el que Felix
de AzUa utiliza los medios de comunicacién de
masas para escoger las voces. Durante dos afnos,
tomd nota de aquellas cuestiones relacionadas con
la practica del arte que aparecian en revistas y pe-
riédicos y acabd construyendo un ensayo sobre la
transformacién cualitativa que esté4 teniendo lugar
en el ambito de las artes. Se trata pues, de un en-
sayo que bajo la forma de diccionario trata algunos
de los conceptos fundamentales para entender la

institucion arte en la actualidad mediatica en la que
se inscribe.

C.  Historias del arte: diccionario de certezas e intui-
ciones 7 de la artista argentina Diana Aisenberg,
también conocido como Pequefio Daisy ilustrado
se trata de un diccionario sobre arte cuyos térmi-
nos responden a una autoria colectiva, por lo que
es comun que bajo un mismo vocablo converjan
significados, registros y cddigos tan disimiles como
complementarios.

A pesar de habernos referido a estos diccionarios
poco habituales como un sintoma de la contempora-
neidad, lo cierto es que podriamos situar el origen de
estas desviaciones ya en la primera mitad del siglo XIX,
momento en el que aparecen muestras de este tipo tan
especial de publicaciones encabezadas por la palabra
diccionario -que de igual modo que los ejemplos cita-
dos- llevan el procedimiento de la “definicion lexico-
grafica subjetiva” hasta las Gltimas consecuencias. Nos
referimos a algunos libros o folletos, que sélo tomaban
de la técnica lexicografica su mas caracteristico rasgo
externo, la ordenacioén alfabética de una serie de entra-
das con sus correspondientes definiciones y realizaban
con ellas una parodia en miniatura de los diccionarios
usuales. Son diccionarios burlescos?, parédicos o satiri-
cos que tenian predileccién por el vocabulario politico.
Lo curioso es que ese noble e inofensivo objeto que es
un diccionario se convirtié entonces en arma arrojadiza,
una herramienta capaz de participar de las mas com-
prometidas guerras de palabras y de involucrarse en la
realidad social de aquel momento.

4. Entre la palabra y la imagen

Mas alla del acercamiento ironico y difuso al concep-
to de diccionario, Arte: Diccionario ilustrado responde a
la l6gica sistémica de creacion de una coleccién, que no
abandona la busqueda de un sentido unitario a pesar de la
riqueza y diversidad de lo coleccionado.

El caracter de este proyecto va mas alla de la simple
acumulacion de textos e imagenes. Ya sea por asocia-
cion, concatenacion o superposiciéon todo el material
recogido estd encauzado hacia la tarea de definicion
del arte de inicios del siglo XXI y -paraddjicamente- la
demostracién de la imposibilidad misma de acometer
esta tarea.

Bajo esta perspectiva de gran exploracién acerca de lo
que hoy llamamos arte podremos comprender la impor-
tancia dada al término “ilustrado” en el titulo de la publi-
cacién. Existe la inquietud de colocar las imagenes en un
lugar privilegiado y de mantener intacto el sentido de las
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mismas en cada una de las aportaciones elaboradas por los
artistas. Se trata de hablar de arte también a través de la
obra y su uso legitimo como medio de argumentacion en la
investigacion artistica, sin mas pretensiéon que la de respetar
su no traducibilidad e inagotabilidad, llevando al extremo
las palabras de Kosuth para quien “una obra de arte es una
tautologia por ser una presentacion de las intenciones del
artista, es decir, el artista nos esta diciendo que aquella obra
concreta de arte es arte”®. De este modo, y coincidiendo
perfectamente con el alma del encargo realizado, cada au-
tor ha hilado texto e imagen con la maxima cautela.

Existe todavia cierta actitud romantica hacia los artistas
y lo especifico de su actividad, empefada en la inefabili-
dad del arte. Advertia Matisse que “la mejor demostra-
cion de su estilo [de un artista] sera la que resulte de sus
cuadros” %y afladia Cézanne "he decidido trabajar en si-
lencio hasta el dia que pueda sentirme capaz de defender
tedricamente los resultados de mis intentos”'" mostrando
ambos su desconfianza hacia las palabras de un artista
dichas a destiempo.

Sin embargo, con la distancia necesaria, hoy nos en-
contramos en condiciones de apreciar el valor que como
complemento para conocer mejor el hecho artistico han
tenido los textos de artista a lo largo de la historia, y
como ejemplo de ello podemos sefialar la particular im-
portancia que lleg6 a alcanzar la reflexion tedrica dentro
del arte de vanguardia. Dedicada a la provocacién y a
la pedagogia, empled el género de los escritos tedricos
como instrumento de expresion privilegiado. Mucha de
la vivacidad expresiva y las intuiciones fulgurantes que
definen a estos documentos vanguardistas corresponde
a los que trascendieron como jefes de fila del movimiento

Notas

moderno: Breton, Klee, Tzara, Kandsinsky, Matisse, Van
Gogh, Gauguin, Mondrian, Malevitch, Dali, Duchamp,
Léger, etc.

CONCLUSIONES

Arte: diccionario ilustrado ha sido, por tanto, un pro-
yecto de investigacion y documentacién, capaz de abor-
dar desde la heterogeneidad, las diferentes definiciones
contemporaneas de arte desde el punto de vista de crea-
dores espafoles. El documento generado, ademas de ser
el resultado de un proceso de investigacién universitario
supone también un modelo de transmision Gtil y repetible:
el formato de diccionario de una sola palabra ni caduca
ni concluye y puede utilizarse en cualquier época y con
artistas circunscritos a diferentes contextos y realidades.
En cada momento la conclusién serd multiple, borrosa,
subjetiva... a la vez que contribuira a la fijacion de aque-
llos criterios més representativos dentro de la pluralidad.

Entendemos que sus utilidades pueden multiplicarse
en relacion a cudl sea el contexto de uso de esta herra-
mienta: publicacién para consulta e informacién en una
biblioteca, manual practico para la comunidad artistica
universitaria, guia para el desarrollo de propuestas didac-
ticas en escuelas y museos, ejemplo de escritura creativa,
tomo de historia del arte para futuras generaciones, etc.

La buena acogida y el reconocimiento del que esta go-
zando el libro, animan al grupo Modos de Conocimiento
artistico a continuar desarrollando esta linea de trabajo que
busca la implicacién de varios miembros de la comunidad
artistica de cara a la consecucion de resultados beneficiosos
para la colectividad.
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RESUMEN

Tras el ya mas que conocido discurso de Robinson (2009) sobre la creatividad y la insistencia masiva en este momento
poco sostenible sobre el fomento de la misma, parece coger fuerza el arte como herramienta transformadora o potencial
de diversas aptitudes sociales.

Esta comunicacion refleja una linea de investigacion derivada del programa denominado “Arte para todos” que bajo
estas premisas se esta llevando a cabo en la actualidad. A lo largo del documento se abordaran todos los procesos que
se han seguido en el desarrollo de este estudio y se explicard brevemente la nueva linea de investigacion que comienza a
fraguarse, la cual deriva de esta primera puesta en marcha.

Una vez expuesta la tesis de este proyecto, se especificaran los procesos de trabajo que se han llevado a cabo con el fin
de conformar esta linea de la forma mas rigurosa posible. Periodo de observaciéon, documentacion y estudio de diferentes
programas existentes que sirvieron de andlisis sobre el estado de la cuestion. Presentacion del colectivo, caracteristicas
generales del grupo participante y una breve planificaciéon de nuestra intervencion: metodologia, lineas de actuacién,
procedimientos de registro y evaluacion.

Con un caracter mas reflexivo y como colofén a este documento, se veran reflejadas las valoraciones recogidas hasta
el momento en estos procesos de trabajo.

ABSTRACT

After the now very well known speech Robinson (2009) on creativity and persistence massive unsustainable right now
on promoting it, seems to catch art as a tool strength or potential transforming various social skills.

This paper reflects a line of research derived from program called “Art for All” that under these premises is being car-
ried out at present. Throughout the document will address all the processes that were followed in the development of this
study and briefly explain the new line of research that begins to take shape, which is derived from this first commissioning.
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Once exposed the thesis of this project, specifying the work processes that have been carried out in order to form this
line as thoroughly as possible. Period of observation, documentation and study of programs. Presentation of the collective,
general characteristics of the participant group and a brief planning our intervention: methodology, action lines, registra-

tion and evaluation procedures.

With a more thoughtful and the culmination of this document, will be reflected the assessments so far in these pro-

cesses.

“Arte para todos”

El interés que dio lugar a esta linea de investiga-
cion la cual centra sus expectativas en la inclusién so-
cial a través del arte, surge de un primer proyecto que
dio comienzo en el Museo de Arte Contemporaneo
Espafol, Patio Herreriano de Valladolid. Este proyecto
denominado

“Arte para todos”, en una primera instancia no
tuvo el empuje necesario para darle continuidad y
en el presente afo el coordinador del departamen-
to Investigaciéon y Educaciéon del Museo, Pablo Coca,
propuso retomarlo dandole un mayor empaque. De
este modo comienza su expansion, toma formay pre-
senta buenas expectativas de futuro en la busqueda
de nuevos participantes.

“Arte para Todos” es un programa especifico que
extiende el museo hacia otras instituciones. Trata de
desarrollar proyectos de colaboracion con diversas
asociaciones o grupos interesados en trabajar dife-
rentes aspectos detectados dentro del colectivo a tra-
vés del arte.

Se establece este vinculo colaborativo, bajo la idea
de no desarrollar programas educativos genéricos
sino especificos que hagan hincapié en las necesida-
des o dificultades concretas que cada grupo requiera.
De una forma u otra, el tiempo de crisis que se palpa
en la actualidad hace que todas las entidades se vean
afectadas econdémicamente por lo que este tipo de
proyectos aportan una grieta de luz a muchas insti-
tuciones.

Al abogar por la colaboracion, se forman grupos
multidisciplinares que aportan mucha mas informa-
Cion, ideas y consenso en los procedimientos a seguir
en cada momento, a la vez que dota al proyecto del
empague profesional necesario por las diferentes dis-
ciplinas que lo forman. Los trabajadores y trabajado-
ras del centro, profesionales del &mbito, educadoras
sociales, especialistas, psicdlogos, etc. se unen a la via
artistica, educacional, arteterapeutica e historiadora
del arte.

Con esta linea de investigacion que se aborda, se
muestra un interés profundo en la busqueda de la
igualdad, superacion y adaptacién al medio social
gue impone toda deficiencia o distincién por minima
gue sea, siendo nuestro principal objetivo el fomento
de la inclusién social de los colectivos participes.

Con este proyecto, se pretende acercar el arte a los pu-
blicos de manera que los ayude en diversos aspectos de su
vida y establezcan vinculos de unién hacia esta disciplina
para mejorar o transformar sus estados a la vez que les do-
tamos de herramientas para transferir sus emociones.

Este proyecto realizado dentro de un contexto sociocul-
tural a la vez que educativo, se basa en la utilizaciéon de la
expresion artistica y la educacion plastica como herramien-
tas de trabajo con las cuales incidir en diferentes aspectos
susceptibles de mejora anteriormente detectados dentro
del colectivo con el cual se ha establecido trabajar.

Una experiencia con Trastorno del Desarrollo Intelec-
tual (DSM- V, 2013)

El punto de partida dentro del proyecto “Arte para to-
dos” ha sido el Centro Ocupacional para personas con dis-
capacidad intelectual (DI) del Ayuntamiento de Valladolid.

Este centro, estd destinado a personas adultas, empa-
dronadas en Valladolid, que presenten mas de un 33 % de
DIl'y que no requieran apoyos generalizados para las activi-
dades de la vida diaria.

Su objetivo es favorecer la insercién socio-laboral, el de-
sarrollo personal y la integracion social de las personas que
en él participan, prestando una atencion de caracter inte-
gral y proporcionando apoyos que mejoren sus habilidades
adaptativas. A esta tarea nos sumamos como equipo para
aportar nuestro granito de arena desde un enfoque artisti-
co, creativo y de acompafamiento.

Se trata de un grupo muy heterogéneo, el trastorno
de desarrollo intelectual procede de diferentes causas:
procesos genéticos, congénitas, posnatales y ambientales
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y muchos de sus miembros poseen trastornos sensoriales
afadidos.

Tal como nos sefiala American Psychiatric Assosiation
(APA) en el Diagnostic and Statistical Manual of Mental
Disorders DSM-V (2013), la discapacidad intelectual involu-
cra alteraciones de las capacidades mentales generales que
comprometen el funcionamiento adaptativo en tres domi-
nios o areas. Estos dominios permiten ver lo bien que la
persona se desenvuelve en sus tareas cotidianas:

- El dominio conceptual incluye habilidades en el lenguaje, es-
critura, matematicas, razonamiento, conocimiento y la memoria.

- El dominio social se refiere a la empatia y juicio social,
habilidades de comunicacién interpersonal, la capacidad de
hacer y conservar amistades y capacidades similares.

- Los centros de practicas de dominio sobre la autoges-
tion en aéreas tales como cuidado personal, trabajo respon-
sabilidades, manejo de dinero, la recreaciéon y la organiza-
cion de la escuela y tareas de trabajo.

Atendiendo a estas areas afectadas se estipularon los
objetivos de nuestro trabajo.

Desde el primer momento tuvieron lugar diferentes reu-
niones con las trabajadoras del centro para exponer la idea
inicial e ir dandole forma de manera conjunta. Se dedicé
un largo periodo de tiempo a la observacion del colectivo,
acompanado de un proceso documental y de busqueda de
programas similares al que nos compete de los cuales se
extrajo una primera vision del estado de la cuestion.

Estado de la cuestion.

Con el fin de determinar lo méas rigurosamente posible el
lugar que ocupan en la actualidad este tipo de programas, se
realizd un registro que abarcé diversos estudios, proyectos e
intervenciones existentes relacionadas con nuestros parame-
tros de busqueda: educacién artistica (EA), arte, patrimonio,
arteterapia (AT), inclusién social, espacios no formales y dis-
capacidad intelectual. Estos registros fueron extraidos de la
revision de bases de datos a nivel nacional entre las cuales se
encuentran: Dialnet, Redinet e ISOC y de las bases de datos
internacionales: Web Of Knowledge, ERIC, EUDISED y Scopus.

Tras el rastreo exploratorio pudimos condluir que la informacién
encontrada era demasiado limitada respecto a la tematica que nos
concierne, es decir, intervenciones de Educacién Artistica o que
utilicen el arte como herramienta en colectivos con discapacidad
intelectual y cuyo objetivo sea el fomento de la inclusién social.

Este aspecto nos llevod a realizar una busqueda mucho
mas amplia con el fin de localizar diferentes publicaciones
que albergaran al menos uno de los aspectos que nos com-
petian.

Las publicaciones encontradas fueron mayoritariamente
de lengua inglesa siendo escasas las intervenciones y pro-
yectos o estudios que se han realizado sobre el tema prin-
cipal, lo que valoramos de forma positiva ya que nos da pie
a un amplio campo exploratorio que postula una extensa
linea de investigacion futura.

Se obtuvieron 283 registros en total, de los cuales resul-
taron validos 187. La exclusiéon de los restantes se debe a la
repeticion de mismos documentos en diferentes bases o al
uso tangencial de las palabras clave requeridas.

Dentro de la busqueda se han validado las intervencio-
nes realizadas en lineas generales de arte como herramien-
ta sin distincion entre AT o EA a lo que se ha denominado
"artes creativas” (artes plasticas, teatro, cine y musica en su
mayoria con especial interés en las artes plasticas).

A continuaciéon se presenta una clasificaciéon metodo-
l6gica de los documentos obtenidos tras nuestra revision,
Dominguez (2005); Mercadal (2011).

(La primera cifra expresa la frecuencia, es decir, el nime-
ro absoluto de registros correspondientes a cada apartado
de la clasificacion, mientras que la segunda, muestra el por-
centaje calculado sobre el total, N= 187)

Variacién modelo extraido de Gutiérrez, Escarti, Pascual
(2011)

Tabla 1. Frecuencias

Tras el estudio, pudimos concluir que en los datos regis-
trados se hace patente el predominio de las metodologias
cualitativas en este ambito centrandose en el lado méas hu-
mano y procesual de las intervenciones. En la actualidad se
comienza a replantear la validez de algunos estudios por lo
que se estd fomentando el uso de metodologias cuantita-
tivas que proporcionen una demostracion mas cientifica de
los resultados como ya hacfa alusion Dominguez (2005).

Obijetivos.

Una vez finalizado el periodo de observacién, documen-
tacion y deteccion de necesidades, se establecieron los si-
guientes objetivos:
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El objetivo general de la presente investigacion es el
estudio de la inclusién social a través de la educacion
artistica con colectivos con discapacidad intelectual.

Este objetivo general se concreta en los siguientes
objetivos especificos:

1. Desarrollar la empatia y la autoestima como com-
plemento para el bienestar de personas con capaci-
dades diversas.

2. Reqgular las conductas para el desarrollo de habili-
dades sociales y resolucion de conflictos, por medio
del arte.

3. Comprender los espacios museisticos como luga-
res para el desarrollo de aptitudes artisticas y el fo-
mento de la inclusién social.

4. Desarrollar la creatividad en los participantes.

5. Convertir el espacio del museo en un espacio de
didlogo.

6. Utilizar la experiencia personal para dar sentido a
la relacion existente entre el participante, el museo
y sus obras.

Todos ellos se desarrollan mediante la utilizacion de
diferentes estrategias de ensefanza - aprendizaje deri-
vado mediante actividades practicas y reflexivas hacia
conductas empéaticas como el reconocimiento de situa-
ciones sociales adecuadas, o la regulacién de conductas
y resolucién de conflictos siempre desde un enfoque
creativo.

Fases del proyecto:

La planificacion del proyecto ha sido estipulada con
una duracién aproximada de un afio mediante fases
consecutivas que dan cuerpo al estudio.

Se atienden a las siguientes fases:

- Indagacion, en la cual se determinaron los objetivos
y las necesidades del grupo, resultado de las reunio-
nes realizadas grupalmente, el periodo de observa-
cién y el de documentacion.

- Una segunda fase creativa, desarrollada en su cen-
tro de trabajo, donde hemos podido abordar diferen-
tes actividades que nos han dado pie a la observa-
cion de los procesos creadores de los participantes,
reservando un lugar prioritario para las reflexiones
finales acerca de estos procesos.

- Una tercera fase realizada en el Museo, trabajan-
do desde un enfoque reflexivo acerca de las obras
en la cual se ha trabajado tejiendo conexiones entre

los participantes y las obras a través de sus propias
experiencias. Ellos mismos han sido protagonistas y
educadores. Posteriormente de nuevo todos los co-
nocimientos y experiencias adquiridas en el Museo
volveran a trabajarse en su centro de origen.

- Una cuarta fase pondréa fin a nuestra intervencién.
Esta fase supondra la realizacion de una exposicion
conjunta de las piezas que se han ido generando a
través de las actividades propuestas y serd acompa-
fiada de un amplio registro videografico y fotografi-
CO que muestre esos procesos e intervenciones.

Desarrollo de las intervenciones.

Dentro de las intervenciones se ha cuidado de forma
muy precisa el registro de todos los pasos, actividades,
testimonios, opiniones y experiencias que han vivido los
participantes. Para ello todas las sesiones han sido dis-
puestas de camaras videograficas y fotograficas que nos
ayudan a documentar todo nuestro trabajo. Ambos re-
gistros son acompafnados de cuadernos de campo, ano-
taciones y entrevistas que dejan constancia diariamente
de los cambios, los logros y las actitudes que presentan
los participantes.

La recogida de datos se realiza mayoritariamente en
términos cualitativos, no obstante se ha llevado a cabo
un registro Pretest-Postest que doten de un caracter de-
mostrativo a nuestro proyecto, por un lado se ha utiliza-
do la escala GENCAT (2009) que atiende a la calidad de
vida de los participantes, y por otro el TECA (2008), test
de empatia cognitiva y afectiva. Ambos test nos ayuda-
ran a determinar la evolucién de nuestro colectivo.

La Investigacion-Accién nos va a permitir una mejora
en los objetivos estipulados. Esta evaluacion, transfor-
macion y registro se llevara a cabo de forma continua
a través de reflexiones por parte de los investigadores y
los participantes.

Se trabaja con un total de 53 personas divididas en
4 grupos para facilitar el control y la participacion igua-
litaria.

La creatividad se considera un proceso de autorregu-
lacion. El sujeto desarrolla estrategias de pensamiento
que le ayudan en la resolucién de conflictos, favorece el
autocontrol, autoevaluacién y logro de metas.

Todos estos beneficios serviran a los miembros en sus
relaciones con los demas individuos, por lo que podemos
decir que los procesos artisticos no son indispensables
en la vida de los seres humanos, pero si favorables en
todos los aspectos para el desarrollo de diferentes capa-
cidades. Dentro de los colectivos donde las capacidades
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cognitivas se ven muy limitadas, el arte nos da mayor
facilidad de comprensién y acercamiento, ofreciendo las
herramientas y los soportes propicios para establecer las
bases de la expresion.

En la actualidad los participantes muestran mas inte-
rés en la realizacion de las actividades, presentan curio-
sidad y exaltacion ante las nuevas propuestas y algunos
de ellos acuden al museo con personas externas para
mostrar lo que han visto, aprendido y realizado por lo
que sin duda destacan lineas de mejora en diversos aspec-
tos de los participantes como la motivacién, autorrealiza-
cion y autoestima. Por otro lado el espacio museistico se
ha aproximado a ellos como un lugar por y para su utilidad
donde es posible la inclusion. Desde este proyecto se esta
logrando subir el nivel de participacion e interés, algunos
de ellos muestran cada dia mas actitudes creativas hasta
la peticion de poder formar parte del equipo educativo del
MUSeo O exponer en sus espacios.

Para finalizar destacar que la exposicién que pone el bro-
che a esta intervencién aun esta por llegar gracias al apoyo
de la Fundacién DKV Integralia que ha hecho posible que
los chicos tengan una dosis de emocién dispuesta en las
obras que veran expuestas familiares y amigos en diferentes
puntos del Pais. Consideramos que ese momento sera cul-
men en toda la trayectoria de los participantes.

Nuevas lineas de investigacion.

En la actualidad el programa “Arte para Todos” esta tra-
bajando sobre un nuevo proyecto denominado “Arterias
con locura”. Este nuevo proyecto se esta llevando a cabo
con un colectivo con enfermedad mental cuya curiosa de-
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RESUMEN
Cada sociedad produce su espacio.

El espacio social es un producto social, que supone un acto de creacién, entendido como proceso cultural y politico,
por el que se desarrolla una l6gica de visualizacion, habitos de escucha y practicas espaciales, que guardan relacion con el
concepto de semiosfera desarrollado por Yuri Lotman: espacio de homogeneidad e individualidad semiética que separa lo
que nos es propio, familiar, significativo, de lo cultural, emocionalmente ajeno o alosemiético.

La presente comunicacion se centra en el anélisis de practicas artisticas que utilizan el sonido como material para
cambiar la percepcion del espacio social y por tanto para crearlo. Toma como punto de partida la triada conceptual
desarrollada por Henry Léfevre para definir el proceso de creacién de espacio social, constituida por las Representa-
ciones del Espacio o espacio dominante, conceptualizado, impuesto, que esta vinculado a relaciones de produccion;
las Practicas Espaciales de quien habita el espacio, y los Espacios Representacionales, que encarnan simbolismos
complejos superpuestos al espacio fisico, codificados o no y cuya creacion es el objeto de las practicas artisticas.

Una de las cuestiones fundamentales que emergen en un contexto en el que prolifera la informacion y la multiplicacion
es como se pueden habitar las formas culturales y crear unas nuevas, o al menos alternativas, a partir de ellas: como se
puede contribuir a la creacion de una cultura de la actividad que propicie la modificacion de las narrativas oficiales impues-
tas, es decir, las Representaciones del Espacio, para que sean vistas como estructuras precarias impuestas con capacidad
de ser meras herramientas de produccién de nuevos espacios narrativos.

Analizaremos tres estrategias artisticas que, tomando como material fundamental el sonido, y partiendo de este espa-
cio poblado de informacion y datos, persiguen una modificacion perceptiva del espacio social:

1. Conversidn de la informacién inaudible de nuestro espacio publico aumentado, en audible entendido éste segin
el concepto desarrollado por Lev Manovich, modificando nuestro concepto de ruido, entendido como lo opuesto
a la sefal porque no anade informacion.
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2. Desarrollo de poéticas y estéticas a partir de las bases de datos, la transcodificacion, o transformacién de un ob-
jeto de un formato en otro, concretamente la sonificacion, entendida como traslacién a material aural de datos y
procesos interactivos. Las bases de datos son entendidas como lo paradigmatico (segun la teoria que Ferdinand
de Saussure aplicé al lenguaje y que Barthes aplico a otros sistemas de signos como la moda) es decir, aquello
que tiene existencia material, desmaterializando lo narrativo o sintagmaético.

3. Re-composicion, re-combinacién y redistribucion de material sonoro pre-existente: discos, grabaciones sonoras:
la cultura del “sampleado” o plunderfonia, en la que la obra artistica no es méas que el eslabén intermedio y
temporal de una red de significados y de relaciones: narraciones que interpretan las narraciones precedentes,
cuestionando el clasico concepto de originalidad e individualidad y los derechos de propiedad En este contexto,
los DJs son semionautas (término utilizado por Nicolas Bourriaud) que crean caminos a través de la cultura, esta-
bleciendo relaciones dialécticas entre los antiguos y los nuevos contextos.

Estas practicas artisticas pueden ser consideradas como cddigos de espacios representacionales que, al tener ca-
racter relacional, situacional, contextual, permiten desarrollar la necesidad de creacion de un nuevo espacio social,
pudiendo participar , desde un punto de vista epistemolédgico y fenomenolégico de nuestra manera de entender el
entorno, el espacio en el que vivimos y el concepto de comunidad. Asimismo, pueden contribuir a aumentar nues-
tra consciencia espacial y propiciar nuestro enfrentamiento critico a las representaciones culturales instituidas y al
lenguaje institucionalizado.

ABSTRACT
Each society produces its own space.

Social space is a social product, which implies a creative act, understood as a cultural and political process through
which a visualization logic, listening habits and spacial practices are developed, all related to Juri Lotman’s semiosphere
concept: a space of semiotic identity and homogeneity that separates the familiar and the meaningful from those cultural,
emotional foreign or alosemiotic.

This article focuses on the analysis of artistic practices that use sound to change the perception of the social space
and therefore to create it. It takes as the point of departure the conceptual triad developed by Henry Léfevre to define
the process of creating the social space formed by the Representations of the Space or dominant space, conceptualized
and imposed and linked to relations of production; the Spacial Practices of those who inhabit it and the Representational
Spaces, which embody complex symbolisms superimposed on the physical space, codified or not, whose creation is the
purpose of artistic practices.

One of the main questions that emerges in a context of proliferation and multiplication of information is how one
can inhabit cultural forms and create new ones or, at least, alternative ones starting from them: how can one contribute
to the creation of a culture of activity which brings about the modification of official narratives imposed on us, i.e. for
Representations of Space to be seen as uncertain structures imposed that could be used as means of production for new
narrative spaces.

We will focus on three artistic strategies that seek to modify the perception of social space by using sound as primary
material and beginning with the space crowded with data and information:

1. Conversion of inaudible information of our public augmented space, (following the Lev Manovich’s con-
cept) to audible in order to modify our concept of noise as the opposite of signal because it doesn't add
relevant information.

2. Development of aesthetics and poetics based on databases, the trans codification or the conversion of data from
one format to another one, specifically the sonification, understood as the translation of data and interactive
processes to aural material. Databases are understood as the paradigmatic (following the language theory of
Ferdinand de Saussure which Barthes applied to another systems of signs such as fashion), that is to say, what has
material existence, dematerializing the narrative or syntagmatic.

3. Re-composition, re-combination and re-distribution of pre-existing sound material: discs, sound recordings:
the sampler culture or plunderphonics, in which the artwork is just the intermediate and temporary link of a
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complex network of meanings and relationships: narrations that interpret previous narrations, challenging the
traditional meanings of originality, individuality, and copyright. In this context the DJs could are semionauts
(term used by Nicolas Bouriiaud) that build paths through the culture, establishing dialectical links between old

and new contexts.

Due to their relational, situational and contextual nature, those artistic practices could be considered as Represen-
tational Space codes that enable to develop the need to create a new social space, taking part from an epistemologi-
cal and phenomenological point of view, in our understanding of the environment, the community and the space we
live in. Furthermore, could contribute to increase our spacial awareness and favor our critical confrontation against

the cultural establishment and institutionalized language.

1.-INTRODUCCION

Cada sociedad produce su espacio. El espacio social
es un producto social que supone un acto de creacién,
entendido como proceso cultural y politico, por el que
se desarrolla una légica de visualizacién, habitos de es-
cucha y préacticas espaciales. Esta triada guarda relacion
con el concepto de semiosfera desarrollado por Yuri
Lotman': espacio de homogeneidad e individualidad
semidtica delimitado del espacio que lo rodea, (extra-
semidtico, con aquello que no logra emocionarnos), por
una frontera perteneciente a ambos espacios, que actla
como filtro y traductor, separando lo propio de lo aje-
no, y donde se realiza la semiotizacion. La semiosfera,
necesita del entorno exterior desorganizado, lo alose-
miético, como tension imprescindible. Cada nueva obra
artistica, actla como imposibilidad que entra en el espa-
cio semiotico y puede terminar cambiando el funciona-
miento del sistema.

Este articulo se centra en el anélisis de préacticas artisti-
cas que utilizan el sonido como material para cambiar el
espacio social: para modificar las semiosferas que habi-
tamos, trabajando en esas fronteras de semiotizacion.
Como punto de partida utilizaremos la triada conceptual
desarrollada por Henry Lefevre? para definir el proceso de
creacion del espacio social:

e Representaciones del Espacio.- Conceptualizado
por cientificos, planificadores, urbanistas, ingenieros
y ciertos artistas que identifican lo vivido y percibi-
do con lo concebido. Forma de espacio dominante
en una sociedad esta vinculada a las relaciones de
produccién, el orden que imponen y por tanto al co-
nocimiento, los signos, los codigos y sus relaciones.

e  Practicas espaciales.- aseguran la continuidad de
ese espacio y cohesién. Propugnan el espacio de
una sociedad y lo presuponen en una interacciéon

dialéctica: las rutas y redes que unen los lugares de
trabajo, vida privada y ocio.

e Espacios Representacionales.- encarnan simbo-
lismos complejos, codificados o no, relacionados
con el arte y la parte “no oficial” de la vida social.
Son espacios vividos a través de sus imagenes aso-
ciadas y simbolos: el espacio que se describe y na-
rra. No necesitan coherencia: su caracter puede ser
relacional, situacional, direccional... La imaginacion
busca, por el uso simbdlico de sus objetos, apro-
piarse del espacio y cambiarlo.

2.- DESARROLLO

¢Cémo podemos habitar las formas culturales y crear
unas nuevas a partir de ellas, en un contexto en el que pro-
lifera la informacion y la multiplicacion?  ;Cémo se puede
contribuir a la creacion de una cultura de la actividad que
propicie la modificacion de las narrativas oficiales impues-
tas, es decir, las Representaciones del Espacio, para que
sean vistas como meras herramientas de produccion de
nuevos espacios narrativos?

Nuestras ciudades conforman una estructura abstracta
desmitificada fundada en redes de espacios diferenciados
para cada actividad, que reflejan los sistemas abstractos
que las rigen. El arte debe manifestar su poder transfor-
mador y capacidad creativa en sus efectos sobre el lenguaje
y en este espacio abstracto, creando y transformando los
cédigos espaciales, poniendo juntos signos verbales y no
verbales: musica, sonidos, arquitecturas...

El objeto de nuestro estudio es uno de estos signos
no verbales: el sonido, entendido como el continuum
procedente de la sustituciéon del concepto tradicional del
sonido musical por el de frecuencia. Analizaremos tres
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estrategias artisticas que, tomando como material fun-
damental el sonido y partiendo de este espacio poblado
de informacioén, persiguen una modificacion perceptiva
del espacio social.

a.- Conversion de la informacion inaudible, en
audible, amplificando el espacio y contribuyendo a
modificar asi nuestro concepto de ruido: arqueo-
logia sonora, o estudio de fenémenos y eventos a
través de la amplificacion sonora que de otra forma
serfan inaudibles.

b.- Desarrollo de poéticas y estéticas a partir de las ba-
ses de datos, utilizando la transcodificacion, o trans-
formacién de un objeto de un formato en otro: concre-
tamente la sonificacion, entendida como traslaciéon de
datos y procesos interactivos a material aural.

c.- Re-composicion, re-combinacion y redistribucion
de material sonoro pre-existente: cultura del sampleado
o dj, en la que la obra no es méas que el eslabén interme-
dio y temporal de una red de significados y relaciones,
cuestionando los conceptos de originalidad y derecho
de propiedad.

2.a.- Arqueologia sonora

En su ensayo La aldea globaF, Marshall McLuhan
sostiene que la red global de los medios de comunica-
cién y las nuevas tecnologias conducen a sus usuarios
hacia un nuevo espacio acustico de multiples centros y
orientacién mas dindamica, en convivencia con el espa-
cio visual, que el medio impreso estimula y conserva:
hacia el espacio de la segunda oralidad®*, de prolife-
racion de sonidos y palabras separadas del hablante y
la comunidad.

Este espacio acustico, parece similar espacio aumen-
tado que desarrolla Lev Manovich: “...augmented spa-
ce is the physical space overlaid with dynamically changing
information. This information is likely to be in multimedia
form and it is often localized for each user.”

El aumento del espacio de la sociedad tecnoldgica se
realiza extrayendo datos de un espacio fisico, y proyec-
tandolo en él, por un proceso en cuya base estan una
serie de paradigmas que dirigen las investigaciones de
artistas y cientificos: computaciéon ubicua, realidad au-
mentada, interfaces tangibles, wereable computers,
edificios, espacios, ambientes, objetos inteligentes, dis-
positivos de localizacion inaldmbricos, sensores...Las
tecnologias basadas en estos paradigmas permiten su-
perponer datos dinamicos sobre el espacio fisico, con-
virtiéndolo en multi-dimensional. En este contexto, el
espacio panoptico regido por el cono visual no es ya la
metafora imperante, sustituyéndose areas de influencia
o conjunto de campos, segun se utiliza en psicologia

prestado de la fisica®, dentro de los cuales cada punto
tendra un valor, oscilando entre la sefal méas clara a la
pérdida de sefal, o el ruido’. El receptor debe separar lo
semiotico de lo alosemiético.

El interés por desentraiar lo que puebla nuestras semi-
osferas y convertirlo en inteligible, no nace con el desar-
rollo tecnoldgico: se remonta al pensamiento mitolégico,
gue considera que al espacio poblado de sonidos y voces
en espera de sintonia o afinacion: sonidos ubicuos, que no
pueden ser oidos®, por ser indistinguibles del silencio de-
bido a hébitos perceptivos, transformando la “constante
auralidad en sordera”®. Para impedir que la energia sonora
se disperse hasta entrar en el rango de lo inaudible, gran
cantidad de “maquinas no disipativas”'® han sido creadas
desde que Edison dedicara los 10 ultimos afos de su vida
a la realizacion del nunca terminado Telephone to the
Dead: el Spiricom', The Ghost Box'?y muchas inves-
tigaciones se han realizado en el campo de la Transcomu-
nicacion, como las de las Raudive Voices'? o el Electronic
Voice Phenomenon'.

Dar continuidad a esta tradicion de “afinacion y sin-
tonia” con lo inaudible, puede ayudarnos a responder
ciertas cuestiones fundamentales que atafnen a nuestro
espacio social: ;Son las tecnologias de la escucha desar-
rolladas a partir del siglo XIX neutrales? ;Somos con-
scientes de la proliferacion de signos impuesta por las
Representaciones Espaciales? ;Podemos crear espacios
representacionales que desafien esa imposicién? ;Pu-
ede la proliferacion de sonidos antropogénicos alterar
los ecosistemas?...

Las Ciudades Magnéticas de Christina Kubisch, son
un ejemplo de creacién de Espacios Representacio-
nales superpuestos a las Representaciones Oficiales del
Espacio, proponiendo una nueva practica, simplemente
por el hecho de convertir en audible lo inaudible: sin
anadir nada al espacio existente. La “Ciudad Magné-
tica” que desencadenan sus obras se pone en funciona-
miento cuando los participantes se colocan auriculares
inaldmbricos con receptores de campos electromagné-
ticos, capaces de recibir las frecuencias emitidas por
teléfonos, ordenadores, campos eléctricos, cajeros de
bancos, cdmaras de seguridad, letreros de nedn, siste-
mas de seguridad, radares, GPS... que pueblan las ciu-
dades, para amplificarlas y transformarlas en audibles.
Los Paseos Electromagnéticos’®, ponen de manifiesto
contradicciones entre la informacién visual y aural,
entre la informacion sonora del espectro audible (lo
gue normalmente se escucha al pasar por un lugar sin
“asistencia” de ningun dispositivo) y la producida por
los campos electromagnéticos. Pone de manifiesto las
relaciones de produccién, las redes superpuestas de lo
politico, econémico, social, que inundan nuestro es-
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pacio, y lo convierten en Paisaje de Baja Fidelidad,
siguiendo el concepto de Murray Schaffer'®. También
evidencia posibles contradicciones desde el punto de
vista de la proxémica': la “escucha magnética” pu-
ede de convertir un espacio centripeto, es decir, que
atrae a los individuos de una comunidad, en centrifu-
go, su contrario, o crear paradojas entre los espacios
proxémicos: sonidos de gran intensidad que inundan
la esfera de distancia intima sin que exista un corre-
lato visual, pasando rapidamente de figura a fondo y
a campo, sin advertencia visual, con puntos de vista
cambiantes. Los paseos electromagnéticos “aumentan”
la percepcion del espacio vivencial'® utilizando la po-
sibilidad de la estrategia compositiva de quien camina,
permitiendo el desensamblaje de la habitual idea de en-
torno con correspondencia isomorfica entre lo escucha-
do y lo visto, para crear nuevas estructuras mentales
de experiencia de la ciudad. El paseo y la voluntad de
quien lo experimenta, son la estrategia compositiva que
decide cuédndo y como escuchar un determinado soni-
do. Esta aproximacion, propicia nuevos cuestionamien-
tos: ¢Se puede crear, haciendo audible lo inaudible
(pero significativo), un nuevo concepto de identidad
sonora? ;Cudl es la frecuencia sonora de las Represen-
taciones Espaciales de una ciudad? ;De un pais? ;Y un
continente? ;Podemos anularlas, modificarlas? ;Puede
ser una herramienta de comunicacién pre-lingUistica en
espacios sociales fuertemente censurados? jQué nos
dice de la evolucién de una sociedad? ;De la vida de
sus habitantes? ¢De sus practicas de espacio?

2.b.- Transcodificacién

Esto (el tema de la narracién), nos conduce a la
segunda estrategia que, a nuestro juicio, permite re-
semantizar el espacio social utilizando materiales que
proliferan en los espacios aumentados: los objetos de
las bases de datos. Las colecciones de datos individu-
ales organizadas segun diferentes criterios, constituyen
un sistema cuyo antecedente esta en la primera enci-
clopedia de Denis Diderot y los enciclopedistas del
siglo XVIII. Ponen en cuestién el concepto de narracién
como paradigma, proceso que en el arte fue iniciado
por el minimalismo y obras basadas en conjuntos de
reglas, secuencias... En ellas, ningun objeto tiene mas
importancia que el otro: no existe jerarquia. Lev Ma-
novich considera la base de datos como nueva for-
ma simbdlica, que sustituye la tradicional narracion?°.
Manovich entiende la base de datos como coleccion
estructurada de datos, organizados de diversas mane-
ras para facilitar su accesibilidad: jerarquicamente, en
red, de forma relacional.... Cada ordenamiento de da-
tos, representa un modelo del mundo: una forma cul-
tural simbdlica de la era tecnoldgica. Lo narrativo es

s6lo una manera posible entre otras, de acceder a las
bases de datos.

En programacién, cualquier objeto posible puede
ser considerado como un dato estructurado y cualquier
proceso, reducido a algoritmo. Manovich afirma?' que
la “computerizacion de la cultura”?? implica la proyec-
cion de estos dos elementos del software en ella: la
proyeccion de las bases de datos y los algoritmos en
manifestaciones culturales. Crear un trabajo en nuevos
medios es crear una interfaz para una base de datos.
Con los medios tradicionales, interfaz y contenido se
identificaban; con los nuevos medios, el contenido del
trabajo e interfaz se separan: los nuevos medios son
una o mas interfaces de una base de datos de mate-
rial multimedia. Formada por elementos cuyas carac-
teristicas Manovich? identifica: son representaciones
numéricas compuestas por codigo digital, por lo que
cualquier texto, imagen o forma puede ser descrita for-
malmente y objeto de manipulaciones algoritmicas. Son
modulares, al ser representados como colecciones de
muestras discretas (pixeles, scripts, poligonos, voxels)
que se ensamblan formando objetos de mayor tamafno
y complejidad, en un principio similar a la estructura de
los fractales. Esta caracteristica permite automatizar
operaciones involucradas en la creaciéon, manipulacion
y acceso. Consecuencia directa es su variabilidad, con-
firiéndoles un caracter “liquido”, “mutable”. Otra car-
acteristica es su configuracion por dos capas distintas:
la cultural y la digital.

Si la capa digital debe influir en la capa cultural, esta
debe adaptarse, llegando a crear sus propias formas cul-
turales. Una de estas formas es la transcodificacion: trans-
formacién de un objeto de un formato a otro, siendo un
caso especial es sonificacion, o transformacién de un con-
junto de datos en sonido, mediante traslacion técnica, serie
de algoritmos...

Ryoji Ikeda?*, realiza transcodificaciones a partir
de informacién digital, es decir, a partir de 0y 1 para
transformarlas en sonido. Su obra responde a pregun-
tas basicas como “qué es la luz”, “qué es el sonido”,
siguiendo métodos sustractivos que se quedan con lo
esencial, que en cultura digital implica un lenguaje
formalista binario: 0 y 1. En su proceso de reduccion
del sonido y la luz a su minima expresion, trabaja con
impulsos sonoros, ondas sinusoidales y pixeles, bus-
cando los samples de Manovich y persiguiendo una
representacion del mundo por su unidad estructural
mas pequena: las unidades de datos. Este es el origen
de datamatic, en un intento de ver el mundo a otra
resolucion: vision microscépica, pero también, aplican-
do el principio de modularidad, macroscépica. Com-
bina presentaciones abstractas y miméticas de mate-
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ria, espacio y tiempo en instalaciones sonoras que en
sus Ultimas versiones es inmersiva. Trabajando sobre
la metafora del mundo como base de datos, explora
la capacidad de percepcion de la invisible capa multi-
forme de datos que permea el mundo, proyectando
imagenes generadas digitalmente en blanco y negro
derivadas de errores de discos duros, estudios de codi-
go de software... Su afirmacién “(..)l think that at the
essence of a “sublime” experience is the feeling of ac-
tually putting oneself close to the edge”?°, vincula los
conceptos de alosemidtico y semiotizaciéon con la ex-
periencia de lo sublime, que persigue por medio de
la creacion de meta transformaciones: transforma-
ciones del espacio fisico en base de datos, y transfor-
macion o mapeado de esos datos en un nuevo espacio
fisico, de ruido inmersivo. Este entorno implica des-
automatizacion del proceso perceptivo al despertar
atributos receptivos y organizativos de la consciencia
periférica, ya que el mayor énfasis es puesto en la per-
cepcién de aquello que esta en los limites de la visién,
el sonido y la consciencia. Asi pues, nos “ajusta” en
una nueva consciencia mas expandida y rica, que de-
safian las Representaciones oficiales del Espacio.

2.c.- Re-composicién, re-combinacién y redistribucion.

Peter Sloterdijk ha calificado como fonotopo?® a la
dimensién de la antroposfera o espacio humano que
“genera la campana vocal bajo la que los convivientes se
unen unos a otros” y que, afade, no puede crear infor-
macion alguna por si misma. Los sistemas semiéticos son
auto-referencialidad y las comunidades sonoras repiten
sus propios mensajes, Representaciones del Espacio y
Practicas Espaciales. Vivimos segun esas narrativas: las
de la vida privada, las de ocupacion del tiempo libre, del
trabajo... Una cultura de la actividad puede, median-
te la reapropiacién, modificar esas narrativas y utilizarlas
como herramientas para producir nuevos Espacios Re-
presentacionales: la composicion frente a la repeticion
que Jaques Attali?’ identifica como caracteristica de
nuestra cultura.

La reapropiacién comienza con el ready-made: el
hecho de elegir y re-contextualizar, establece el pro-
ceso artistico: nuevos contextos para nuevos lazos
semanticos. El poder del re-montaje sonoro, fue lar-
gamente experimentado y teorizado por William Bu-
rroughs. En su /nvisible Generation, escribe sobre las
posibilidades de uso diario de la grabadora para dar
una nueva materialidad al lenguaje y conferirle nue-
vos significados mediante los “cut-ups”; para crear un
nuevo “paisaje sonoro” como collage de lo actual y
lo pasado: “...you will learn to give the cues you will
learn to plant events and concepts after analyzing re-
corded conversations you will learn to steer a conver-

sation where you want it to go the physiological libe-
ration achieved as word lines of controlled association
are cut will make you more efficient in reaching your
objectives whatever you do you will you will do it bet-
ter.”?8 Posibilidad de creacion de un nuevo espacio po-
litico que amenace el orden publico: un espacio pobla-
do por cientos de grabadoras emitiendo sonidos: “
the growing menace posed by bands of irresponsibles
youths with tape recorders playing back traffic sounds
that confuse motorists carrying the insults recorded in
some low underground club into myfair and picadi-
lly”2°: Cut up para invertir un estado de vigilancia y de
control sonoro creado por la emision de la repeticion:
de la repeticion del mensaje del poder.

En este marco conceptual, es fundamental el papel
desempenado desde los afos ochenta por la demo-
cratizacion del uso de las tecnologias y la posibilidad
de transformacion de los objetos sonoros®® en sam-
ples. El sampleado digital toma fragmentos de so-
nido y los convierte en informacién binaria, es decir,
en datos, lo que permite su reconstruccién: el sonido
almacenado es informaciéon. Los samples aparecen
como base de una nueva composicion que permite
la igualdad participativa, asumiendo que la compo-
sicién y la creaciéon de nuevo materiales esta al alcance
de todo el mundo mediante la creacién de nuevos sig-
nificados: tal y como Attali predijo. En la cultura del
“sampleado” la obra artistica es el eslabon intermedio
de una red de significados y relaciones: narraciones
que interpretan las precedentes. La cultura es asi un
agente activo, generando comportamientos y re-utili-
zaciones de los nuevos materiales.>’

En este contexto, los Djs son semionautas®?, que
crean caminos a través de la cultura, activando la histo-
ria de la musica al situar unas grabaciones en relacién
con otras y establecer conexiones dialécticas entre ellos
y los nuevos contextos. Esta es la intencion de Plun-
derphonics.

Plunderphonics es la practica de sampleado y re-
edicién radical de discos pop que desde los afios 80
realiza John Oswald?3, inspirado en los métodos cut-
up. La “Plunderfonia”34, propone apropiarse no sélo
de las melodias de otros, sino de las grabaciones y
discos terminados para utilizarlos como Unica mate-
ria prima. El primer disco de Plunderphonics de John
Oswald, creado en 1989, llamado plunderphonic,
fue distribuido de forma gratuita a diferentes radios
y prensa para su emision. Formado por 22 piezas rea-
lizadas a partir de obras de Michael Jackson, Bing
Crosby, Los Beatles, Glenn Gould, Public Enemy,
James Brown, Elvis Presley, Dolly Parton, Frank
Liszt, Metallica, Igor Stravinsky, Beethoven, We-
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bern, la mezcla trataba por igual a la musica clasica
tradicional y la musica pop. Financiado por Oswald, la
distribucién cesé y las copias fueron destruidas por la
CBS, que lo persiguid hasta su destruccion. Aun hoy
no es posible, por motivos de copyright, descargarse
todas las piezas solo para ser escuchadas. La plunder-
fonia, de fuerte caracter critico y subversivo, es uno
de los procesos mas reflexivos generados a partir de la
grabacion sonora: tiene como objeto Unico material ya
grabado, generando un metalenguaje que amenaza
la idea clasica de individualidad, originalidad y dere-
chos de propiedad.

Para Paul D Miller®, la mezcla del DJ es otra for-
ma de texto: la transformacién de la repeticién en
composicion:“The DJ crafts the physical forma round
an idea (...) Make music that acts as a metaphor for
that kind of immersion or density. Visualize soundsca-
pes; create imaginary projections.”*® Considera que la
musica electronica puede crear un espacio psicolégico
basado en el collage sonoro, en el que las narrativas
pre-linglisticas estan implicitas: cultura Dj cono actitud
activa con los objetos culturales, como forma irreveren-
te de tratar los “objetos encontrados”, como méquinas
de permutacién mnemotécnica, como détournemet® .
Define la practica de Ciencia del ritmo (Rhythm scien-
ce) como una manera de reconciliar la consciencia co-
lectiva por medio de la estética de la re-combinacion.
Considera las mezclas de Dj como esculturas atmos-
féricas, que manifiestan la mutabilidad del sonido por
re-combinacién: su poder de metamorfosearse en una
Gestalt que trasciende sus componentes originales. Los
sonidos de una sociedad, por re-combinaciéon pueden
crean nueva cultura por re-composicion y re-distribu-
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El arte puede definirse como un cédigo de Espacios
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semiosferas y habitos perceptivos, cuestionando asi los
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phenomenon&oldid=474659378>.

> Vid.: Pagina web de Christina Kubisch. [http://www.christinakubisch.de/english/diskografie_frs.htm][Jun.2013].

16 Con sonidos no significativos de las actividades de los que lo habitan (o al menos, no voluntariamente significativos).
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mejor.”Trad. de la autora. Burroughs, William. “Invisible Generation.” Audio Culture. Readings in Modern Music. Eds.
Christoph Cox & Daniel Warner. Continuum, New York, 2004, p.:336

29 “La amenaza creciente planteada por bandas de jovenes irresponsables con grabadoras grabando sonidos de trafico
que confunden a los motoristas transportando los insultos grabados en algtn club underground en myfair y picadilly”.
Trad. de la autora. Burroughs, William. Ibidem.

30 Seguin el concepto de objeto sonoro desarrollado por Pierre Schaeffer, como una unidad sonora percibida en su ma-
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3 Oswald, John. “Plunderphonics.” 2001.Web. [http://www.plunderphonics.com].[Jun. 2013].
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o densidad. Visualiza paisajes, crea proyecciones imaginarias.® Trad. de la autora. Miller, Paul D. Rhythm Science. Ed.
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38 Deleuze, Gilles, & Félix Guattari. Rizoma. Pre- Textos, Valencia, 1977.
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RESUMEN
La ponencia gira en torno a las capacidades plasticas del papel y las posibilidades escultéricas de este material.

El papel es uno de los elementos propios de nuestra cultura de masas. Y aunque la aparicion y rapido auge de la in-
formatica y los nuevos sistemas de comunicacién lo han relegado a un segundo plano en los medios informativos, se ha
dado a su vez, una revalorizacion del papel como hecho artistico.

Paraddjicamente, el poco valor econdmico del papel y su facil adquisicion, han facilitado la experimentacion y la crea-
cion artistica, proporcionando una gran libertad incluso en el ambito escultérico. Son muchos los ejemplos que ponen de
manifiesto el deseo del papel de salir del marco y conquistar del volumen.

La pasta de papel ademas presenta ciertas ventajas frente a las pastas tradicionales, pudiendo ser una alternativa para
determinados trabajos escultéricos. Huyendo de este modo, de productos industriales de complicada manipulacién.

La ponencia muestra en un primer momento el trabajo de varios artistas que han utilizado este material para el desa-
rrollo de su obra. Posteriormente analiza trabajos realizados por la investigadora con este material para llegar a las con-
clusiones obtenidas tras su realizacion.

ABSTRACT
The paper focuses on the paper’s visual capabilities and sculptural possibilities of this material.

Paper is one of the elements of our mass culture. And although the emergence and rapid growth of information tech-
nology and new communication systems that have relegated paper to the background in the media, has managed one
revaluation as art object.

Paradoxically, the low price of paper and its easy acquisition, have facilitated the experimentation and artistic creation,
providing a big freedom even in the field of sculpture.
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There are many examples that show the desire of the paper of flee the page scope and conquer the volume.

The paper modeling pastes also have certain advantages over traditional pasta, may be an alternative for certain sculp-
tural works. Fleeing of others industrial products more complicated handling.

The paper shows first, the work of several artists who have used this material for the development of his work. Later
analyzes work done by the researcher with this material to reach the conclusions obtained after its implementation.

1. INTRODUCCION

Cuando hablamos de papel, nos referimos principal-
mente a la “hoja” de papel. Esa hoja delgada que se obtie-
ne a partir de la unién fisica de materiales fibrosos. Cual-
quier otro tipo de formacién o presentacion, recibiran otros
apelativos que defina este término: pasta de papel, papel
maché, etc. (Asuncién, 2009:20).

La invencion del papel se atribuye a China, pero fue
posteriormente en Japén donde tuvo un gran desarrollo
artesanal. Trabajandose técnicas especiales para elaborar

papeles de gran calidad y de los mas diversos tipos, obje-
tos lacadas, vertidos para nobles. También existian papeles
mezclados con arcilla para modelar.

En la actualidad, la sustitucién del papel por materiales
sintéticos y la aparicion y rapido auge de la informatica y
los nuevos sistemas de comunicacion, lo han relegado a
un segundo plano en los medios informativos, permitien-
do por otra parte una revalorizacion del papel como hecho
artistico. El papel no es sélo un formato usado para trans-

Fig. 1y 2. Obra del artista aleman Simon Schubert (1976-). Simon Schubert, 2013 <http://www.simonschubert.de/>.
Consulta: 27-6-2013. Simon Schubert: folding paper art (14 Pics), 2011 <http://xaxor.com/creative/32740-simon- schu-
bert-folding-paper-art.html>. Consulta: 27-6-2013.
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mitir informacion, también es un elemento con una ma-
terialidad real, permitiendo un doble juego por esa carga
emotiva que lleva implicita. No sonpocos los escultores que
han incluido el papel en su obra artistica aprovechando las
muchas posibilidades de este material.

La ponencia mostrara en un primer momento el traba-
jo de varios artistas que han utilizado este material para
el desarrollo de su obra, proponiendo una clasificacion de
estilos dentro de lo que podriamos denominar “Esculturas
de papel”. Para pasar posteriormente a trabajos realizados
personalmente con este material asi como a las conclusio-
nes obtenidas tras su realizacion.

2. ESCULTURAS DE PAPEL

No resulta facil encasillar la creacién artistica de ningun
autor y menos aun cuando los limites son tan amplios. Por
ello no es de extranar que encontremos a varios autores
citados en diferentes categorias. La clasificacién que se pro-
pone a continuacion parte de la hoja de papel tal y como la
entendemos y avanza en funcion de las transformaciones
que sufre hasta convertirse en el trabajo artistico final.

2.1. ESCULTURAS DE BASE DE PLIEGO DE PAPEL

2.1.1. Esculturas con papel repujado.

Se trabaja en negativo desde el envés de la hoja para
obtener un dibujo ornamental en relieve. Utilizando dife-
rentes herramientas para ejercer presion o simples pliegues.
La serie de marcas que aparecen saltan de la pagina como
si fuera un trozo de estafio prensado.

2.1.2. El Origami

El Origami es un arte de origen japonés que consiste en
el plegado de una hoja de papel con el objeto de obtener
figuras de formas variadas. No se utilizan tijeras ni pega-
mento o grapas, tan solo el papel y las manos para trans-
formar esa hoja de papel, gracias a los distintos cuerpos
geomeétricos que imita con sus pliegues, en figuras pareci-
das a la realidad.

2.1.3. Esculturas de papel cortado

En este grupo podemos encontrar desde trabajos realiza-
dos a partir de las tradicionales hojas blancas de formato A4
de 80 gramos, cuidadosamente cortadas y dobladas como
los de Peter Callense (Figura 6), a los trabajos se superposi-
cion de capas de papel de colores recortados a mano de la
disefiadora grafica e ilustradora Helen Musselwhite (Figura
7). Pasando por la creacion de piezas tridimensionales hechas
de cientos de hojas planas de papel sintético de yupo translu-
cido por Noriko Ambe (Figura 8). Pero lo que podemos decir
que coinciden todas estas obras sin temor a equivocarnos es
gue son piezas Unicas laboriosamente trabajadas.

Fig. 3,4y 5. Instalaciones. De arriba abajo, el trabajo de la
artista Mademoiselle Maurice, de Joanie Lemercier artista
visual e instalacion de Sipho Mabona. mademoiselle
maurice: urban origami installations 2012, <http://www.
designboom.com/art/mademoiselle-maurice-urban-origa-
mi-installations/>. Consulta: 27-6-2013., Origami Meets
Projection Mappinge, <.http.//www.thisiscolossal.com/
tags/origami/>. Consulta: 26-6-2013. <http://pinterest.
com/pin/15903404904182705/ >. Consulta: 27-6-2013.
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Fig. 6, 7, 8, 9, 10: De izquierda a derecha y de arriba abajo. Obras de los artistas Peter Callense, Helen Musselwhite, Noriko
Ambe, Aoyama Hima y Bovey Lee. PETER CALLENSE: Art de paper 2012, <http.//petitsgransartistes.blogspot.com.es/2012/01/
peter-callense-art-de-paperhtml>. Consulta: 30-6-2013. Erase una vez: Helen Musselwhite 2013. <http://victoriansecretsblog.
blogspot.com.es/2013/03/erase-una-vez-helen- musselwhite.html,>. Consulta: 30-6-2013. Get Inspired: 45+ Amazingly Crea-
tive Papercut Artwork 2010, <http://www. 1stwebdesigner.com/inspiration/creative-papercut-artwork/>. Consulta 30-6-2013.

Aoyama Hina... 2009, <http://parisienish.blogspot.com.es/2009/05/aoyama-hima.html>. Conculta: 30-6-2013. Bovey Lee,

<http:/fwww.boveylee.com/>. Consulta: 30-6-2013.
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Esta categorfa incluiria un subgénero que debido a su
relevancia artistica se ha ganado una clasificacién propia.
Nos referimos a la diseccién de libros.

2.1.4. Diseccién de libros

También conocida como la escultura libro, cirugia de li-
bros o la toma de libro alterada. Los autores doblan y cor-
tan sus paginas para realizar interesantes esculturas donde
el libro se vuelve objeto. En este apartado se encontraria
autores como Nicolas Jones (Figura 11), que utiliza los li-
bros y papel impreso como punto de partida para hacer sus
obras. Brian Dettmer (Figura 13) que se ha ganado el apo-
do de cirujano de libros, al utilizar utensilios propios de un
quiréfano para perforar y modelar sus obras. Nick Georgiou
(Figura 14) en cambio trata de revivir el papel muerto de los
libros transformandolos en esculturas exentas, negandose
asi a ver morir los recuerdos implicitos en ellos.

2.1.5. llustraciones 3D de papel

En este dmbito encontramos principalmente trabajos re-
lacionados con la publicidad y la literatura infantil por lo
que en ocasiones muestran un fuerte caracter tipografico.
Hay que destacar el trabajo de Yulia Brodskaya (Figura 15),

Fig.. 11, 12, 13, 14. De izquierda a derecha y de arriba abajo. Trabajos del escultor organico Nicolas Jones, Isaac Salazar
escultor tipografico, Brian Dettmer o el cirujano de libros y una escultura de Nick Georgiou. Nicolas Jones 2010, <http.//
yes28989.wordpress.com/2010/10/12/nicholas-jones/>. Conculta: 30-6-2013. Transformando los libros en arte por Isaac
Salazar 2013, <http://www.cofregrafico.com/transformando-los-libros-en-arte-por-isaac- salazar/#sthash.zTHeEzyO.dpuf>.
Conculta: 30-6-2013. , Creando cultura “reciclada”: Brian Dettmer 2013, <http.//www.enlaestanteria.com/02/2013/crean-
do-cultura-reciclada-brian-dettmer/#.Ucx2d5zIbqw>. Consulta: 30-6-2013. Nick Gerogiou: Escultura en Papel, decadencia
de la letra impresa y su redencion como arte 2010, <http://maquiladoradesuenos.com/2010/07/nick-gerogiou-escultura-
en-papel-decadencia-de-la-letra-impresa-y-su- redencion-como-arte.html>. Consulta: 30-6-2013.
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conocida por sus ilustraciones de papel hechas con la téc-
nica llamada Quilling, en la que se utilizan cintas de papel
para crear disefios intrincados. También resaltar el trabajo
de autores como Alberto Cerritefio (Figura 17) que realiza
sus ilustraciones en 3D mediante la superposicion de trozos
de papel.

2.1.6. Esculturas modulares

Como las piezas de sliceform de Masahiro Chatani. Los
sliceform son estructuras laminadas, formas planas que, se
enlazan para lograr tridimensionalidad geométrica. Encon-
tramos otros ejemplos en las piezas de Richard Sweeney.
Sus obras de color blanco, como las hojas de papel de las
que parte son geométricamente perfectas. Richard Swee-
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Fig. 15, 16 y 17. De izquierda a derecha y de arriba a abajo.
Trabajos de Helen Musselwhite, Yulia Brodskaya y Alberto
Cerritefio. Erase una vez: Helen Musselwhite 2013, <http://
victoriansecretsblog.blogspot.com.es/2013/03/erase-una-
vez-helen- musselwhite.html>. Consulta: 30-6-2013. Crave:
Papercrafts, <http://blog.tinyprints.com/general-informa-
tion/crave- papercrafts/>. Consulta: 30-6-2013. llustraciones
en papel 2010, <http://es.mishes.com/inspiracion/ilustracio-
nes-papel>. Consulta: 30-6-2013.



M? Dolores Garcia Gonzalez.
Acerca del papel y su potencial como configurador plastico.

ney comienza dibujando sus esculturas en papel a mano,
para después pasar sus disenos a AutoCAD y generar las
plantillas que utiliza en sus obras. A partir de ahi, comienza
con manipulaciones geomeétricas simples que, a través de la
combinacién de repeticiones, lineas curvas y modularidad
conducen a un complejo conjunto de formas poliédricas
como las que podemos ver en la Figura19.

2.1.7. Arquitecturas en papel

Paper Architecture o “Arquitectura de papel” es el arte
de crear un objeto a partir de un sencillo papel. Segun la
definicion facilitada por la pagina web de Arquitectura de
papel en su articulo “Arquitectura, arte y papel”, la Arqui-
tectura de Papel es la creacion de disefios originales utili-

Fig. 18y Fig. 19: Sliceform de Masahiro Chatani y Keiko Naka-
zawa (izquierda). Pieza modular de Richard Sweeney (derecha).
Sliceforms, <http://www.l.van.breemen.scarlet.nl/home/ho-
meengels.html,>. Consulta: 30-6-13. Paper Sculptures/ Richard
Sweeney 2012, <http://www.evolo.us/architecture/paper-
sculptures-richard-sweeney/>. Consulta: 30-6-2013.

Fig. 20, Fig. 21. Obra de Ingrid Siliakus (izquierda) y de Caitlin
Masley artista ubicado en Nueva York (derecha). Arquitec-
tura de Papel con Detalles Intrincados de la Artista Holandés
Ingrid Siliakus 2012, <http://hogaresfrescos.blogspot.com.
es/2012/04/arquitectura-de-papel-con-detalles>. Consulta:
30-6-2013. INSPIRACION, INSTALACIONES DE PAPEL DE
CAITLIN MASLEY, <http://www.guiadkn.com/index.php/de-
coracion/exposiciones/page/2/>. Consulta: 30-6-2013.
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zando como base estructuras laminares plegadas, cortadas,
pegadas, ensambladas. La arquitectura de papel contiene
a la papiroflexia u origami (papel doblado), quirgami (pa-
pel cortado), maquigami (doblado y cortado de papel con
finalididades pedagdgicas), corriente peruana de reciente
creacion). Este conjunto de técnicas es creacion de Masahi-
ro Chatani (arquitecto y profesor en Japén), quien comenzé
a difundirlo en los afios ochenta.

Algunas publicaciones incluyen a Masahiro Chatani y a
Richard Seweeney dentro de la que serfa esta clasificacion.
Sin embargo aqui, se ha querido establecer otra categoria
aunque sin duda guardan una estrecha relacion. En la pa-
gina web Arquitectura, arte y disefio en papel, se ofrece
un listado correspondiente a los artistas mas prestigiosos
dentro de la categoria de arquitecturas de papel.

Fig. 22, Fig. 23. Obra de Anna-Wili Highfield (arriba) y de
Bert Simons (abajo). Bellas e inusuales esculturas de anima-
les 2011, <http.://www.yalosabes.com/bellas-e-inusuales-
esculturas-de-animales.html>. Consulta: 30-6-2013. Bert
Simons self coy, <http://www.neatorama.com/2006/11/22/

bert-simons-self-copy/>. Consulta: 30-6-2013.

2.1.8. Esculturas en 3D

En estas esculturas se sigue respetando de algin modo
el plano de la hoja de papel, como podemos ver en los be-
llos animales de Anna-Wili Highfield (Figura 22), retratos de
Bert Simons (Fig. 23) o en las curiosas esculturas de papel
de Li Hongbo (Figura. 24).

También podemos destacar los trabajos de Nendo Oki
Saton (Figura 25) y Angela O’Kelly (Figura 26) por sus sor-
prendentes texturas.

2.2 ESCULTURAS DE BASE DE PASTA DE PAPEL.

La arcilla de papel es una arcilla a la que se le ha afa-
dido fibra de celulosa procesada (componente principal del
papel). Se comporta practicamente como una arcilla normal

Fig. 24. Trabajo de Li Hongbo. Flexible honeycomb paper

sculptures by li hongbo 2012, <http://www.designboom.

com/art/flexible-honeycomb-paper-sculptures-by-li-hong-
bo/>. Consulta: 30-6-2013.

Fig.25 Objetos de papel lacado de Nendo Oki Saton.
Objetos lacados de papel 2012, <http://blogdeldiseno.
com/2012/04/14/objetos-lacados-de-papell,>. Consulta:
30-6-2013.
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Fig. 26. Piezas de papel de Angela O'Kelly (derecha).
London's Incredible Pop-Up Paper Art Exhibition 2011,
<http.//vudesk.com/profiles/blogs/london-s-incredible-pop-
up-paper- art-exhibition?xg_source=activity>. Consulta:
30-6-2013.

aunque puede ver alteradas algunas de sus cualidades. Su
principal caracteristica es que después del secado presenta
una resistencia mayor que la de las pastas tradicionales. Tam-
bién permite el uso de colas entre trozos ya secos y admite
un gran nimero de patinas y acabados sin necesidad de pa-
sar por el horno. La combinaciéon entre arcillas tradiciones y
papel puede sin duda dar lugar a una nueva estética.

Los siguientes trabajos bien podrian tratarse de trabajos
de ceramica tradicionales.

Otra de las pruebas de la similitud entre las pastas de
papel y las pastas de arcilla tradicionales la encontramos
en las esculturas de Allen y Patty Eckman (Figura 30) o las
esculturas con papel y cinta de embalaje de la artista Emma
Hardy (Figura 31).

El gran realismo de las esculturas de Allen y Patty Eckman
se consigue gracias a la ayuda de moldes que se rellenan
con una masa de papel mediante la técnica del apretédn.
Eckman lo denomina arcilla de papel. También mezclan la
pulpa de papel con algodén o cualquier otro material para
crear detalles o texturas diferentes.

3. LA RELACION DEL PAPEL CON LAS PASTAS ESCUL-
TORICAS TRADICIONALES.

Desde T'Sai Lun a los papeles actuales, la base de la fa-
bricacion de papel ha permanecido inmutable. El papel esta
basicamente constituido por tres elementos: fibra (materia
papelera), agua y energia. Debemos apuntar que, para que
se considere papel tal y como lo entendemos en la actuali-

Fig. 27, Fig. 28, y Fig. 29. Ejemplos de modelado con
pasta de papel. De izquierda a derecha. Elisabeth Le Rétif
(France), Robyn Becker (Aus), Graham Hay (NZ / AUS). The
Paperclay Information Site, <http://www.grahamhay.com.
au/paperclay.html>. Consulta: 30-06-2013. Graham Hay,

<www.grahamhay.com.au> Consulta: 30-6-2013.
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Fig.30 y Fig. 31. Ejemplos de modelado en pasta de papel.
Trabajos de Allen y Patty Eckman y Emma Hardy. Similar
to "Native American Pape..." <http://www.juxtapost.com/
site/permlink/634ba090-b55f-11e1-85e7- bbe771b95d6d/
postsimilar/native_american_paper_sculpture_by._allen_
and_patty_eckman/>. Consulta 30-6-2013. Esculturas con
papel y cinta de embalaje, <http.//www.cofregrafico.com/
esculturas-con-papel-y-cinta-de-embalaje/>. Consulta:
30-6-2013.

dad la fibra debe estar cocinada y recogida con un cedazo.
Si no cumple una de estas caracteristicas se denomina en-
tonces protopapel.

Cualquier tipo de materia papelera esta siempre cons-
tituido por fibras organicas (madereras, no madereras y/o
recicladas), cargas y/o pigmentos y aditivos.

Podemos comprobar que, el papel guarda una cierta re-
lacién con las pastas cerdmicas o con la piedra artificial. Las

armazon. La pieza fue construyéndose respetando los
tiempos de secado. Posteriormente se le realizd un molde
en silicona y se saco un positivo también en papel al cual
se le dio una patina de bronce.
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pastas ceramicas estan compuestas por un material plastico
(el barro), elementos que controlan los procesos de coc-
cion (fundentes y desengrasantes) y agua. El hormigén, por
ejemplo, esta compuesto por una material de carga (arena
y gravilla), un aglutinante (cemento) y agua.

Las fibras de celulosa, principal componente de la ma-
dera y del papel tiene gran poder aglutinante. La hoja de
papel se produce por la union fisica de la celulosa cuando
esta en suspension en el agua. Cuando las fibras se secan
pierden su plasticidad, se contraen y endurecen formando
en este caso la hoja de papel.

Jugando con estos componentes pueden mezclarse va-
rios procesos para potenciar cualquier aspecto de nuestra
obra. No son poco los ejemplos de pastas de papel-barro
como las denomina Susan Peterson en su libro Trabajar el
barro. (Editorial Blume. Barcelona, 2003). Ademas al igual
que con el papel reciclado, es posible hacer pasta de papel
con plantas. La mayoria de estos materiales son gratuitos,
y su Unico coste es el tiempo y el esfuerzo que nos lleva
recolectarlos y prepararlos.

Con cada uno de ellos podemos obtener un tipo distinto
de papel y de pasta de papel, o lo que es lo mismo un len-
guaje diferente y Unico para nuestra obra.

Las siguientes piezas se han realizado con papel, cinta
de carrocero y pasta de papel. Son el resultado de diversas
investigaciones.

Fig. 35. Trabajo de modelado en pasta de papel con arma-
z6n interno de papel.

Fig. 36. Silla modelada con pasta de papel. La capacidad

reproductiva de la pasta de papel permite incorporar en

la pieza todo tipo de texturas. Como podemos ver en el

asiento. Fig. 37. Pieza realizada con papel, cinta de carro-
cero, y cola.
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4. CONCLUSIONES

El papel, lejos de desaparecer por causa de las nuevas
tecnologias digitales, ha adquirido nuevamente valor en el
campo del arte.

También podemos comprobar que guarda similitudes
compositivas tanto con la piedra artificial como con las
pastas ceramicas, lo cual facilita una interaccién entre es-
tos materiales para potenciar cualquier aspecto de nuestra
obra.

La pasta de papel ademas de ser un material lleno de
posibilidades y ser una alternativa mas econdémica y ecolé-
gica para la escultura, puede ser una alternativa viable a las
pastas tradicionales para ciertos trabajos.

El poco valor econdmico de este material, de facil adqui-
sicion, facilita la experimentacién y la creacion, proporcio-
nando al artista una gran libertad. Desgraciadamente, esto
puede ir en detrimento de la valoracion artistica de la obra
en el mercado.

5. FUENTES REFERENCIALES.

Permite ahorrar tiempos de procesado en las piezas, ta-
les como los del moldeo o cocciéon. Asi mismo se pueden
conseqguir piezas muy ligeras y resistentes, con una gran
variedad de acabados posibles.

Material de gran registro en humedo y dureza una vez
seco, aunque con cierto nivel de contraccion.

Un problema que presenta este tipo de piezas son los
puntos de apoyo, ya que pueden presentar cierta fatiga
durante su elaboraciéon. En ocasiones es recomendable un
refuerzo.

Aungue el problema principal del modelado con este
material son los tiempos de secado, ya que mantiene su
plasticidad por poco tiempo en comparacién con el tiempo
que tarda el secar. Durante el proceso de secado la pieza es
fragil y quebradiza, lo que nos obliga a trabajar con rapidez
y respetar los tiempos de secado.
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RESUMEN

La fotografia se ancla, irremediablemente, al aqui y ahora del momento fotografiado. Aunque se desconozca la proce-
dencia o la época, tendra siempre una carga contextual adherida. La memoria permanece en la foto aunque no la veamos
0 no la sepamos interpretar. Necesariamente contiene un tiempo y un lugar.

Como decia Dubois, siempre va a ser una imagen diferida. Nunca puede mostrar una representacion directa, lo que
establece una diferencia temporal permanente en toda fotografia respecto al hecho fotografiado. No soélo el revelado
contribuye a ello, la misma naturaleza de la fotografia muestra en presente un instante que ya pasé, un pasado irrecu-
perable. De esta forma, podriamos reducir al minimo el tiempo del revelado (ya sea el proceso analégico tradicional o la
conversién de luz en imagen digital actual), que la experiencia de la fotografia va a continuar efectuandose en un tiempo
diferente del original.

No obstante, la fotografia presenta también una temporalidad particular en su interior, independiente de su contexto y
del aqui-y-ahora de su realizacién. Este tiempo estaria mas relacionado con una manera de mirar dentro de la fotografia.
Se trata del tiempo que la fotografia abarca en su realizacién, en el como se ha generado, y que podriamos separar en
tres grupos:

e un tiempo contenido, donde podriamos observar la capacidad de la fotografia para condensar todo un intervalo
de tiempo, ya sea por la duracion prolongada de la exposicién que la ha generado o por una superposicion de
momentos instantaneos de la misma;

e un tiempo suspendido, donde el instante se detiene para siempre, retando a la imaginacion del espectador a con-
tinuar con la accién congelada en la imagen y a recrear la inercia que desemboca en la fotografia;

e yun tiempo comprendido entre intervalos, cuya temporalidad vendra determinada por un antes y un después, por
(al menos) dos momentos entre los que la ausencia de imagen se vera paliada con la imaginacion al reconstruir la
trayectoria visual de las fotografias.
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La temporalidad en la fotografia es un aspecto que viene adherido a su misma concepcion. La fotografia inicial com-
prende todo un intervalo de tiempo para la realizacion de la imagen; la instantdnea recogerd momentos irrepetibles,
perdidos en la fugacidad del continuo fluir de las imagenes. Y cuando mas tarde el documento se pervierta a favor de una
imagen construida por el artista, el tiempo seguird adhiriéndose al mismo proceso de creacion, siendo parte fundamental
de la ficcion fotografica.

ABSTRACT

Photography anchors, irremediably, to the “right here, right now” of the caught moment. Although we don’t know the
provenance or the time, it will always have an attached contextual information. The memory remains on the photo even
though we do not see it or we don’t know how to interpret it. It necessarily contains a time and a place.

As Dubois said, it will always be a deferred picture. It can never show a direct representation, which establishes a per-
manent temporary difference regarding the photographed fact. Not only the developing contributes to this, but the same
nature of photography shows at this moment a passed time, an unrecoverable past. In this way, we might limit to the
minimum the time of the developing (the traditional analogical process or the light conversion in current digital image),
but the experience of photography will keep carrying out in a different time from the original.

However, photography also presents a particular temporality within, independent of their context and the here-and-
now of its archievement. This temporality would be closer to a way of looking inside the photo. It's about the time the
photo covers in its achievement, in how it has been generated, and we could separate it in three groups:

e acontained time, where we could observe the ability of photography to condense the whole time interval, either
by the prolonged duration of the exposure which generated it or by an overlay of instant moments;

e asuspended time, where the moment stops forever, challenging the spectator’s imagination to continue with the
action frozen in the image and to recreate the inertia in the photo;

e and a time between intervals, whose timing will be determined by a before and an after, by (at least) two times
between which the absence of image will be compensated with imagination to reconstruct the visual trajectory
of photographs.

Temporality in photography is an aspect that comes attached to its self conception. The initial photography comprises
the whole time interval for the achievement of the image; the snapshot will collect unrepeatable moments, lost in the
fleetingness of the continuous flow of images. And later, when the document becomes perverted in favor of an image
constructed by the artist, the time will keep on adhering to the same creation process, being a fundamental part of the
photographic fiction.

Introduccion

La fotografia se ancla, irremediablemente, al aqui y aho- intervalo de tiempo, por la duracién prolongada de
ra del momento fotografiado. La memoria permanece en la exposicion que la ha generado;
la foto aunque no la veamos o no la sepamos interpretar.

. . , e un tiempo suspendido, donde el instante se detie-
Necesariamente contiene un tiempo y un lugar.

ne para siempre, retando a la imaginacion del es-
No obstante, la fotografia presenta también una tempo- pectador a continuar con la accién congelada en

ralidad particular en su interior, independiente de su con- la imagen;

texto y del aqui-y-ahora de su realizacion. Se trata del tiem-

po que la fotografia abarca en su realizacion, en el cdmo

se ha generado, y que podriamos separar en tres grupos:

e yun tiempo comprendido entre intervalos, cuya tem-
poralidad vendra determinada por un antes y un des-
pués, por (al menos) dos momentos entre los que la

e un tiempo contenido, donde podriamos observar la ausencia de imagen se vera paliada con la imaginacion
capacidad de la fotografia para condensar todo un al reconstruir la trayectoria visual de las fotografias.
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Fig.1. Nicéphore Niépce, Point de vue de la fenétre du
Gras, 1826.

1. Temporalidad contenida. Exposiciones dilatadas.

La primera fotografia conocida, Point de vue de la fenétre
du Gras, realizada en 1826 por el ingeniero Nicéphore Niépce,
contenfa la accién del sol sobre los dos lados de la fachada
fotografiada, debido a la duracion de mas de ocho horas de
la exposicion (fig.1). Durante todo este intervalo de tiempo, la
fotografia fue recogiendo las variaciones solares a cada segun-
do, condensando asi toda una jornada de intervencion.

Se podria decir que una exposiciéon larga condicionaria
las fotografias para ser contenedoras, al margen del tradi-
cional aqui y ahora, de una suerte de vida correspondiente
al periodo expuesto a la luz. Se trata de una compresion
del tiempo en una instantanea, multiples realidades cam-
biantes a cada segundo que se sumergen en la estaticidad
y unidad de una sola imagen.

Como afirma Santos Zunzunegui, “en una foto, nada
puede ser precisado como anterior y/o posterior. Todo se
instala en una especie de tiempo cero.” ' Ese "tiempo cero’
constituye una realidad uniforme para todos los elementos
contenidos en la fotografia: no vamos a poder encontrar
la trayectoria del sol en la misma, qué ocurrié antes y qué
después, puesto que la imagen esta quieta; se encuentra
detenida en el tiempo pero a su vez ubicada en un largo pe-
riodo temporal. El tiempo mencionado corresponderia a un
tiempo interior, encerrado dentro de la fotografia, que dis-
curre paralelo al contexto temporal y espacial de la misma.

La primera fotografia donde se capturaba la imagen de
una persona, Boulevard du Temple, llevada a cabo por Jac-
ques Daguerre en 1839, refleja el movimiento de un hombre
al que le estan lustrando las botas en el momento de la toma
(fig.2). La foto recoge asi parte de su expresion corporal y su
agitacion, a lo largo de la duracién de dicha captura.

En este tipo de fotografias podriamos hablar de un re-
gistro, tanto visual como temporal, de toda la escena. Aun-

Fig.2. Jacques Daguerre, Boulevard du Temple, 1839.

que el tiempo estad realmente detenido en la imagen, la
fotografia no muestra sélo un instante, sélo el fragmento
de tiempo correspondiente a un corte. Engloba toda una
secuencia temporal.

Respecto a este uso de la cdmara, John Berger afirma
que “tanto la lente de la cdmara como el ojo, debido a su
sensibilidad a la luz, registran imagenes a una gran velo-
cidad y de forma inmediata al acontecimiento que tienen
delante. Lo que, sin embargo, hace la cdmara, y el ojo por
si mismo no puede hacer nunca, es fijar la apariencia del
acontecimiento. Extrae la apariencia de éste del flujo de
otras apariencias y lo conserva.”?

Tendriamos entonces, por seguir la analogfa de Berger,
un conjunto de “apariencias” conservadas o fijadas en la
imagen, extraidas de un mismo movimiento, que se habria
capturado en su totalidad en la fotografia. El tiempo reco-
gido no es al azar, no se trata de un intervalo cualquiera. La
implicacion temporal de la imagen corresponde al desarro-
llo completo de la accién, que se registra de principio a fin
durante la exposicion. Se captura el fragmento temporal de
vida del acontecimiento.

Lo mismo pasa en las fotografias de autocines de Hiroshi
Sugimoto. Eduardo Cadava, en su ensayo La imagen: un
monstruo de tiempo, se pregunta acerca de estas cuestio-
nes: “;Cémo, por ejemplo, debemos leer el tiempo que
esta sellado en las fotografias que constituyen la serie Cine
al aire libre, de Hiroshi Sugimoto? Como es bien conocido,
Sugimoto hizo estas fotografias exponiendo un pedazo de
pelicula a la luz de un proyector cinematogréafico durante la
duracion de una pelicula entera, con el resultado de que los
personajes y las escenas de la pelicula aparecen desdibuja-
dos y dejan tras de si sélo una pantalla brillante en blanco
cuyo vacio esté en realidad lleno de luz y tiempo.”3
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La fotografia de Sugimoto contiene la pelicula. Se ha
estado gestando durante todo el visionado del film. Las es-
cenas le pertenecen, y el tiempo también. Con esta pieza,
Sugimoto captura una pelicula en su totalidad, llevandola
asf a la instantaneidad de una fotografia, comprimiendo su
tiempo y desbaratandola del flujo de sus imagenes (fig.3).

Fig.3. t

Algo parecido lleva a cabo Michael Wesely con el nor-
mal fluir de la ciudad de Berlin. Durante dos afos de expo-
sicion, de 1997 a 1999, Wesely registrd en su Potsdamer
Platz (fig.4) las diferentes variaciones y construcciones de
la vista desde su ventana, emergiendo como fantasmas
las siluetas de edificios a medio construir (o que fueron
demolidos), gruas, médulos prefabricados, depésitos de
agua, etc.

La temporalidad de cada uno de los elementos reco-
gidos en el marco de la fotografia se superpone con las
demas, tteniendo asi un contraste entre las siluetas que
no varian en la foto y las mas transparentes, fugaces,
efimeras, que no dejan ver apenas su forma. Con estas

Fig.4. Michael Wesely, Potsdamer Platz, 1997-1999.

imagenes, superpone el tiempo y agrupa todos los frag-
mentos de realidad de diferentes temporalidades en una
“instantanea”

2. Tiempo suspendido. Momentos efimeros.

Fig.5. Harold Edgerton, Milk drop, 1936.

“Temporalmente, en efecto, la imagen-acto fotogréfico interrumpe,
detiene, fija, inmoviliza, separa, despega la duracién captando sélo un
instante. (...) La foto aparece asi, en el sentido fuerte, como una taja-
da, Unica y singular de espacio-tiempo, literalmente cortada en vivo.”

La temporalidad mas comun en fotografia, la instanta-
nea, se presenta en muchas piezas capturando ese “mo-
mento decisivo”, como dird Cartier-Bresson, aislando un
fragmento Unico y rescatandolo del continuo flujo de apa-
riencias. Y son tanto el flujo como el fluir conceptos impor-
tantes para la nocion de instantanea, ya que las analogias
con fluidos en la teorfa (y en la practica) de la fotografia son
constantes y relevantes.

Referenciando a Edgerton, sus famosas coronas de leche
pasarian por ser el paradigma del tiempo detenido: una sal-
picadura que se inmoviliza para siempre, tornandose casi
escultura; una gota inmdévil suspendida en el aire, desafian-
do a la gravedad y al tiempo; un impacto que no se termina
de resolver, provocando la tensién de la mirada, la interrup-
cion del movimiento (fig.5). En las fotografias de Edgerton,
podemos asistir al espectaculo de la muerte del instante, de
su completa detencion a manos de la cdmara fotografica,
a la perversion de su naturaleza dindmica a favor de un
destino completamente estatico.

La revision que lleva a cabo cincuenta afos después Jeff
Wall continta en la misma linea, deteniendo el instante en
una composicion compleja pero aparentemente casual, es-
pontanea, en su pieza Milk, de 1984 (fig.6). El artista tiene
una interesante reflexion al respecto de los fluidos en su
libro Fotografia e inteligencia liquida: "En Milk, como en
algunas de mis otras imagenes, una parte importante la
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constituyen complicadas formas naturales. (...) La fotogra-
fia parece perfectamente adecuada para representar este
tipo de movimiento o forma. Creo que esto se debe a que
el caracter mecanico de la accion de abrir y cerrar el obtu-
rador —el substrato de instantaneidad que persiste en toda
fotografia- es el tipo de movimiento concreto opuesto a,
por ejemplo, el fluir de un liquido.”®

Fig.6. Jeff Wall, Milk, 1984.

La reflexion es acertada al comparar la nocion de instan-
taneidad y el movimiento de un liquido, donde este Ultimo
hace gala de una continuidad temporal que resulta incom-
patible con el instante capturado. Y es esa problematica la
que reproduce en su fotografia, donde el fluido es el Unico
punto de tensién dentro de un marco perfecto, geométri-
co, equilibrado, estatico. La explosion de leche rompe por
completo la estructura de la imagen, sometiendo la mira-
da al acontecimiento incontrolable de “formas naturales”,
que no podemos dejar de especular al mirar acerca de su
incomodo movimiento potencial.

Siguiendo una misma linea de la suspensién del movi-
miento, la obra titulada Four Horsemen of the Apocalypse,
de Michael Pfeiffer, nos sumerge en una serie de instantes
congelados (fig.7). En ella aparecen jugadores de balonces-
to completamente aislados en la cancha. El deportista se
queda completamente solo, inmovilizado en el aire en un
escaso fragmento de tiempo, enfrentandose a la mirada de
miles de personas.

Su gesto, por tanto, se vuelve indtil en una situaciéon
vacia de toda referencia al partido. En cada corte de es-
pacio-tiempo de Pfeiffer, aisla al jugador para perpetuar el
salto, condenandole a ejecutar su proeza durante toda la
eternidad. La luz siempre cenital juega un papel muy im-
portante en las fotos, pues dramatiza la imagen y convierte
la figura del jugador en la representacion de una suerte de
santo moderno, que parece elevarse en el aire y rozar la luz
celestial con la punta de los dedos.

Como dirfa Dubois, "y precisamente de esto se trata en
toda fotografia: cortar en lo vivo para perpetuar lo muer-
to. De un golpe de bisturi, decapitar el tiempo, seleccionar
el instante y embalsamarlo bajo (sobre) vendas de pelicula
transparente, de plano y a la vista, a fin de conservarlo y
preservarlo de su propia pérdida. Robarlo para poder guar-
darlo, y poder mostrarlo siempre (...). Y asi, en cierto modo
-y ese es el problema paraddjico- salvarlo de la desaparicion
haciéndolo desaparecer.”®

Con Aliento sobre piano, Gabriel Orozco ha sec-
cionado el tiempo y ha obtenido sélo una tajada, en
palabras de Dubois, del aqui y ahora de esa realidad.
Haciendo de la temporalidad mas efimera su tema princi-
pal, muestra el surco que deja el vaho sobre la superficie
limpia y lisa de la tapa de un piano.

Fig.7. Paul Pfeiffer, Four Horsemen of the Apocalypse #6, 2001.

En ese instante preciso, en que la mancha comienza a
desaparecer, el artista pretende capturar su huella, ser mas
rapido que ella, llegar antes que su propia sombra. La su-
tilidad de la imagen, de ese momento tan fragil, contras-
ta con la voracidad con que el tiempo harad desaparecer
el rastro, con una violencia que se encontrara totalmente
fuera de campo vy fuera de tiempo. Como diria Sergio
Mah, “la nocién de instante, aun siendo una de las
primeras cualidades de lo ‘fotogréfico’, no constituye
una cualidad cerrada en la imagen (detenida y Unica),
ya que se presta a prolongamientos y permanencias,
sobre todo a partir de lo que se considera una posi-
bilidad extremadamente creativa, la proyeccién ima-
ginaria de la imagen. Por consiguiente, la fotografia
nos sitUa frente a ese doble sentido: por una parte,
suspende el movimiento, petrificando la realidad; por
otra, demuestra que la inmovilidad es una relativa im-
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posibilidad, puesto que el instante esta vivo de tiempo y de
movimiento; que el ojo y la mente experimentan siempre
que los provoca la fijacion.””

Con estas afirmaciones aprueba la recreacion del tiempo
y del movimiento de forma personal y subjetiva al contem-
plar ciertas fotografias, puesto que tales momentos son
sélo producto de la imaginacion, a la vez que admite que
no por ello la imagen tenga que renunciar a su naturaleza
de instantanea.

Fig.8. Gabriel Orozco, Aliento sobre el piano, 1993.

3. Antes y después. Intervalos ausentes.

Los intervalos temporales abren numerosas posibilidades
a la imaginacion y especulacién sobre la imagen. Al tener
una imagen de fin posterior a la de partida, se descarta
cualquier posibilidad imaginada, ya que toda suposicion de
continuidad se ve contrastada con la realidad: el tiempo que
transcurre en el intervalo entre ambas fotografias permane-
ce totalmente condicionado por su antes y su después. De
esa manera, la segunda fotografia siempre nos estara confir-
mando la veracidad de la temporalidad contenida, probando
que el camino entre ambas se ha llevado a cabo realmente,
pues “la fotografia jamas miente: o mejor, puede mentir so-
bre el sentido de la cosa, siendo tendenciosa por naturaleza,
pero jamas podra mentir sobre su existencia.”®

Sobre la idea de reconstruccién del proceso versaria
Authorization, de Michael Snow, una pieza en la que ve-
mos la reproduccién al infinito de la fotografia (fig.9): el
artista se sitUa delante de un espejo, en el que ha fijado
un rectdngulo de cinta adhesiva; se fotografia delante de
él, capturando el rectangulo, y pega la foto en la esquina
superior izquierda del mismo; acto seguido, repite la opera-
cion, capturando a su vez la primera fotografia y poniendo
la segunda en el espejo, y asi sucesivamente. Cuando tiene
cuatro fotos pegadas, vuelve a fotografiarlo para obtener
una quinta que encaja en el marco del espejo, y que incluye
las otras cuatro con el rectangulo al completo.

Fig.9. Michael Snow, Authorization, 1969.

Dubois dira sobre la imagen que “las cinco polaroids nos
restituyen la historia de la obra al mismo tiempo que la
crean. Son a la vez el acto mismo y su memoria. Ademas, a
través de la simple observacién de las fotografias, el espec-
tador puede desmontar la fabricacién de la obra (la recep-
cion constituye aqui la inversion exacta de la produccion:
reversibilidad de los propios procesos).”?

La fotografia esta siendo utilizada como un registro del
trabajo del artista: sigue sus pasos, atestigua la realizacion
de la obra, y sirve como soporte final. Irremediablemente,
la pieza estd impregnada de tiempo, de todo el proceso
llevado a cabo para su ejecucion.

Fig.10. William Anastasi, Untitled (hands), 1967.

De una manera mas sutil, William Anastasi nos invita
a recrear el tiempo del registro en la pareja de fotografias
Untitled (hands) (fig.10). En primer término, vemos foto-
grafiada una mano, que agarra un objeto invisible; en la
imagen siguiente, podemos comprobar cémo la mano an-
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teriormente registrada sujeta esta vez algo, una fotografia:
la fotografia anterior.

De modo que la mano en la segunda imagen la vemos
en dos momentos diferentes: capturada en vivo en la foto,
y en diferido al ser refotografiada. La segunda foto cerraria
el intervalo de tiempo en que se crea la obra, y ademas
abarcaria la temporalidad de la primera imagen. El registro
de las imagenes contiene su propio recorrido temporal.

El intervalo méas genuino lo podriamos ver en My hands
are my heart, de Gabriel Orozco (fig.11). Esta pieza repre-
senta la temporalidad del antes y el después de la forma
mas clara y directa, y muestra dos momentos visiblemente
definidos: el primero, un torso desnudo y unas manos a la
altura del pecho que aprietan fuertemente un trozo de ba-
rro; el siguiente, las manos abiertas y en reposo, y su huella
en la pieza de barro, liberada ahora de la presion.

Fig.11. Gabriel Orozco, My hands are my heart, 1991.

No podria ser mas sencillo, y a la vez més acertado. Pri-
mero aprieta el barro, y luego lo libera, convirtiendo la pre-
sién en escultura. El intervalo de tiempo que comprende la
fotografia es muy corto, y a la vez intenso. Casi podemos
verle abrir las manos, llevar a cabo el movimiento sugerido
en las fotografias, si pasamos la vista de una a otra.

La mayor parte de la obra de Nicolai Howalt también
estd abierta a la imaginacién y las especulaciones. En la se-
rie Boxer, de 2003, podemos observar diferentes sujetos
retratados antes y después de disputar un combate (fig.12).
En sus rostros, en la primera fotografia, podemos ver orgu-
llo y ambicion, y también miedo y nervios; en la segunda, el
factor comun es el sudor y la sangre.

El intervalo temporal esconde todo el combate, la violen-
cia de los golpes, y la tensién acumulada. Ademas, viendo
la segunda imagen, no podemos saber si el modelo ha sali-
do victorioso o ha sido derrotado. Por lo tanto, cada pareja
de fotos muestra una historia escondida que abre infinitas
posibilidades a la imaginacién, pero que no confirma nin-
guna de ellas, manteniendo su verdad, el acontecimiento
real, oculto para siempre.

Fig.12. Nicolai Howalt, Boxer #19, 2003.

Conclusiones.

Valorando los resultados obtenidos, podemos observar
rasgos temporales definidos y evidentes. Asi, si analizamos
los apartados, podemos establecer que:

e en cuanto a la temporalidad contenida en la ima-
gen: hemos visto que en las imagenes fijas expues-
tas durante un largo periodo de tiempo podemos
observar una temporalidad contenida en las fo-
tografias, un intervalo de tiempo que se adhiere
a la imagen, que comprende todo un proceso de
creacion de la imagen, debido a su larga duracion;

e sobre la temporalidad detenida en la fotografia ins-
tantanea: observamos un momento Unico y efimero,
donde el instante capturado no se podré repetir ja-
més. De esta manera, la fotografia captura asf ins-
tantes de vida pasados que han sido irrepetibles, que
no tienen igual, para de una manera diferida volver-
los a revivir siempre que contemplemos la imagen;

e acerca del intervalo temporal: la temporalidad de la
accion serd recreada de forma subjetiva al contemplar
el estado inicial del suceso y compararlo con el estado
final. El acontecimiento deviene imagen en movimien-
to, con pura especulacién entre el antes y el después;

Por lo tanto, hemos visto aspectos temporales concretos
tanto en el tiempo contenido, detenido e intervalo en la fo-
tografia, por lo que creemos acertado afirmar la existencia
de dicha temporalidad dentro de la misma.
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RESUMEN

El espacio que vincula el arte con el campo de la salud y la educacién encuentra la dificultad que proviene de su am-
plitud y transversalidad interdisciplinar. Entendemos que aqui la formacion ha de contar con un espacio orientado al reto
de la préactica artistica, que permita poner la atencion y la reflexion tanto en el proceso de creacién como en el creador
que la experimenta.

La sensibilidad artistica: el encuentro de uno mismo como creador a través de la practica artistica, pensamos que no
es algo que deba darse por supuesto, sino que es una cualidad que hay que acompanar a desarrollar y explorar, siendo al
mismo tiempo una condicién inherente tanto a la profesién como a la identidad del Arteterapeuta.

Defendemos la conveniencia de promover un aprendizaje desde el desarrollo de la sensibilidad y del pensamiento
artistico, sustentado en la practica artistica como forma de integrar entre si aprendizajes significativos: para lograr una
comprensién tedrica y practica, que pertenece al marco del Arteterapia y de la mediacién a través del arte, y que favorezca
el desarrollo de nuevas vias de investigacion.

En 2001 se convocaron en la Facultad de Bellas Artes de la Universitat Politecnica de Valéncia las 1a Jornadas de Arte-
Terapia y Educacion. La creacion como proceso de transformacion individual y colectiva, que supusieron un primer paso
de reflexién dentro de este centro universitario sobre el Arte y la Terapia. Comenzo entonces una reflexiéon sobre el trabajo
del artista en ese proceso y sobre la formacion e investigacion desde los profesionales en este campo. Hoy es una realidad
la puesta en marcha de este binomio Arte y Arteterapia, en nuestra Universidad.

Un Master en Arteterapia requiere una estructura metodoldgica que ofrezca una experiencia tedrico-practica y una ela-
boracion que permita una aproximacion desde diversos lugares: El lugar del artista, como profesional que aporta recursos
técnicos y reflexiones tedricas que enriquecen los diversos campos interdisciplinares y aproximan al estudiante al proceso
técnico y al proceso que subyace. Y como profesores e investigadores universitarios en arte, compartir nuestra experiencia
artistica, inquietudes, analisis y reflexiones sobre el proceso creativo.
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Ensefiar a dudar y a experimentar los procesos activos en la creacion. Revisitar la historia del arte a través de los
procesos de creacion de grandes figuras artisticas y de las relaciones con el arte contemporaneo y profundizar en la
percepcion sensible y la emocién estética, son algunos de los objetivos de este Master que integra de forma critica la
técnica, y la proyecta en una evolucion global, mas alléd de lo individual, para favorecer el encuentro con diferentes
especialistas y la reflexiéon conjunta. El Arte como mediaciéon y la Arteterapia entienden las posibilidades de inter-
vencion en el mundo como un modo sutil de transicion entre el yo y el otro. Sélo entonces el yo interior y el mundo
exterior parecen suficientemente buenos, entonces el arte asume su caracter integrador. Es este tan sélo uno de los
matices a reflexionar sobre los didlogos que se pueden establecer en la formacién e investigacion entre: el artista,
la creacién y el Arteterapia, ademas de su aplicacién como profesionales cualificados y reconocidos por la FEAPA
(Federacion espafola de asociaciones profesionales de Arteterapia) en los diferentes dmbitos: social, educativo y de
la salud.

Los dos afios de duracién y el didlogo entre talleres técnicos y experienciales, nos diferencian de otros Masters de Ar-
teterapia y de la formacion de Grado en Bellas Artes, al confrontar la importancia de acabar, de dar sentido a la obra, con
los limites del tiempo y la resistencia de los materiales. Un nuevo punto de vista comprometido con el propio ser y desde
una vision mas consciente del intercambio que se produce.

Por todo ello, este Master constituye una apuesta de futuro desde el Arte y el Arteterapia: interdisciplinareidad e inves-
tigacion en la docencia universitaria.

ABSTRACT

The space that links art with the field of health and education find the difficulty that come from its breadth
and interdisciplinary transversality. We understand that training here has to have a space facing the challenge of
artistic practice, that would put its attention and reflection much in the process of creation as in the creator who
experiences it.

The artistic sensibility, that is, the meeting of oneself as creator through artistic practice we think is not something to
be taken for granted, but is a quality that must accompany to develop and explore, while also being a condition inherent
much to the profession as to the identity of the art therapist.

We advocate the desirability of promoting learning from the development of sensibility and artistic thought, based
on artistic practice as a way to integrate at the same time meaningful learning: to achieve a theoretical and practical
understanding, which belong to the framework of Art Therapy and mediation through art. And that encourages the de-
velopment of new avenues of research.

In 2001 were held at the Faculty of Fine Arts at the Universitat Politécnica de Valéncia the 1st Conferences of Art-
Therapy and Education. The creation as a process of individual and collective transformation, which signaled the first step
reflection within this university on the Art and Therapy. Then began a reflection on the artist’s work in the process and the
training and research from the professionals in this field. Today is an actually the implementation of this binomial Art and
Art Therapy, at our University under the auspices of the Faculty of Fine Arts.

A Master in Art Therapy requires a methodological framework that provides a theoretical and practical experience and
preparation that allows an approach from various places: the place of the artist, as a professional who provides technical
and theoretical resources that enrich the various interdisciplinary fields approach the student to the technical and the crea-
tive process behind. And as teachers and university researchers in art, share our artistic experience, our concerns, analysis
and reflections on the creative process.

To teach to doubt and to experiment with and active processes in creation. Revisiting the history of art through the
process of creating great artistic figures and relationships with contemporary art and deepen in the sensible perception
and aesthetic emotion. These are some of the objectives of our Master: that integrates in critical way the technique
and sheds it on a global evolution, beyond the individual, to encourage contact with different specialists and joint
reflection. The art as artistic mediation and art therapy understands the possibilities of intervention in the world like a
subtle transition between the self and the world. Only then the inner self and the outside world seem good enough,
then art assumes its inclusiveness of both worlds. this Is just one of the nuances to reflect on the dialogues that can
be set in training and research between: the artist, the creation and art therapy, as well as the applicability of qualified
and recognized by the FEAPA (Spanish Federation of Associations art therapy professionals) in different areas: social,
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education and health.

The duration of the master, two years and dialogue between technical workshops and experiential workshops diffe-
rentiate us from other Masters of Art Therapy. The Final works of master are an opportunity for new fields of research in
Art and Art Therapy. In training or graduate degree in Fine Arts, to confront the importance to finish, to make sense of
the work, with the limits of time and the resistence of materials from a new point of view: perhaps more rigorous and
committed to the self and from a more aware of the exchange that occurs.

It is for these reasons that this Master is a future investment from the Arts and Art Therapy: interdisciplinarity and

research in university teaching.

LINTRODUCCION

(f.1) Pandora: la portadora de conciencia. Dibujo sobre
papel. 2010.

La cuestion del arte necesario, nos coloca en una linea
de reflexién en la que se dan la mano el Arte y la necesidad
del mismo. ;Necesario para qué? ;Para quién? ;Donde?
;Por qué? Y con ella sentimos que se abre una puerta para
repensar los posibles lugares del Arte, mas alla de los que
habitualmente conocemos vinculados a la produccién artis-
tica y a la creacion de objetos estéticos y culturales: hacia
la creacion de profundos sentidos y significados humanos.

Uno de esos lugares es el de la Arte Terapia y la Media-
cion Artistica, que propone el propio proceso de creacion
como un espacio de reflexion, de introspeccion y de relaciéon
con uno mismo y con el mundo. El Arte y la Creaciéon como
una experiencia de comunicacién que abre una posibilidad
de transformacion individual y colectiva. Algo, hoy méas que
nunca necesario. Desde esta mirada la propuesta artistica

entra de lleno al cambio cualitativo, proponiendo un marco
conceptual de reflexion e investigacion propio. Desde esta
perspectiva nuestra comunicaciéon es una aproximacion al
campo de investigacién desde el Arte, a la Mediacion Artis-
tica y el Arte Terapia.

Cuando en 2001, se convocaron en la Facultad de Bellas
Artes de la Universitat Politecnica de Valencia las 79 Jorna-
das de Arte-Terapia y Educacion. La creacion como proceso
de transformacion individual y colectiva; se colocaron las
bases para un proyecto de colaboracion interdisciplinar, que
Supuso un primer paso sobre las formas de acercamiento
entre el Arte y la Terapia, entendida esta como proceso vin-
culado al cuidado de la salud en su concepcién mas amplia:
sea en la prevencién y la mejora, el cuidado de las condicio-
nes sociales, educativas y comunitarias que la garantizan,
y/o la recuperacién de la misma cuando se ha perdido.

Hoy es una realidad este binomio Arte y Arte Terapia
en la Universidad Politécnica y desde donde correspon-
de: la Facultad de Bellas Artes. Otorgando con ello “un
lugar”, donde cobra sentido y necesidad el Master: Arte
Terapia: aspectos educativos, sociales y terapéuticos del
Arte, como experiencia de Creacion Acompafiada, que
nos devuelve al reto y al compromiso de profundizar
sobre el trabajo del artista en ese proceso, y sobre la
formacién e investigacion desde los profesionales en
este campo.

2. DESARROLLO

2.1.LA CUESTION DE LA INTERDISCIPLINARIEDAD EN LA
FORMACION

Dentro de sus lineas de formacién e investigacion el Mas-
ter de Arte Terapia construye y profundiza, consolidando
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vias de integracion y reflexion sobre cuestiones complejas.

Arte Terapia y Mediacidon Artistica ocupan ese espa-
cio que vincula el Arte con el campo de la Salud, la
Educacion, el Ambito Social; y ha de afrontar la dificul-
tad que proviene de su amplitud y transversalidad inter-
disciplinar. El discurso artistico y el proceso de creacion
aportan un registro de flexibilidad y coherencia, que
desde siempre ha estado relacionado con los proce-
sos de aprendizaje, de busqueda de salud, de cambios
sociales y culturales o de dindmicas de trascendencia y
desarrollo personal. Por todo ello se configura como ese
espacio necesario de didlogo y de confluencia interdis-
ciplinar y transversal.

Con el desarrollo de la Arte Terapia y la Mediacién Ar-
tistica nos ubicamos en un medio natural de las relacio-
nes, de la busqueda de sentido, de la gestién de la co-
municacién y del conocimiento humano; siendo necesario
aprovechar esta oportunidad desde la docencia universita-
ria, para ir consolidando formas tedricas y metodoldgicas,
gue enmarquen y posibiliten una expansiéon cada vez mas
coherente y estructurada de lineas de investigacion desde
esta disciplina.

Pasamos a compartir las reflexiones sobre ciertos aspec-
tos en relacion a algunos de los ejes basicos:

a. El marco propio y el marco de relacién

Arte Terapia como disciplina, tiene una identidad
propia, que hace referencia a la forma de desarrollar y
acompanar esta dimensién de creacion para que pue-
da ser terapéutica, que incluye junto a sus propias re-
ferencias, su caracter interdisciplinar y las variaciones
propias del marco de aplicacién. Una disciplina que se
apoya en el andlisis y reflexién sobre el proceso de crea-
cién, como proceso especifico y personal, de vivencias
e introspeccion, que favorecen la evolucién y el cambio
personal y/o social. Un proceso de creacién que, a dife-
rencia de la practica artistica, tiene la particularidad de
desarrollarse en un marco relacional, un espacio de sos-
tén y receptividad que ayuda a crear vinculos, y permite
la emergencia de la emocién y la capacidad creadora.
Es por ello que Arte Terapia se define como un proceso
de creacién acompanado.

Entendemos que dentro de nuestra universidad, el
Maéster en Arte Terapia, en cuanto punto de confluen-
cia interdisciplinar requiera una estructura metodolégica
que ofrezca: una experiencia tedrico-practica y una ela-
boracién, que permitan una aproximacién desde diver-
sos lugares:

e El artista como profesional: que aporta recursos
técnicos y reflexiones tedricas, que enriquecen
los diversos campos interdisciplinares y aproxi-

man al estudiante al proceso técnico y creativo
que subyace.

e |os artistas como docentes: que asumimos no solo
el reto de la técnica, sino también el de transmitir
la sensibilidad artistica y acompafar en el marco del
aprendizaje las particulares inquietudes personales
de todo proceso de creacion.

e los profesores como investigadores universitarios
en arte: que enriquecen la formacion con su expe-
riencia humana, con su trayectoria artistica: bus-
quedas, analisis y reflexiones sobre el propio proce-
so creativo, ensefiando a dudar y a experimentar los
procesos activos en la creacion.

e  Ellugar de la historia del arte: revisitdndola a tra-
vés de los procesos de creaciéon de las grandes
figuras, que desde sus procesos de creacién y sus
obras, han hecho hincapié en el funcionamiento
del inconsciente y del psiquismo. O bien a tra-
vés de las relaciones de las Vanguardias y el Arte
Contemporaneo, con los creadores “outsiders”
para profundizar en la percepcion sensible y la
emocion estética.

Estos son algunos de los objetivos que integran de for-
ma critica la técnica y la proyectan en una evolucién global,
maés allé de lo individual, para favorecer el encuentro con
diferentes especialistas para la reflexion, el aprendizaje y la
investigacion conjunta.

b. La cuestion de la sensibilidad y la préctica artistica

Sobre la experiencia estética (...)

Nos ponemos en contacto con el mundo mediante el cuerpo. El
impacto es tal, que nos anestesiamos. Conceptualizamos dema-
siado répido, imponemos una explicacién, una comprension. Si
tenemos que ponernos en contacto con el mundo, tenemos que
hacer un esfuerzo de reconstruccion. Para poder hacerlo, para so-
meternos a una experiencia estética, debemos irnos a un museo,
a un taller, a un concierto (...) Los intermediarios pueden ser los
artistas. Reconocemos tan inmediatamente las cosas que no nos
dejamos impresionar por ellas. Podemos ver, pero el momento es
efimero y a su vez rico.

En el taller, la experiencia estética es un recorte, para sentir la presen-
cia del mundo de un modo sensible, como para poder disfrutarlo(...)’

Desde el Master de Arte Terapia nos planteamos que
la sensibilidad artistica es una cualidad que ha de desarro-
llarse y acompanarse, en especial desde un planteamiento
profesional que constantemente la pone en juego y se apo-
ya en ella.

Defendemos la conveniencia de promover un aprendiza-
je desde el desarrollo de la sensibilidad y del pensamiento
artistico, sustentado en la practica como forma de integrar
entre si aprendizajes significativos: para lograr una com-
prension tedrica y experiencial, que pertenecen al marco
del Arte Terapia y de la Mediacion a través del Arte y, que
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favorezcan el desarrollo de nuevas vias de investigacion en
este medio.

. El proceso de creacion artistica como procedimiento de
formacién en Arte Terapia y Mediacién Artistica

El Arte Terapia incorpora el proceso de creacion a la
esencia de su practica. Del mismo modo que utiliza los
materiales habituales del Arte Contemporaneo como
instrumentos mediadores para la expresién. Estos pro-
cesos han sido analizados con frecuencia desde la teoria
del arte o del psicoanalisis, desde la literatura o el cine.
Comparte por tanto con otras disciplinas la reflexién so-
bre el proceso creador.

La memoria del proceso creador, es algo inherente al arte y a la te-
rapia, para tomar conciencia y dar sentido a la obra, desde la ima-
gen a la palabra, de la palabra a la imagen, en un didlogo continuo

que abre la posibilidad de unidad y permeabilidad psiquica. (Coll,
FJ. 2006: 151)

Entendemos los talleres técnicos como un lugar don-
de confrontar con los materiales y sus resistencias, las
leyes y codigos propios de cada lenguaje. Donde el reto
de crear se convierte asimismo en un lugar que favore-
ce la integracién de contenidos, actitudes, y habilidades
profesionales que pretendemos desarrollar a través de:
la escucha de la materia y de los procesos, el silencio de
la materia, el respeto a los codigos propios de los mate-
riales, el dialogo ante un “enemigo” que no lucha, que
solo es, los desfases entre lo imaginado y lo posible, la
paciencia, la fuerza, la determinacién, la duda; situarse
en el interfaz entre lo interior y lo publico, o exponerse
a través de la obra.

Mientras el taller experiencial posibilita una apertura
de horizontes, de miradas, de ideas, de posibilidades,
de poner en juego la vivencia de la transferencia y el
sentido con sus aplicaciones mediadoras y arteterapéu-
ticas de la intervencién; poniendo palabras a todo el
proceso. El taller técnico confronta al creador con la
realidad de la obra, en un dialogo con la identidad de
los materiales.

La comunién entre talleres técnicos y talleres experien-
ciales consideramos que es pues uno de los ejes fundamen-
tales de la formacién y de la investigacion, ya que plantea
la importancia del proceso de creacién, que mas que al Arte
corresponde a la persona, quien independientemente de
sus destrezas se convierte en creador.

d. Arte Terapia: proceso de creacion acompanada

Arte Terapia se refiere a la creacién acompanada, y por
tanto a una dindmica de relacion que ofrece un espacio
de creacion donde la subjetividad del ser humano pueda
asomar, crecer y enraizarse. Por ello el acompafiamiento al
que nos estamos refiriendo a través del arte, es un acompa-
fAamiento ineludible a través de las emociones, se expliciten

(f.2) Taller de Chistophe de Vareilles: El monstruo. 2007.

0 no, quien acompana debe entender, favorecer y cuidar a
la persona que vive ese proceso.

El Arte como Mediacion y Arte Terapia entiende las posi-
bilidades de intervencién en el mundo como un modo sutil
de transicion entre el yo y el otro. Sélo entonces el yo inte-
rior y el mundo exterior parecen suficientemente buenos:
entonces el arte asume su caracter integrador de los dos
mundos. Construir es hacer variar las perspectivas del suje-
to, ponerlas en juego. La pregunta no tiene que ver con lo
que uno ve, sino que traduce el modo por el cual el sujeto
ha sido tomado en la obra.

En palabras de Louis Bourgeois:

“My scupture allows me to re-experience the fear, to give it a physi-
cality (...) Sculpture allows me to re-experience the past, to see the
past in its objetive, realistica proportion.”? (Bourgeois. L.2010:306)

En la clinica la obra permite pasar del espacio imagi-
nario al simbdlico. Es este tan sélo uno de los matices
a reflexionar sobre los didlogos que se pueden estable-
cer en la formacién e investigacion entre: el artista, la
creacion y el Arte Terapia, ademas de la aplicabilidad
como profesionales cualificados y reconocidos por la
FEAPA en los diferentes ambitos: social, educativo y de
la salud.
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(f.3) Taller de Arte Terapia con educadoras de infantil. CEIP
Baladre. 2007

2.2. INVESTIGACION Y CAMPOS DE APLICACION

Los distintos marcos, ambitos, niveles de actuacion y
objetivos, requieren herramientas, propuestas y relaciones
diferentes para alcanzar sus propositos; de ahi que sea
preciso articular encuadres diferenciales. El encuadre se va
configurando en la conjunciéon de todos estos elementos,
hasta llegar a uno especifico o “setting”.

2.2.1. Funcién del encuadre

El setting o encuadre cumple una funciéon doble: es-
tructural y simbdlica. La funcién estructural posibilita la
contencién y elaboracion de ansiedades, tanto de las origi-
nadas por sentimientos, vividos como inadecuados, como
las surgidas durante el proceso creativo.

La funcién simbolica da sentido a las transferencias que
aparecen en la sesion y a las aportaciones inconscientes del
usuario.

El encuadrar o enmarcar dota de un marco de referen-
cia. Es un ubicador, contenedor de la sistematica, de las
reglas de juego que garantizan, protegen y hacen posi-
ble el adecuado desarrollo de la sistematica. Supone un
marco estable que permite que se desarrolle y evolucione
una metodologia, dotdndola de una estructura coherente

en funcion de los objetivos propuestos. Como conjunto de
normas que ordenan la relacién y permiten la construccion
y desarrollo de un proyecto que es diferencial para acoger
los distintos campos de aplicacién y formas de interven-
cion. (Omenat, M, 2006)

2.2.2. Campos de aplicacion

En funcién del encuadre, el marco sera Psicosocial o Clinicoy
podremos situar distintas formas y &mbitos de aplicacion.

El encuadre Psicosocial se distingue porque las interven-
ciones propuestas se ubican en términos de mejora de la
salud, en sus aspectos bio-psico-social. Las intervenciones
y proyectos propuestos suelen pertenecer a iniciativas del
sistema social canalizado por instituciones, asociaciones o
colectivos sociales. Sus objetivos son basicamente estruc-
turantes de cara a potenciar el mejor equilibrio, apoyando
las mejores defensas y posibilidades de resolver dentro del
ambito: Educativo, Social y Cultural, o Sanitario.

En el ultimo Congreso de la FEAPA (Madrid 2013), se
presento un Programa de Investigacion Intereuropeo desde
la UCM y la UAM, Proyecto Ariadne?: auspiciado por orga-
nismos y asociaciones de la UE.*

Este programa pone de manifiesto la colaboracion entre
artistas y arteterapeutas en proyectos conjuntos de interven-
cion en el espacio psicosocial. Uno de los puntos de entrada
que plantean son nuevas metodologias para poder evaluar
las intervenciones. Utilizando fundamentalmente: la obser-
vacion del participante, el diario de campo, el registro y las
entrevistas semiestructuradas. Segun Ariadne: participar en
el arte facilita mejoras tanto en el nivel individual como so-
cial. Sin embargo, las teorias sobre como el arte puede mejo-
rar la adaptacion no estan sistematizadas, las metodologfas
raramente se evalUan con rigor cientifico y los programas
desarrollados, no recogen los recursos. Si existen diferentes
iniciativas pero suelen permanecer aisladas.

2.2.3. El marco clinico

Este se distingue por estar centrado en un proyecto de
recuperacion de la salud a través de una serie de meca-
nismos que incluyen un diagnostico y una metodologia
de intervencion adecuada para ello. El Arte Terapia puede
situarse junto a otras profesiones, como una herramienta
terapéutica convergente a un proceso clinico, siendo una
forma propia de proceso psicoterapéutico. Es decir de ac-
ceso al mundo interno y a sus significados canalizado por
la creacioén artistica, posibilitando la contencién, expresion
y exploracion de emociones y ansiedades .

Entre sus objetivos: disminuir la sintomatologia, ayudar a
la desomatizacion, activar dindmicas anti-estrés, aumentar
la capacidad de insight y de posicion subjetiva, disminuir
tendencias auto-agresivas, contextualizar la enfermedad
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fisica y mental, mitigar la vivencia y repercusion de los pro-
cesos de duelo, y ayudar a transformar el sufrimiento para
que el sujeto pase de ser sufridor de una patologia a autor
de una creacion.

Una activacion de la divergencia para reconstruir la
representacion en un soporte mas estable, poniendo en
juego en sujetos enfermos areas mas sanas para la cons-
truccion de la obra plastica, para volver a narrarse, para
historizarse. “Cuando el psicético no puede establecer un
proceso dialéctico psicolédgico, transforma la presentacion
del suefio y por extension del juego en alucinacién”. (Od-
gen T.H, 1989:181)

Hacer memoria del proceso de creaciéon en Arte Terapia
supone retomar una escena vivida, sentida y pensada en el
encuadre del taller, y a una busqueda de sentido a través
de la busqueda de una imagen. La memoria del proceso
permite poner palabras y ligar gestos, elecciones, dudas,
peleas con el material, la angustia ante la hoja en blanco,
ante el discurso no escrito.

Cultiva la creaciéon como una forma de auto-terapia. Esta actitud an-
tiestética, es la que efectivamente acerca la creacion a la libertad.
Si la creacion tiene un sentido, ese es unicamente el de liberarnos.
Ninguna pelicula (cuadro, poema) puede liberar al espectador si no
procura un estado semejante al del autor. Todo lo demds no es mas

que una cuestion de subjetividad general. Piensa en la creacion como
una liberacion permanente. (Svankmajer,J. 2012:114)

NOTAS

3. CONCLUSIONES

En definitiva el desafio del Arte y el Arte Terapia, consiste
en una transformacién: de la materia inerte en algo vivo
que habla de nosotros. En Arte Terapia el proceso de crea-
cion es fundamental teniendo igual importancia el objeto
creado como el proceso, asi pues hemos tomando como re-
ferencia el proceso creador en el Arte para reconocer seme-
janzas y diferencias con el proceso creador en Arte Terapia.

La duracién del Master, dos afios, y el didlogo entre talle-
res técnicos y experienciales, nos diferencian de otros Mas-
ters de Arte Terapia y en la formacién de Grado en Bellas
Artes, al confrontar la importancia de acabar, de dar sen-
tido a la obra, con los limites del tiempo y la resistencia de
los materiales desde un nuevo punto de vista: tal vez mas
riguroso y comprometido con el propio ser y desde una vi-
sién mas consciente del intercambio que se produce. Es por
todo ello que este Master constituye una apuesta de futuro
desde el Arte y la Arte Terapia: Interdisciplinariedad, poner
en relacion modelos conceptuales, teoria, practica e investi-
gacion; critica y reflexiéon en la docencia universitaria.

Desde la Cultura y las Artes: dejamos este espacio cons-
cientemente vacio, para que quede abierto a la riqueza ini-
gualable de su inmensidad.

" Notas de la conferencia de Sara Pain. Abaran. Congreso de Arteterapia. Murcia. Abril 2005.

2 Mi esculture me permite volver a experimentar el miedo, para darle un aspecto fisico (...) La escultura me permite
volver a vivir el pasado, de ver el pasado en su objetiva, realista proporcion.(T.A)

3 Proyecto Ariadne: http.//www.ariadne4art.eu/page/ariadne-project/

4 Partners: Elan Interculturel (FR)-Coordinador. Fundacién Artemisszio (HU). Universidad Complutense de Madrid (ES).
Osmosis-Centro para las Artes y la Educacion Intercultural (GR). Artes Momentum (Reino Unido) Amanece TAN / TAN
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RESUMEN

El dominio de lo audiovisual en los Ultimos 60 afos ha hecho posible que podamos pensar en un habitat mediatico que
utiliza lo visual —y en especial lo audiovisual— como una forma universal de lenguaje en continua proyeccion, gracias
sobretodo a las potencialidades intrinsecas del video y sus nuevas caracteristicas en la era digital. Desde la aparicion de la
web 2.0, la imagen audiovisual a adquirido un mayor peso y autonomia frente a otras forma de comunicacion basadas en
el texto. “La nube” —como se ha dado en llamar genéricamente al gran servidor multimedia personalizado que es hoy
internet— esta inundada de este tipo de imagenes en movimiento y sus narrativas deben de ser consideradas una parte
esencial de la cultura y sociedad contemporanea. Favorecer, por tanto, la comunicacién a través de lo audiovisual implica
también plantear hasta que punto entendemos y dominamos su lenguaje.

La mayor parte de la poblacién mundial consume este tipo de mensajes audiovisuales, interactuando con ellos a tra-
vés de diversos soportes convirtiéndolos en objetos esenciales del dia a dia. En la actualidad, necesitamos del binomio
imagen-video del mismo modo que en otro momento fue necesaria la relacion palabra-texto para sentar las bases de las
primeras sociedades. Pero ;somos realmente capaces de dominar esta relaciéon? ; podemos emitir mensajes audiovisuales
con el convencimiento de que conocemos su lenguaje? ;construimos con claridad enunciados audiovisuales que puedan
dar lugar a nuevas formas de pensamiento visual? ;comprendemos todas las relaciones que suceden en la construccion
de este tipo de narrativas? Lo cierto es que para la mayoria de la poblaciéon el nimero de imagenes audiovisuales que se
consumen es superando, y con creces, por las que se generan de una manera personal. Reconocer este desajuste nos
obliga a plantear la necesidad de generar nuevas estrategias y dinamicas que avancen en el sentido de una verdadera alfa-
betizacion audiovisual desde la accién y creacion audiovisual en el aula, —imprescindible en una era que se caracterizara
por la influencia del pensamiento audiovisual sobre todos los aspectos de lo humano—.

Desde Kuleshov y Eisenstein, los conceptos sobre el montaje audiovisual han ido variando y conformando distintas
teorias que han desencadenado otros tantos modos de entender la construcciéon narrativa del medio. Cual es su origen y
cémo pueden convocar, emocionar y establecer formas de pensamiento concreto, nos obliga a entender la nueva realidad
audiovisual que en la actualidad inunda todos los dmbitos personales de la convivencia social, los nucleos familiares, las
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relaciones académicas, la politica, el ocio, la cultura, etc, y aunque seamos conscientes de su influencia, la mayoria de las
personas contintan siendo ajenas a la manipulacién que promueven estos enunciados. Del mismo modo, la mayorfa de
los estudiantes, como consumidores habituales de todo tipo de construcciones audiovisuales, también desconocen como
se construyen —su montaje— y no perciben con claridad toda su estructura narrativa —su mensaje—, por lo tanto nos
encontramos ante una poblacién activa en la recepcion audiovisual que no comprende todos los aspectos de los mensajes
que recibe y que es pasiva en su produccion.

Esta comunicacion presenta una experiencia educativa basada en la investigacidn-accion cooperativa dentro del ambito
de la formacion universitaria que puede reconocerse como modelo a la hora de desarrollar nuevas metodologias para
el aprendizaje en la sintaxis y semantica audiovisual y que apuesta por su tratamiento en el aula con el claro objetivo de
promover y garantizar una alfabetizacion audiovisual real en los contextos educativos. El conjunto de experiencias, objeto
de esta comunicacion, pueden consultarse en la web creada para mostrar las conclusiones y procesos del proyecto “Soy:
Suefo”:  http://veraiconoproduccion.wix.com/culturasdelovisual

S, DIECINUEVE OVEN
INTITRES OVEJITAS.
E15 OVEJI

ABSTRACT

The domain of the visual over the past 60 years has made it possible for us to think in a habitat that uses the visual me-
dia, especially audiovisual-as a universal form of continuous projection language, thanks largely to the intrinsic potential
of the video and New features in the digital age. Since the advent of Web 2.0, audiovisual image gained more weight and
autonomy from other forms of text-based communication. “The cloud”-as has been been called generically to great server
personalized multimedia it is today internet-this flooded of this type of images in movement and its narratives should be
considered an essential part of culture and contemporary society. Encourage therefore communication via audiovisual
means also pose the extent to which we understand and master the language.

Most of the world’s population consumes this type of audiovisual messages, interacting with them through various me-
dia turning them into objects of everyday essential. Today, we need the binomial-video image just as it later was necessary
word-text relationship to lay the foundation of the first societies. But are we really able to master this relationship? Can
we issue audiovisual messages with conviction that we know their language? Stated clearly? Audiovisual build that may
result in new forms of visual thinking? Do we understand all the relationships that occur in the construction of this type
of narrative? The truth is that for most people the number of visual images is consumed overcoming, and by far, why are
generated in a personal way. Recognizing this mismatch requires us to consider the need for new strategies and dynamics
that move in the direction of true media literacy from the action and audiovisual classroom,-essential in an era that will be
characterized by the influence of visual thinking on all aspects of humanity.

From Kuleshov and Eisenstein on the audiovisual concepts have changed and forming various theories that have triggered
so many ways of understanding the narrative construction of the medium. What is its origin and how they can convene, excite
and establish concrete thought forms, requires us to understand the new reality today audiovisual floods every personal spheres
of social life, family units, academic relations, politics, leisure, culture, etc., and although we are aware of their influence, most
people are still outside manipulation that promote these statements. Similarly, most of the students, as regular consumers of all
kinds of visual constructions, also know how to build, assembly, and not clearly perceive its structure, its post-narrative, therefore
we have a workforce in visual reception that includes all aspects of the messages you receive that is passive in its production.

This paper presents an educational experience based on the cooperative action research in the field of university educa-
tion that can be recognized as a model when developing new methodologies for learning visual syntax and semantics and
committed to their treatment in the classroom with the clear objective of promoting and ensuring actual media literacy
in educational contexts. The set of experiences, in this communication, are available on the website created to show the
findings and processes of the project “I am: Dream”: http://veraiconoproduccion.wix.com/culturasdelovisual
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INTRODUCCION
Todo es comunicacion y la vida practicamente es audiovisual.

Lo audiovisual se caracteriza por una amplia permeabi-
lidad en cuanto a la adaptacién de otros lenguajes. De he-
cho, no pertenece a un campo exclusivo de la experiencia
comunicativa, sino que su desarrollo esta continuamente
influido por una posicion abierta hacia el intercambio con
otras formas de comunicacién. Podemos hablar de una cul-
tura audiovisual que describe multitud de contornos, os-
cilantes y transformadores de una sociedad y que ademas
esta sujeta a innovaciones constantes, aunque la verdade-
ra cuestién de fondo es, como apuntaba Len Masterman
(1993), generar una educacién audiovisual que promueva
una ciudadania critica en el consumo y creacion de sus ima-
genes.

Una de las caracteristicas definitorias de la educacién
artistica es su necesidad de experimentacion; no existen
contenidos sin experiencia, no existe aprendizaje sin una re-
ferencia directa con la realidad. El arte se concibe como un
hecho no sélo dirigido a la contemplacion o a la reflexién
intelectual, sino también como un acontecimiento capaz
de generar experiencias. Este planteamiento basado en la
experiencia como eje en torno al cual la obra es interpre-
tada nos ha ayudado a posicionarnos y generar un cono-
cimiento que tome como referencia la propia experiencia.

" 4 m

Esta descripcion de las estructuras esenciales de lo vivido y
el conocimiento de sus significados supondran el gran valor
pedagdgico de una teorfa educativa que favorece nuevos
enfoques de accién para la Educaciéon Artistica. En defini-
tiva, como explican Aguirre y Arriaga (2010), la experien-
cia se convierte en el catalizador del acto de comprension
de una obra de artel y la intervencion artistica sélo ten-
dra sentido si esta conecta al espectador con la obra. Es
la interrelacion entre la experiencia desarrollada y la nueva
interaccion la que generard nuevos significados y nuevas
necesidades para el encuentro. del mismo modo ocurre si
los actores principales de la escena educativa desarrollan su
aprendizaje desde su propia implicacion con la acciéon artis-
tica, dicha intervencién es la que promueve el encuentro y
la construccion de significados fusionando aprendizaje con
experiencia y los contenidos con las propuestas de interven-
cion. Este encuentro en otros campos puede darse a un ni-
vel estrictamente verbal, pero en el &mbito de la educacion
artistica ha de consumarse desde la experiencia creadora.

DESARROLLO

Desarrollar un programa formativo que trate con amplitud las
distintas posibilidades de una didactica audiovisual dentro de la
ensefanza artistica partiendo de la experimentacion directa con
el medio como el contexto mas apropiado para su aprendizaje
implica, como minimo, hacer uso de una perspectiva que per-
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mita relacionar todas las visiones del proceso, multiplicar los va-
lores de las distintas indagaciones y generar un intercambio de
los contenidos con objeto de diversificar las conexiones y permitir
un aprendizaje a partir de cada una de las experiencias. Habla-
mos, por tanto, de una perspectiva a/r/tografica (Berridge, 2007;
Irwing, 2000, 2004 y 2008) que nos permite no solo entender el
arte, sino ademas la mayorfa de sus implicaciones socioeducati-
vas. De esta manera podemos reunir y conjugar las vocaciones
del artista, investigador y educador, en un mismo estudio y multi-
plicar esta situacion a todos los participantes que desarrollaron las
distintas experiencias en torno al objeto de estudio: Culturas de lo
visual en entornos educativos. (Garcia Roldan, 2013)

Esta forma de investigacidn-accion implica traspasar los
ambitos educativos; el pensamiento y la accién para el ar-
tista-investigador-educador pueden estar integrados como
si fuesen una obra de arte. El artista no sélo es investigador
de su propio desarrollo estético es ademas el precursor e
incitador de nuevos planteamientos e indagaciones en los
ambitos educativos, de manera que los tres agentes se ven
influidos por un movimiento ciclico que los revoluciona y
los intersticios dispuestos entre unos y otros, lejos de ser o
estar vacios, son los precursores de la energia de este mo-
vimiento constante. Estos nuevos espacios, que para otras
metodologias de investigacion implicadas en la formacién
no son mMas que espacios vacios o lagunas intercontextua-
les, son desde esta ptica espacios generadores de nuevas
indagaciones y preguntas, por lo que siempre ampliaran las
propuestas de una investigacién a/r/tografica —en conti-
nua expansiéon—. Para R. Irwing los resultados que se des-
prende de la investigacion a/r/togréfica2 deben de consi-
derarse en tanto son generadores de nuevos interrogantes
para la investigacion.
1E SONADO QUE SE ME CAIA EL OJO IZQUIERDO Y TENIENDOLO EN LA MANO ME PERCATABA QUE
“ENIA OTRO NUEVO MUY BLANCO Y BONITO, DESPUES AL MIRARME AL ESPEJO VI QUE EN EL DER
"ENIA DOS CORNEAS EN EL MISMO 0JO. SUERO SIEMPRE CON EL MISMO HOMBRE, QUE VOY POR
ZAMPO GRITANDO SU NOMBRE DESESPERADA, LO VEQ EN TODAS PARTES Y SIENTO DOLOR Y
\FLICCION, YA QUE ES ALGO IMPOSIBLE .YO ME VI CON PANZA DE EMBARZADA Y MI HERMANA TAM
SONE MUCHAS NEGRAS DENTRO DE UNA OLLA DE COMIDA Y AL SERVIRME SALIAN RATAS NEGRA:
3RISES. FRECUENTEMETESUENO CON UN CHICHO DE 20 AROS QUE ENTRA A MI CASA DE NOCHE
JEGA Y YO TAMBIEN LO GOLPEO Y DESPUES FONE UNA RISA SATISFACTORIA EN SU ROSTRO. ES1
SENTADO EN UNA SILLA, VESTIDO CON UNJ RO, CAMISA BLANCA Y CORBATAAZUL, DE
JE MI TAMBIEN HABIA PERSONAS B 2 LAS MOVIA LA SILLA HACIA DELANTE
RTIO EN LODO E IBAA LLEGAR A INV.
EL JARDIN DE MIS PADRES Y SALEN
IEDRAS EN LA CALLE Y LACRUCE F

A UN NIDO CON UN HUEVO, MI AU
SACARSELAS TODAS. ESTOY

SHACHORROS DE LA TIERRA PE|
\YUDAR A UNA CRIATURA A CR
‘APADO DE PIEDRAS Y TRATAS
SEPARADA DE MI ESPOSO HA
JERO NO ESTABAMOS EN G

NAS/, TENGO UNOS DESE!
\GE 12 ANOS Y YO YA ESTC

10RRIBLES DE VERLQ! ¥
SASADA, VOY CAMINAN R

ZQUIERDO. ESTABA EN

Dana Otero. Sleep Issues. 2013

Pero pasemos a otras cuestiones relacionadas con los
procesos y procedimientos empleados en el conjunto de
las experiencias aquf recogidas. La creaciéon de archivos au-

diovisuales durante el proceso de aprendizaje audiovisual
contribuyen, como forma de conocimiento, a reducir el
riesgo de abandonar el compromiso con lo videografico,
objeto de nuestra intervencion didactica, y que nos hubiese
situado en un escenario de incoherencia y de perdida de
sentido. Hablamos en definitiva de concebir el videoarte
no sélo como contenido sino como medio didactico que
sirva ademas de como préctica artistica, como reflexion del
propio proceso de aprendizaje artistico-audiovisual: como
observamos, como producimos y cémo interpretamos las
imagenes videograficas, al mismo tiempo que nos pregun-
tamos como somos observados y cudl es la mirada del otro.

Ademas valoramos como una estrategia y herramienta
imprescindible la creacion de un soporte web que nos per-
mite disponer en todo momento del material audiovisual
generado en las experiencias para plantear nuevas formas
de significado e interacciones con sus contenidos. La crea-
cion de esta web se plantea como una entorno de investi-
gacion abierta que plantea en el plano visual, las preguntas
iniciales y el trabajo experimental, asf como el conjunto de
los procesos y las conclusiones finales —en este caso for-
muladas por los registros del alumnado y las propuestas de
creacion elaboradas dentro de las directrices del programa
formativo—.

Este programa formativo se desarrollard como un pro-
yecto de creacion colectiva en el que el alumnado mode-
lara tres experiencias en torno a la identidad para abordar
un aprendizaje del lenguaje audiovisual que englobe todos
sus aspectos como obra audiovisual independiente: el sin-
tactico —cémo se construye—, el semantico y conceptual
—aqué significados y qué mensajes intervienen—y los esté-
ticos —cdmo se proyecta y desde que formato—.

e

José Angel Moreno Morillas. Sleep Issues. 2013

Plantear un proyecto formativo en el que la indagacion
del alumnado se establezca a partir una trama discursiva
que implique no solo el aprendizaje, sino ademas la crea-
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cién, nos obliga a dotar de significado poético cada una de
las experiencias que se van a desarrollar en las sesiones de
trabajo, de esta manera planteamos un contexto artistico
donde afrontar las propuestas de creacion. En este caso, se
fue perfilando a lo largo del programa la tematica de suefo
como punto de partida y referencia constante de cada una
las experiencias videograficas planteadas —I| am / Dream,
Yo soy /Suefo—.

Las preguntas iniciales —sleeep issues— se plantearon a
través del retrato a/r/togréafico de cada participante —una
intervencion digital de su propia imagen a través de un
texto que abordarfa en su conjunto distintas percepciones
sobre el suefo—.

El grupo de video-experiencias basadas en la accion
performatica —A room to rest y Prologue to a dream—
recogen el proceso de aprendizaje y ademas suponen
una propuesta de videocreacion colectiva en red como
paso previo al tratamiento de la creacion narrativa video-
gréfica. Esta forma de abordar los contenidos audiovi-
suales, como espacio de experimentacion directa desde
una perspectiva de trabajo que genera diversos conflictos
ante la camara, sugiere una ruptura con la habitual dina-
mica de aprendizajes dirigidos sobre el video. Es habitual
que el aprendizaje del video se plantea como un entorno
tecnificado en el que se presta mas atencién a las es-
tructuras profesionales del audiovisual que a los trata-
mientos mas significativos de la videocultura. La mayoria
de los docentes que trabajan este lenguaje en el aula
plantean sus programas formativos desde el tratamiento
de los contenidos formales como un discurso lineal en el
que la l6gica es la sucesion de procesos no el ensamblaje
de intereses. De esta manera, primero se propone una
incursion en la historia de la imagen en movimiento, des-
pués una aproximacién a los conceptos formales sobre
la construccion de la imagen y su narrativa —encuadre,
tratamiento fotogréafico, creacion del guién, preparacion
del story board, el set de grabacién, guiones técnicos, la
edicién lineal, etc...— y por ultimo, alguna practica en la
que los contenidos se diluyen porque se concede mayor
importancia a lo técnico, que tampoco es abordados en
toda su amplitud. Técnicas de animacion como la stop
motion o formatos de creacion como el cortometraje su-
ponen la mayoria de las propuestas que nos encontra-
mos en el aula. Nuestro planteamiento se aleja de estos
presupuestos formativos pretendiendo abordar no solo
una formacién técnica en el tratamiento de la imagen
sino ademas abordar otras cuestiones relacionadas con
la creacion y narrativa audiovisual desde una dindmica
de creacién colectiva como estrategia fundamental para
tratar cada unos de los procesos del audiovisual contem-
poraneo y desarrollar aprendizajes significativos en torno
al medio.

Paloma Palau. Prologue to a dream #4. 2013

Cabria ahora preguntarse: como desvincularse de esta
dindmica tradicional y lineal de formacion audiovisual en el
aula que ademas aleja las posiciones entre formador y alum-
nado y no permite una diversificacion de los proyectos como
preguntas de indagacion y aprendizaje sino que mecaniza el
proceso educativo y multiplica los tiempos no los procesos
de ensefnanza-aprendizaje. Nuestro programa se basa en una
estructura pedagogica basada en video-ensayo (Garcia Rol-
dan, 2012: 239) que nos permite hacer uso de los registros
audiovisuales espontaneos generados a partir de provoca-
ciones o expectativas, potenciando el interés y la indagacién
durante el proceso creativo, cuyo resultado no solo habra de
verse en la practica audiovisual sino ademas en el nivel de
concrecion reflexiva de los discursos narrativos.

Ana Rita Silva. A room to rest. Room #17. 2013

El punto de partida es considerar que no existen ni me-
dios ni procedimientos especificos para la construccién
narrativo-audiovisual. Es precisamente la consideracion
biografica del videoensayo la que permite incluir toda clase
de experiencias personales, suefios y opiniones —a medio
camino entre lo filoséfico y artistico— para ensayarse a uno
mismo, en el sentido de experimentarse o ejercitarse. El re-
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gistro videografico como ensayo también permite que el
autor se cuestione y asuma el medio como proceso para
generar narrativas desde la imagen sin importarle el texto
que las explique. Si bien es cierto que después estas ima-
genes pueden ser el punto de partida para abordar otras
reflexiones o cuestiones verbales sobre el proceso, los inte-
reses que lo motivaron o cuestiones meramente biogréficas
que permiten un trabajo mayor con otras cuestiones sobre
la identidad. El video-ensayo, por tanto, es una pregunta
permanente y el inicio de una indagacion que hace uso del
medio audiovisual como registro, reflexién autobiogréafica y
técnica de creacion narrativa. Nos permite investigar sobre
las correspondencias entre lo uno y lo otro, entre el pen-
samiento y la accion, entre la forma de las cosas y lo que
estas nos narran.

L AN | VA ,‘ ;
Damaris Pires Roman. A room to rest. Room #22. 2013

La mirada subjetiva cuestiona el sentido de lo que ve-
mos y nos plantea los limites de la intencion objetiva del
espectador. De esta manera, el video-ensayo es una forma
de pensamiento que propone una mirada y un compromi-
SO para permitirnos pensar a través de la imagen en movi-
miento. De esta manera, las creacion de situaciones con-
cretas y la consideracion de los espacios donde habran de
desarrollarse propondran la interconexion y la generaciéon
de diferentes puntos de vista que ampliaran el sentido de lo
visual. Las propuestas: A room to rest —macro-

narrativa generada a partir del un plano secuencia de
mas de una hora en la que cada uno de los participantes te-
nian plena libertad para hacer lo que quisiesen en una habi-
tacion preparada para el descanso— y Prologue to a dream
—retrato videografico colectivo en el que se registran los
ultimos cinco minutos antes de conciliar el suefio— supo-
nen dos ejemplos de video-indagacién performativa que
nos permite tomar una distancia con los aspecto técnicos
del audiovisual implicando al alumnado en otras cuestio-
nes. Como apuntaba Vito Accoci cuando describia su tra-
bajo audiovisual; el video siempre esta a punto de serlo3. Y
es que debemos de destacar también el aspecto performa-

tico de los registros. La estrategia de la video-performance
como obra-registro, en la que la cdmara es la audiencia y el
proceso fisico de la creacion artistica es la propia obra, pro-
mueve una pugna entre los estados originales y su media-
cion final. Al situarnos ante practicas artisticas que utilizan
la accién y el registro videogréfico simultaneamente, nos
situamos ante un tratamiento de la imagen es su postpro-
ducciéon que permite una edicion intuitiva, donde se mo-
dela y se transforma la realidad, no tanto una ficcion —el
registro mas alla del encuadre es un territorio de veracidad
que amplifica el sentido de lo que editamos. Al contra-
rio que el tratamiento de una imagen netamente ficcio-
nal que nos obliga a traducir la intencionalidad estética y
narrativa que subvierte a la propia imagen. El alumnado
se implica de otra manera con su propia imagen, con su
movimiento, con su vision que ha podido rescatar a través
del registro. Se amplifica, por tanto, las capacidades peda-
gdgicas de la experiencia y las posibilidades didacticas de
la interaccién con las imagenes. Podemos hablar de una
retroalimentaciéon de los discursos que no necesariamen-
te ha de desarrollarse en el momento, aunque en todo
caso si justifica la necesidad de generar un conocimiento,
contrastandolo y exponiéndolo a un juicio externo lo que
favorecerd la generacion de respuestas, reflexiones parale-
las, citaciones, autorreferencias del autor a la misma obra,
etc. En definitiva, los ciclos comunicativos que en el video-
ensayo siempre permanecen abiertos.

Piedad Buchheister. Video-narrativa #5. 2013

Para finalizar, cabe destacar que el conjunto de las video-
narrativas creadas durante el desarrollo de este programa
parten de la necesidad de reconstruir una realidad. Lo que
vemos en la pantalla, aunque se trate de segmentos de rea-
lidad, sélo existe por el hecho de haber sido registrado pre-
viamente. Por este motivo encontraremos en los resultados
una exploracién de la identidad que hace uso de la disconti-
nuidad como construccion a través de rupturas o suspensio-
nes. En la video-experiencia A room to rest la continuidad es
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fraccionada, mientras que en Prologue to a dream la discon-
tinuidad de la propia experiencia —cada uno realizo la suya
en su entorno privado— es superada para generar un nuevo
discurso con el conjunto de todas ellas.

CONCLUSIONES

El conjunto de experiencias aqui reunidas manifiestan
su interés por generar distintos aprendizajes en los que los
protagonistas son los propios estudiantes. Todas las image-
nes, en particular las generadas desde el arte, son formas
y concreciones iconogréficas abiertas a mdultiples interpre-
taciones, porque quienes las observan son un ser distinto
en cada caso, con sus propias expectativas, conocimientos
y motivaciones e incluso, siendo el mismo, cada encuen-
tro se revelara diferente. Es un hecho que el consumo de
todo tipo de producciones audiovisuales entre los estudian-
tes —escolares y universitarios— es constante, pero en pocas
ocasiones se plantea la posibilidad de generar sus propios
mensajes y producciones en el entorno educativo.

Para nosotros esta claro: la accion docente ha de estar
determinada por la experiencia como eje vertebrador del
conocimiento, pues es en la interaccién y el compromiso
con otras formas de mirar donde se concretan las nuevas
narrativas que reconstruyen, deconstruyendo, los nuevos
contenidos del conocimiento. Estas historias no pueden
ser desarrolladas sobre un texto repetitivo o dogmatico,
al contrario, han de ser realizadas tras el experimento con
sus imagenes concretando nuevas formas de pensamiento
como lo es el video-ensayo. Estas nuevas narrativas, que
sitlan en el centro al estudiante, son construcciones pro-
pias que se apropian de lo ajeno, modificando o dejando

NOTAS

intactas sus imagenes, para conformar un nuevo universo
iconografico que demuestre la pervivencia de sus conteni-
dos y la consecucién significativa —verdadero objetivo de
la ensefianza artistica—.

Nuestra comprension, se construye a partir del dialo-
go y la discusion; a partir del contraste, la yuxtaposicion
y la hibridacién de enunciados. La frontera entre el autor
y el lector se diluye porque cada una de estas narraciones
nos indica una via de acceso a la realidad desde multiples
performatividades. En este sentido, consideramos especial-
mente desafortunados determinados repertorios docentes
basados en la adquisicién mecanica de habilidades y con-
ceptos, con escasa relevancia cognitiva y que ademas no
estan relacionados con la vida del alumno, y si lo esta, es
solo artificialmente.

Es necesario plantear nuevas propuestas docentes que
se alejen de los tratamientos habituales sobre lo visual y
audiovisual en el aula. Nosotros, al contrario que otros au-
tores, no consideramos que se requieran grandes esfuerzos
didacticos para redirigir la mirada mas alla del convencional
consumo audiovisual. En todo caso, si es necesaria una vo-
luntad consciente y un compromiso en el establecimiento
de una educacion audiovisual constatable que implique
tanto la programacion de experiencias de creaciéon audio-
visual, como la disposicion de estrategia orientadas hacia
una alfabetizacién audiovisual. Esta necesidad de generar
programas especificos dedicados a lo audiovisual han de
incluir en su disefio las potencialidades pedagdgicas que
ofrece el video-ensayo para el aprendizaje audiovisual en
cualquier contexto educativo

! “La obra de arte puede ser vista no solo como portadora de un mensaje o como oportunidad para pensar, sino como el
reflejo, materializacion o condensacion de una experiencia, entendiendo como experiencia el cimulo de las circunstancias
personales, culturales, etcétera, del artista que se concitan en la obra”. (Aguirre y Arriaga, 2010)

2"[...] son evaluados por su capacidad para generar nuevas ideas productivas y evocativas, transformando no sélo los pa-
réametros de la indagacion cientifica, sino también la propia vida de todos los agentes implicados en el proceso”. (Irwing,
2010)

3 "[...] me pongo frente a una cdmara, la cdmara apunta hacia mi, la cdmara esta — literalmente- disparandome, y todo
este tiempo, yo puedo hacer lo que la cdmara esta haciendo, puedo estar apuntando hacia mi mismo [...] El medio apro-
piado es el video: el video como practica —contrario al cine como una imagen terminada—, el video como una imagen a
punto de serlo, el video como puntos, puntos separados a punto de unirse para ser —casi como un Ultimo recurso— como
una imagen”. (Acconci, 1979)
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La experiencia plurifocal: subversiones para un proceder de lo urbano
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RESUMEN

Si el dmbito artistico ha contemplado la dimensién sonora del espacio urbano desde todos los enfoques de re-
lacién imaginables; desde la perspectiva del urbanismo, el aspecto sonoro de la ciudad ha tomado un camino bien
distinto. De forma extensiva, y en todas las escalas, el proceder arquitecténico se ha concentrado en combatir lo que
ha considerado, indiscriminadamente, como contaminacién acustica; aislando el espacio construido no sélo del soni-
do, al que llama ruido, sino de otros dominios de imaginacion y disefio de su condicion aural. Sin embargo, desde no
hace mucho tiempo, empieza a suceder que ese cimulo de experiencias sonoras, extrafio a la arquitectura tal como
la entendiamos tradicionalmente, comienza a percibirse como un posible margen de atraccion para nuestra discipli-
na. Un terreno, nuevo tal vez para el arquitecto, pero abonado ya por propuestas de todo un siglo, bien contrastadas.

De todas ellas, el concierto de campanas alumbrado por el compositor, instrumentista y musicélogo Llorenc Barber, es
un caso digno de estudio, cuajado de ensefianzas Utiles para el disefiador urbano. Un bagaje de propuestas y espacios,
bien variados, que pueden contrastarse y objetivarse merced al material comdn que manejan: la campana; y a un lenguaje
compositivo afinado con los afios, mas y mas, a ese material y a la ciudad. Tomando como objeto de estudio este cuerpo
de experiencias, este texto identifica ciertos efectos perceptuales, significativos, estéticos, e incluso politicos, relacionados
con la recepcion del fendmeno sonoro a escala urbana, analizando en paralelo las estrategias compositivas aplicadas en
cada caso; revelandonos como la investigacion de los conciertos plurifocales ilumina aspectos que, si bien han sido ina-
bordables por la practica arquitectonica objetiva, se nos ofrecen a modo de subversivas anti-oportunidades, probadas y
fructiferas, capaces de recuperar no sélo la conexion del ciudadano con la ciudad sin intermediarios profesionales, sino el
mismo cuerpo social de una polis en estado amplificado.

ABSTRACT

If the sound art has explored the urban space from all the imaginable points of view; the urban planning has looked to
the sound aspect of the city in a different way. In all the scales, the architectural procedure has focused in fighting what
has been considered, indiscriminately, acoustic pollution; isolating the built space not only from the sound (calling it noise),
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but from other design fields of its aural condition. However, not a long time ago, all this bunch of sound experiences,
strange for our traditional understanding of architecture, are being watched as attraction subject for our discipline: perhaps
new for the architect, but full of productive and even intimidating suggestions in this last century.

In between all of them, the city concert by the composer, performer and musicologist Llorenc Barber, is an outstanding
example, full of useful learnings to the urban designer. A baggage of proposals in different spaces, that can be compared
and put in objective terms due to the common material that they share: the bell; and to a language adjusted to the city
over the years. Taken that body of experiences, this text tries to identify some functional and meaningful effects, perceptual
ones, aesthetic or even political effects, involved in the sound reception on urban scale; discovering that the bell’s concert
research enlightens aspects unmanageable by the objective architectural practice. These ones are offered to us as sub-
versive anti-opportunities able to recover not only the bond between the citizen and the city with no professional middle

agents, but the sheer social body of a polis in amplified condition.

Introduccion

Los conciertos de campanas alumbrados por Llorenc el nimero y ubicacion de los vasos participantes, estos
Barber descubren la ciudad como espléndido instru- disefos han puesto a prueba, hasta la fecha, mas de dos-
mento. Movilizando un material sonoro absolutamente cientas ciudades de todo el mundo; ciudades de aspecto
particular en cada caso, tanto en la cualidad como en visual generalmente conocido por sus habitantes, y sin
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Figura 1: Ejemplo de glissando de ciudad. Dies Mirabilis Figura 2: Ejemplo de motivos fugados en el final de
(Valladolid 1991). Repiques encadenados desde las cam- Salutatio Americae (Pla- sencia 1992). La escritura plantea
panas mas graves (linea horizontal inferior de cada foco inicialmente una conversacion a dos entre la campana del

sonoro), a las mas agudas (linea horizontal superior de reloj de la catedral (espadanas 6) y la mayorga, coreada
cada foco sonoro), y viceversa. por el resto de focos sonoros.
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embargo, en muchos casos, de aspecto aural probado
por primera vez.

En estas propuestas de sonoridad y espacialidad
magnificadas, el ciudadano siente por contacto la ciu-
dad, escuchando a través de lo solido en vibracién, o en
empatica concordancia de cuerpo fisico emisor (ciudad)
con cuerpo fisico receptor (ciudadano). En reciproca y
constante interpelacion la ciudad hace sonar, dirlamos,
toca al ciudadano; y el ciudadano interpreta, dirfamos,
toca o ejecuta estos disefios sonoros en la ciudad. Este
aspecto transitivo de la escucha plurifocal pone de ma-
nifiesto, inevitablemente, ciertas cuestiones susceptibles
de analisis para un disefador de lo urbano. Nos propo-
nemos pues, desde la perspectiva del receptor, extraer
aquellos aspectos que pudieran caer bajo el dominio de
una imaginacién arquitecténica o urbanistica del sonido;
tratando de dibujar un mapa de posibles oportunidades
a disposiciéon de un arquitecto interesado en el aspecto
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Figura 3: Ejemplo de crescendo de ciudad. Aurea Ca-
tena (Madrid 2007). Agregacion gradual de toques en el
tiempo hasta el tutti final.

aural de la ciudad, concretamente en sus dimensiones
perceptivas, sociales y aun politicas.

Con esta finalidad plantearemos una espiral metodolé-
gica de niveles encadenados, a modo de mufecas rusas,
0 unos dentro de otros. Apuntaremos primero una psi-
cologia perceptiva, atendiendo la escala del individuo, o
los mecanismos y efectos comprometidos en la recepcién;
después una senalética, reclamando la dimensién signi-
ficativa del fenomeno sonoro en la ciudad; y finalmente
una posible politica, anotando la escala estética, poética,
e incluso ludica, que estos disefios ponen de relieve e in-
vitan a proyectar.

1. Una psicologia perceptiva del espacio urbano

En la recepcion del fenédmeno plurifocal se observan
distintos efectos perceptuales. Los mostraremos asocia-
dos a dos niveles de proximidad: méas cercana, o sobre
el cuerpo fisico del oyente; y mas lejana, o sobre éste
en movimiento.

1.1 Efectos de inmersion

El lenguaje plurifocal acoge habitualmente el recur-
so compositivo del continuum tratando de envolver al
oyente en una especie de denso manto de fértiles efec-
tos. Su conformacion se aborda manipulando todas las
variables disponibles: por un lado la ALTURA, explorando
los rangos de frecuencias de las campanas intervenidas,
de las mas graves a las mas agudas, y viceversa, ya sea en
alternancia o bien en progresién ascendente y/o descen-
dente como en los glissandi de campanario o de ciudad
(figura 1y 11); por otro lado la DURACION, mediante
la superposicion, sincrénica o desfasada, de células rit-
micas concretas, a modo de construcciones en canon o
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Figura 4: Ejemplo de sonar a lo Cage, o toques de cada cam-
pana dise- minados en el tiempo a gusto del intérprete, junto con
acordes de ciudad. jSantiago! (Santiago de Compostela 1999).
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fugadas (figura 2); o bien trabajando con la INTENSIDAD,
anfadiendo gradualmente campanas, e incluso toques en
el tiempo, como en los crescendi de campanario o de
ciudad (figura 3). Estas elaboraciones sénicas acometen
a su vez todas las escalas disponibles: desde la campana,
con la percusion puntual del vaso como en la lluvia dise-
minada del sonar a lo Cage (figura 4), o con el repique en
sutil crescendo y diminuendo (figura 5); hasta la ciudad,
ya sea de manera sucesiva, o simultdneamente en cada
escala (campana, campanario, cuerpo edificado con va-
rias torres, y ciudad)'.

Estas estrategias de continuum a escala de una ciudad
entera, generan compactas nubes en incesante retroali-
mentacion capaces de enmascarar los golpes percusivos de
los vasos, conformando un difuso tono a modo de hum
global u octava grave de cierta ténica urbana que queda
flotando en el aire durante extensos minutos. En algunas
ocasiones, recursos como los crescendi de ciudad han lle-
gado incluso a producir ilusiones acusticas en forma de tim-
bres fantasmagoricos, comparados con virtuales érganos
eléctricos como ocurrié en Salzburgo (1997) o York (2000),
con coros de personas en el caso de Nuremberg (2000), o
incluso con trompetas, segun se recuerda tras el concierto
de Niza (2000)2. Dados los fértiles efectos obtenidos, estas
estrategias de inmersién se han convertido en herramienta
habitual del proceder compositivo de Barber, especialmen-
te en los finales y en extensiéon cada vez mas dilatada a lo
largo de los afios.

1.2 Efectos acusmaéticos

Efectos de este género se han vinculado a las campa-
nas desde antiguo, como en los toques de perdido que
guiaban al extraviado en la niebla o la ventisca como un

Figura 5: Detalle de escritura de repiques, con indi-
cacion precisa de dura- ciones y dinamicas. Diera Voces
(Salamanca 2005).

faro que se oye alli donde no se puede ver. Sin embargo,
nuestro enfoque de esta escucha a ciegas no se estable-
ce en términos causales, o dirigido a identificar la fuente
sénica; ni tampoco en términos senaléticos, o respecto a
una posible decodificacién semantica; sino mas bien en
relaciéon a cémo la falta de vision puede activar una es-
cucha atenta a la misma aprehensién sensorial del fené-
meno aural. Al hilo del planteamiento de Pierre Schaeffer,
tratamos pues de atender a una escucha reducida dirigida
a “las cualidades y formas propias del sonido como objeto
de observacion”3.

El disefo plurifocal posee, intrinsecamente, una condi-
cién acusmatica de poderoso efecto. Junto con la imposi-
bilidad de ver todas las fuentes sonicas, y a sus intérpre-
tes, en muchas ocasiones el evento se celebra en horario
nocturno, respondiendo asi a una mejora cuantitativa en
la recepciéon, como bien se demostrd, entre otros, en el
Gltimo concierto de Madrid (2007). A veces estas atmos-
feras desenfocadas son aderezadas con tenues velas dis-
puestas en soportales, repisas, tejados y balcones, a modo
de dispositivos escenograficos. Esta reduccion de la vision
nitida, propuesta entre otros en el concierto de Murcia
(1991), Orihuela (1992) o Vic (1998), activa en el oyente
cazasonidos un estado de alerta, despierto y vigilante al
fendmeno sonoro que se le presenta, liberdandolo mas que
nunca de toda practicidad.

1.3 Efectos de transicion

Existe otro ingrediente capaz de fijar la sensacién au-
ral en el cuerpo del oyente: la repeticion. La posibilidad
de insistencia no sélo nos permite “separarnos gradual-
mente de la causa [del sonido], y precisar mejor sus ca-
racteres propios”, como nos dice Michel Chion4, sino re-
tenerlo y fijarlo en la memoria, segun advierte Raymond
Murray Schafer®.

Por su parte, fijandonos en el instrumento de la cam-
pana, recordemos algunas configuraciones ritmicas en
continua repeticion en momentos de transito: el toque
de agonia, acompafando el paso de la vida a la muerte
y de ésta a la otra vida; el toque de animas, guiando a
las almas del purgatorio al cielo; el de partos dificiles,
sefalando al neonato el camino hacia la vida; o en otros
transitos menos draméaticos como el toque de fiesta, que
media entre el tiempo cotidiano y el festivo; dibujando
una especie de mapa sonoro de memorias individuales
(nacimientos, bodas o defunciones) y colectivas (celebra-
ciones, accidentes o epidemias, incendios o tempesta-
des, guerras y liberaciones).

Por otra parte, como bien probaron las experiencias
minimal, la exposicibn a patrones sonoros insisten-
temente repetidos, como si de un mantra se tratara,
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facilita la sincronizacion o armonizacién de los ritmos
exo6genos y endogenos, y de este modo el cambio en
el estado fisico, mental y emocional del oyente. El di-
sefo plurifocal hereda conscientemente esta insistencia
maxima de las musicas trance. A los recursos basados
en la superposicion de células ritmicas se suman arti-
culaciones a modo de bucles o anillos sonoros, acota-
dos con dobles barras para ser repetidos y repetidos en
lapsos de duracién variable (figura 2, 9 6 10). Asi, el
lenguaje de Barber, cada vez mas sintético en nimero
de recursos y dilatado en la presencia de cada uno de
ellos, acoge la repeticién no sélo como instrumento de
atencién y retencion de la experiencia aural, sino como
herramienta de fértiles efectos en el estado, dirifamos
corporal, del ciudadano.

1.4 Efectos espacio-temporales

Las cualidades morfoldgicas del tejido sonante, y el
modo de interaccion del oyente con el mismo, suman otros
niveles espacio-temporales a tener en cuenta en nuestra
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Figura 6: Ejemplo de motivos melddicos basados en la
melodia Montanyes del Canigd. Roorate (Barcelona 1995).

aproximacion a cémo el concierto plurifocal transforma la
experiencia cotidiana de la ciudad.

1.4.1 Efectos de ubicuidad

Al aumentar o disminuir la velocidad del recorrido, se
amplia o reduce la sensacion de desplazamiento en el
espacio, y con ella la misma experiencia de ese espacio.
Siguiendo el discurso de Paul Virilio, el aumento de la ve-
locidad nos aleja del lugar especifico. Desde la proximidad
inmediata del 4gora, hasta la proximidad electromagnéti-
ca de las actuales tecnologias tele, hemos perdido, poco a
poco, la conciencia de movimiento, y con ésta, la posibi-
lidad de canalizar fisicamente el espacio que transitamos,
sintiéndonos mas y méas deslocalizados en un espacio-
mundo cada vez menos accesible para nuestro cuerpo®.
Sin embargo, segun viene a decirnos Kevin Lynch, esta
conciencia de movimiento es en si una oportunidad de
diseno de aquellas cualidades de la forma urbana que “re-
fuerzan y desarrollan lo que un observador [en nuestro
caso, dirfamos, ciudadano-oyente] puede hacer para in-
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Figura 7: Ejemplo de motivo ritmico del toque esloveno
Pritrkavanie. INSTABILIS CLamor (Ljubljana 1997).

387



388

Maria Teresa Garcia Sanchez
La experiencia plurifocal: subversiones para un proceder de lo urbano

A AW s “y e

L'y A

=

AL s

1
. AN

T

i
r
o

A=Y

.
o

e
AN

y
3l

B e

A

-f‘ e a.;r ) i i g

Figura 8: Ejemplo de Rafaga de repiques, de cada foco
sonoro, en zig-zag. O Roma Nobilis (Roma 1999).

terpretar la direccion o la distancia o para sentir la forma
en el movimiento mismo””.

La escritura plurifocal atiende los efectos espaciales en
distinto modo: unas veces dibujando un mapa aéreo de la
situacion y potencia del material manipulado, organizando,
aqui y alla, articulaciones sénicas semejantes, a veces casi
sincrénicas, y otras a modo de juegos imitativos melddicos
(figura 6) o ritmicos (figura 2 ¢ 7); otras veces mediante
rafagas, generalmente de repiques, que recorren la ciudad
en escasos minutos, ya sea en zig-zag (de un lado a otro
figura 8), o bien en aspa (de la periferia al centro figura 9),
provocando en el oyente una nueva ilusién de movimiento,
y con ella, de sentido espacial.

A modo de racimos flotantes y en movimiento, de dis-
tinto peso y densidad, el concierto de ciudad hace tangible
la fisicidad del tejido urbano, permitiendo al oyente hacer

¥

i

Figura 9: Ejemplo de Rafaga en aspa de la periferia
al centro. O Roma Nobilis (Roma 1999). Sequidamente,
anillo de acordes de ciudad.

lectura de sus cualidades morfoldgicas, de sus hitos y jerar-
qufas, de su traza, orden y estructura. Interpelado por la
materia vibrante, el ciudadano teje, a cada paso, en cada
eleccion de posicionamiento, redes de referencia y orien-
tacién, de identificacién y reconocimiento con el contexto
sonante. AUn mas, ya sea en escucha estdtica (dentro o
fuera del conjunto sonante) o peripatética (en ruta hori-
zontal o incluso vertical), la ciudad se descubre con tantas
escalas, limites o fronteras como accesos perceptivos hayan
sido probados.

1.4.2 Efectos de temporalidad

La aceleracién en el trayecto no sélo reduce el volumen
del espacio atravesado, sino también el volumen del tiem-
po percibido, comprimiendo la secuencia pasado-presen-
te-futuro en un extrano presente continuo, de variados
efectos en nuestra consciencia histérica y social.
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En este sentido, el concierto plurifocal se descubre
nuevamente como instrumento capaz de expandir el vo-
lumen temporal de la ciudad y su comunidad, generando
una atmosfera de espacios y tiempos distintos, e inclui-
dos entre si: un tiempo interpretativo, el de hacer sonar
cada una de las campanas, en especial las mas pesadas;
un tiempo de proyeccién y reflexion sonora, o de rever-
beracién; un tiempo de recepcién del paseante, tiempo
casi espacial en relacion con las trayectorias trazadas y el
tamafo de la ciudad; y por ultimo, un tiempo histérico
o de memoria, que contiene latentes espacios y tiempos
vividos en el pasado, superpuestos inevitablemente en
cada experiencia urbana.

La escritura de Barber se muestra especialmente
atenta a este poder de evocacion, acogiendo fuentes
tradicionales de la memoria ciudadana. Cuando cuenta
con conjuntos afinados de campanas, recurre a motivos
melddicos como el tema folklérico tirolés del cuco escri-
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Figura 10: Ejemplo de acordes o clusters de ciudad, en
intervalos tempo- rales acotados, a modo de anillo en re-
peticion para el inicio de Glocken Konzert (Munich 1998).

to para Innsbruck (1993), o la popular melodia catalana
Motanyes del Canigd (figura 6) en el caso de Barcelona
(1995); en otras ocasiones, articula motivos ritmicos a
modo de entramado base como en La Laguna (1990)
con el esquema ritmico del tajaraste, en Heidelberg
(1996) con la popular cancién alemana Ich hab’ mein
Herz, in Heidelberg verloren..., o en Ljubljana (1997)
con las maneras de los toques eslovenos de danza (fi-
gura 7), entre otros.

2. Una SENALETICA del espacio urbano

Como indiscutible instrumento de representacién so-
cial, y de marcacién temporal y espacial, el sonido de la
campana (tanto religioso como civil), muestra un sen-
tido dual en la comunicacién: por un lado centrifugo,
tratando de alejar los fenémenos adversos naturales (en
caso de tempestad o tormenta), y celestiales (contra los

Figura 11: Entradas escalonadas, desde las campanas
mas graves a las mas agudas de cada foco, a modo de
glissandi de campanario. Seguida- mente glissandi ascen-
dentes de voces. Festi Clamores (Madrid 2000).
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Figura 12: Detalles de escritura para voces con mega-
fono. Meister. Gloc- ken. Singer. Stadt. Symphonie fir
Ndrnberg (Nidremberg 2000). Izquierda: sehales ambulan-
tes. Derecha: tubos soplados y glissandi ascendentes.

espiritus maléficos); por otro lado, centripeto o de con-
vocacion, llamando en situacion de peligro, o bien a la
oracién, a la celebracion, etc.

Esta funcién de llamada es utilizada literalmente por
Barber sobre todo en las introducciones de los conciertos
de ciudad. Si bien los recursos empleados en la introduc-
cioén, y su duracién temporal, estan en estrecha relacion
con la escalay la cualidad sénica del espacio intervenido,
encontramos en los inicios dos planteamientos habitual-
mente utilizados: los disefos simultaneos que presen-
tan a la vez todo el material sonante, ya sea mediante
grandes acordes o clusters de ciudad (figura 10), o bien
mediante repiques en tutti; y los disefios graduales que
encadenan escalonadamente las entradas de cada bron-
ce, o cada foco sonoro, generalmente de la periferia al
centro (figura 11).

Aparcando una posible dimensién gramatical, el
planteamiento plurifocal no pretende una elaboracion
narrativa del discurso sonoro, sino mas bien la transfor-
macion de un Unico cuerpo en vibracion, de profunda
unidad, mediante unidades sintagmaéticas independien-
tes, yuxtapuestas o superpuestas, sin progresion dis-
cursiva en sus enlaces. Sin embargo, la escritura pluri-
focal acoge también sefales sonoras a modo de citas,
como el Happy Birthday de Londres (1996) o el jMadrid,
Madrid, Madrid! del primer concierto en esta ciudad
(1991). Aun mas, en otras ocasiones la oportunidad se-
falética se materializa con las voces de los campaneros.
Mediante megéafonos, y a lo muecin, los nidos sonoros
cantan toda suerte de llamadas de la venta ambulante,
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Figura 13: Detalle de escritura para exclamaciones de
voces con megafo- nos, insertas en el sonar a lo Cage
regado de acordes de campanario en accelerando. Festi
Clamores (Madrid 2000).

glissandi ascendentes a modo de sirenas (figura 11 6
12), e incluso auténticos suspiros o exclamaciones cam-
paneras (figura 13). Regando de color el aire urbano,
estos recursos permiten al oyente no sélo hacer lectura
de su ubicacion en el espacio, sino activar la memoria
de aquel paisaje preindustrial de sefiales nitidas y reco-
nocibles en la distancia, que diria Schafer®.

3. Una POLITICA del espacio urbano

El disefio plurifocal abre, finalmente, nuevas oportuni-
dades de interaccion sensible del ciudadano con la ciudad;
una serie de sugerencias, dirflamos politicas, susceptibles de
extenderse a habitos y dominios méas cotidianos.

3.1 Una poética

Sugiere para empezar una poética. Si en la escucha
frontal de auditorio el oyente permanece en una po-
sicion estatica, el disefio plurifocal invita al ciudadano
a construir ex novo una conducta receptiva que, lejos
de ser recibida como en la sala de conciertos, ha de
ser conquistada. En este sentido el ciudadano deviene
interlocutor de una intencién compositiva cuya resolu-
cién estética urge inevitablemente una colaboracion,
en este caso, corporal. Comprometiendo no sélo oidos,
sino curiosidades, atenciones y esfuerzos, el concierto
de campanas insta a redisefar continuamente la estruc-
tura original de una materia volatil y engafosa en si
misma, tinendo cada aprehension sensible por la misma
condicién discontinua o fragmentada del sonido puesto
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en juego. Esta intrinseca inestabilidad de la experiencia
plurifocal, incita la busqueda de una clave u orden, pero
sin orientacién precisa; un movimiento de vaivén, o 16-
gica del laberinto de referencias entrelazadas; un con-
tinuo extravio y encuentro con un sonido dificilmente
aprehensible. Con todo, el concierto de ciudad se ofre-
ce como obra abierta y en movimiento, como campo
de posibilidad tanto para el oyente-intérprete en deam-
bulacién urbana, como para el campanero-intérprete
durante la ejecucion de una partitura particularmente
atenta a toda colaboracién expresiva.

3.2 Una ludica

Mas alla, la sugerencia del concierto plurifocal a la polis
es una dimensién ludica. Estas propuestas abren la ciudad a
una experiencia dionisiaca, situacionista, generando un dis-
positivo escenogréafico en el que dibujar los trazos de toda
suerte de interpretaciones ludico-creativas. El ciudadano es
empujado de la posicién a la disposicién, o hacia un cierto
estado de entrega infantil, de aventura y abandono, de ex-
hibicion y peligro; haciéndose semejante a los otros no por
su pertenencia a un determinado grupo social o partido,
sino por compartir la realizacion de un fin sensible comun
a todos: el dar solucion a los conflictos parciales que va
encontrando a su paso. En esta infinidad de coreografias, el
viandante establece una relacién tactil con el resto de acto-
res sociales. Al cruzarse, mirarse, escucharse o rozarse, los
valores sensibles del proceder socioldgico, basados por de-
finicion en el estar juntos, resultan también amplificados. A
través del sonido, el concierto de ciudad materializa el cuer-
po social de una ciudadania que, en anhelante busqueda
del acontecimiento extraordinario, se descubre finalmente
en estado de fascinacion liturgica, de empética celebracion.

Conclusiones

Tratando de esclarecer cémo, al ser puesta en vibracién,
la ciudad es aprehendida, disfrutada y rememorada por el
ciudadano en deambulacién, este texto reclama para el ur-
banista o el arquitecto el disefio sonoro del espacio urbano,

Notas

identificando, clasificando y analizando ciertos dominios
de oportunidad a su disposicién. A su vez, advierte la ne-
cesidad de un proceder global, atento no tanto a objetos
concretos y aspectos parciales, sino a un pensamiento de la
ciudad en su totalidad, desde el espacio urbano al ciudada-
no, y de éste a la comunidad.

La metodologia utilizada es en si misma una aportacion
a destacar, articulada en escalas encadenadas y contenidas
unas dentro de otras. El estudio desgrana las estrategias
compositivas puestas en juego por Lloreng Barber, a modo
de catalogo de recursos y efectos sonoros ordenados por
niveles. Por un lado, efectos de inmersién, acusmaticos y de
transicién, sefalan la atmdsfera plurifocal como mediador
para el alcance de una disposicion perceptual inédita en la
ciudad actual, dirfamos incluida, o intima y cercana, en la
que el ser corporal es comprometido en su totalidad. Aun
mas, efectos de ubicuidad y temporalidad descubren el fe-
némeno sonoro, a escala de una ciudad entera, como he-
rramienta para la localizacién, orientacién, reconocimiento
e identificacion del ciudadano en la ciudad. Seguidamente,
efectos funcionales y sefaléticos, nos muestran la experien-
cia plurifocal como instrumento de integracién ciudadana,
facilitando un intenso sentido de pertenencia a un cuerpo
social de coordenadas geogréficas e histéricas nuevamente
significadas. Por ultimo, aspectos poéticos e incluso ltdicos,
descubren al ciudadano como Unico responsable de una
experiencia estética absolutamente irrepetible, y a la ciudad
sonante como contenedor situacional para el disfrute en
cohesion sensible con el otro, o como habitacion ultima del
mas profundo sentido ciudadano.

Finalmente, la reflexion se dirige hacia lo casi indecible,
hacia lo imposible de proyectar. Aspectos como el azar, la
indeterminacion, o incluso el peligro o el accidente, disuel-
ven todo intento de anticipar con precision los aconteci-
mientos en la ciudad sonante. Y aln asi, ;cuando el disefio
arquitecténico de nuestras ciudades ha conseguido seme-
jantes efectos? ;Cuando el sentido de ciudad-ciudadano-
ciudadania ha sido tan nitidamente desvelado en nuestra
manera de proceder con lo urbano?

1. Veéase la descripcién pormenorizada de estas estrategias en Lopez Cano, Rubén: Musica Plurifocal: Conciertos de
ciudades de Lloreng Barber, JGH Editores, col. Euterpe, México D.F, 1997.

2. Véase Barber, Llorenc: £/ placer de la escucha, Ardora Ediciones, Madrid, 2003.

Véase Schaeffer, Pierre H. M.: Traité des objets musicaux, Editions du Seuil, Paris, 1966, pp. 270-272.

4. Chion, Michel: La audiovision: introduccion a un analisis conjunto de la imagen y el sonido, Paidés Ibérica, Barce-

lona, 1993, p. 39.
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Entre el limite y el exceso: una aproximacion al silencio como intervalo y
su papel en la representacion artistica
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RESUMEN

¢Por qué el silencio se ha convertido en un valor de suma importancia para el arte contemporaneo? ;En
gué medida el silencio constituye un recurso expresivo que se implica no sélo en el discurso sino también en la forma,
aumentando las posibilidades de representacion en el propio individuo y en el arte? El texto que se presenta a continuacion
busca un acercamiento que pretende esbozar una respuesta para estas preguntas, con el fin de mostrar que el alcance
del silencio excede los limites que cominmente se le asimilan y que, por lo tanto, desempefia un rol de suma importancia
a nivel sociopolitico y cultural. Todo ello destacara las propiedades de expresion y representacion de una nocion
que apenas ha sido considerada bajo las variables que aqui se plantean.

ABSTRACT:

Why silence has become in a great value to contemporary art? To what extent silence constitutes an expressive resource
which is implicated not only in the discourse but also in the form, thereby increasing the possibilities of representation in
art? The present paper tries to outline an answer for these questions in order to show that silence can reach far further
than the limits commonly associated with it. It therefore plays an extremely important role at sociopolitical and cultural
levels. This highlights the validity of a notion that has scarcely ever been considered under the variables proposed here.

Introduccion al silencio. algo, una practica, una funcion, un destino, una mirada,

P , . una necesidad, una ausencia, un excedente...?”
¢Cdmo pensar la nada? ;Cémo pensar la nada sin po-

ner automaticamente algo alrededor de esa nada, lo cual ;Y silo que afecta realmente no son aquellas cosas que
produce un agujero, en el que rapidamente se va a poner estan o que colocamos en torno al silencio, a ese agujero,
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a esa nada, sino el camino que se seguimos para conectar
con ese vacio, para in-formarlo?

Para hablar en torno al silencio diremos que se trata de
una nocién de horizonte: porque el silencio es un proceso,
un evento; un fendmeno del que participa la capacidad de
vivencia proyectiva que define al ser humano. Debido a su
caracter metaférico el silencio se nos presenta bajo muy
distintas formas mostrandose en muchas ocasiones su pro-
funda ambivalencia al integrar en si mismo conceptos que
aparentemente se nos presentan contradictorios?.

Tal y como sefiala Thomas Bruneau, el silencio comenzé
a ser un tema de creciente interés en las ciencias humanas
desde mediados de los anos 70 en la cultura occidental?,
momento en el cual comenzaba a conceptualizarse esta
cuestion. El silencio se convirtié en motivo de expresiéon y
representacion sociocultural y comenzé a ser estudiado en
esa década bajo la traza histérica de la Segunda Guerra
Mundial, que impulsé su tratamiento. En esta corriente de
reflexion dedicada al silencio confluyen autores tan dispares
en sus enfoques como Raimon Panikkar, Bernard P. Dauen-
hauer, Elisabeth Noelle-Neumann, Georges Steiner o Mu-
riel Saville-Troike. También artistas, que con algunas de sus
propuestas se arrojan de lleno a la ambigledad metaférica
gue acompana al silencio y que hace de éste un recurso
tan atractivo para el arte, como por ejemplo Bruce Nauman
con su Concrete Tape Recorder (1968), Zen For Film (1964)
de Nam June Paik, o John Cage, que no soélo participa de
ello con su conocida pieza 4'33", sino que también lo hace
a través de la indeterminacién semantica y formal Kfunda-
mentos que guiaron el cuerpo de todo su trabajo.

El hecho de que se experimente una atraccién mayor ha-
cia el tema del silencio en los afios 70 no significa que este
aspecto como materia no fuera tratado con anterioridad; lo
que es significativo en ese sentido es el aumento de investi-
gadores, artistas, filésofos o escritores que profundizan en
ello, y no menos importante, la frecuencia con la que éstos
lo hacen. La necesidad de abundar en esta materia conti-
nua en aumento en los anos 80, como bien sefala Paolo
Valesio?, y afhadimos nosotros, sigue creciendo de los 90 en
adelante®, pues a medida que aumentan los estudios sobre
el silencio uno se vuelve mas consciente de las limitaciones
que se le imponen ante su pluralidad, su versatilidad: en
definitiva, ante su complejidad.

Partimos asumiendo, en el presente texto, que el silen-
cio ocupa un lugar de capital importancia en el siglo XX y
que su trascendencia se demuestra, en consecuencia, en
las aportaciones que esta nocién comporta en la represen-
tacion artistica actual. Antes de entrar en materia adelanta-
mos que los aspectos que conforman la nocién de silencio
en el contexto de la Primera y la Seqgunda Guerra Mundial
atravesaran con afeccién la cultura contemporanea y que

éstos, ademas, tienen por ende su correlato en la represen-
tacion artistica.

En lo que sigue nuestro objetivo consistira en reflexionar
desde el terreno de la representacion sobre los limites y los
excesos en los que el fenémeno silencio se halla circunscri-
to, un campo pendiente de explorar en ese mar de reflexio-
nes a las que hemos aludido sobre el tema. Para ello inicia-
remos un recorrido, que arrancara de unos breves apuntes
a los sintomas socioculturales que aparecen en relacién
al silencio debido al impacto de la Primera y la Segunda
Guerra Mundial, para tratar después lo que suponen estas
cuestiones en la comunicacion de la experiencia y finalizar
apuntando la presencia de este asunto en la actualidad con
el fin de aproximarnos a las motivaciones y las estrategias
que se basan en el recurso silencio en el contexto arte con-
temporaneo.

La presencia del silencio: mencion de algunos sinto-
mas socioculturales.

La nocion de silencio comprende una cadena cohesiva
de palabras que se le vinculan por afeccion y ademas por
oposicion. Figuras del silencio como el vacio, el olvido y la
ausencia, ya comenzaban a pronunciarse como resultado
de un mundo arrasado por la guerra, en La marcha de Ra-
detzky publicada por primera vez en 1932 el escritor Jose-
ph Roth, que sirvié al ejército austriaco durante la Primera
Guerra Mundial, apunta lo siguiente: “En aquel entonces,
antes de la Gran Guerra, [...] no era aun indiferente que
alguien muriera o viviera. No se encontraba facilmente un
sustituto para el que desaparecia del mundo de los vivos,
ni se olvidaba al muerto para ocupar su lugar, sino que du-
rante mucho tiempo se hacia notar el vacio por él dejado, y
tanto los inmediatos como los lejanos testigos de su muer-
te, enmudecian al advertirlo. Cuando las llamas destruian
cualquier edificio de cualquier calle de la ciudad, el solar
permanecia vacio durante largo tiempo, con las ruinas en-
negrecidas y las cenizas intactas. Pues los albafiles trabaja-
ban lentamente y con mesura, y los mas préximos vecinos,
tanto como los transelntes, al ver las ruinas recordaban
el aspecto y los detalles de las desaparecidas paredes. [...]
Todo cuanto crecia necesitaba mucho tiempo para termi-
narse; todo cuanto desaparecia necesitaba mucho tiempo
para ser olvidado. Cuando una vez habia existido, dejaba
siempre rastros de su presencia, y se vivia de recuerdos, de
la misma manera que en los tiempos actuales se vive de la
facultad de olvidar”®. Dos perspectivas diferentes se acu-
mulan aqui, en palabras de Eric Maria Remarque: “con el
tiempo nos hemos acostumbrado a otras muchas cosas””’,
para Lyotard, tal y como sefala en Lo inhumano: “el de-
sarrollo impone ganar tiempo. Ir rdpidamente es olvidar
rapidamente”s.
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En la época de la llustracion el ideal de la sociedad se
basaba en su mejoria a partir de la cultura, es decir, que el
cultivo tanto de los sentimientos como del intelecto pro-
porcionaban al individuo una conducta racional y equilibra-
da que repercutia beneficiosamente en la sociedad, por lo
tanto el mal y la crueldad no eran otra cosa que producto
de la ignorancia. Esta creencia, que atraveso toda la cultura
occidental se verd denegada a la luz de los acontecimientos
del siglo XX, que es cuando se produce la ruptura con el
ideal cultural ilustrado y se descubre que la dialéctica cul-
tura/sociedad es mucho mas compleja, de hecho, la crisis
de valores que se da a causa de la inhumanidad politica
del siglo XX sacude afectivamente a una sociedad abatida
por los acontecimientos a los que se vio sometida en el
contexto de la Primera y la Sequnda Guerra Mundial, par-
ticularmente en el de la Europa del Ill Reich (1933-1945).
Es en ese exceso afectivo donde aparece perfectamente
perfilada la figura del silencio que se impone como limite a
todo aquello que las personas son incapaces de gestionar
y expresar, como Bruneau sefiala “el silencio es el lenguaje
de las mas intensas emociones”®.

La dificultad en el representarse que manifiestan la insu-
ficiencia de los lenguajes, ya sean visuales o sonoros, en su
expresion plastica, escrita o hablada, es sintoma de la crisis
de valores de toda una época. El 14 de septiembre de 1914
Franz Marc escribié asi en una carta que redacté para su mujer
desde las trincheras: “Las batallas, las heridas, los movimientos
tienen una mistica tal, un efecto irreal, como si significaran
algo diferente de lo que sus nombres significan, todo queda
simplemente codificado en un terrible silencio o mis oidos son
sordos, ensordecidos por el ruido incluso ahora, para sondear
los verdaderos lenguajes de estas cosas”'®. Y también Henry
James, en una entrevista para en New York Times en marzo
de 1915, continlia con esa reflexiéon sobre el lenguaje y la pa-
labra a la que apuntaba el pintor aleman: “la guerra ha ago-
tado las palabras, éstas se han debilitado, se han deteriorado
como los neumaticos de un coche”"". Si para Franz Marc las
palabras ya no se corresponden con la realidad que nombran
y estan llenas de un silencio que las significa débiles ante las
circunstancias, para Henry James se presentan desgastadas y
consumidas por la batalla. El lenguaje constituye una actividad
simbdlica que contribuye a pensar el mundo y a hacerlo inte-
ligible, el campo de accién de esta actividad “reside en el uso
apropiado de la lengua: el mundo se descubre a través del len-
guaje que lo nombra”'?; sin embargo, esto no supone que el
silencio de la palabra o la palabra silenciada se contrapongan
a la expresion misma, lo que demuestra es que existen entre
silencio y palabra regimenes de representacion que se mani-
fiestan de modo diferente, y en los cuales penetra el mundo
de la expresion artistica.

En definitiva: “la guerra exigia una nueva estética”'3,
cambié las viejas formas de representacion. En 1917, el

filésofo e historiador aleman Oswald Spengles publico La
decadencia de Occidente, en el prefacio al mismo afirmaba:
“esta guerra misma era uno de los supuestos necesarios
para que se llegasen a determinar los rasgos definitivos de
la nueva imagen del mundo”'*. También el historiador bri-
tanico Albert J. Toynbee dijo de si mismo “mi mente toda-
via era maleable cuando, en 1914, la historia tomd a mi
generacion por el cuello...”'. La concreciéon de los campos
de batalla se habia convertido en el interior de muchos en
algo mucho mas abstracto debido a la exposicién constante
de la incertidumbre entre la vida y la muerte. Con los solda-
dos escondidos en bunkers restringiendo sus movimientos
por miedo a estar expuestos se mostraban unos campos
de batalla que parecian estar vacios, “una generacion |[...]
se encontrd al aire libre, indefensa, en un paisaje en el que
todo, menos las nubes habia cambiado, y en cuyo centro,
en un campo de fuerza de explosiones y corrientes destruc-
toras, estaba el minimo, quebradizo cuerpo humano”.

Un hecho traumatico se vive en el presente como algo
confuso, ininteligible. Una vez que el suceso ha tenido lu-
gar queda la aprehension del mismo, para ello se sitla ese
pasado en perspectiva, proyectandose. Esta proyeccién en
el tiempo es similar a la proyeccion perspectiva espacial: la
suma de los elementos en el espacio nos permite imaginar
un horizonte, se suman los cuerpos y los intervalos que se
forman entre ellos por el espacio vacio, la relacién entre los
elementos y su unidad la perfila el punto de vista. Las expe-
riencias traumaticas que sufrieron aquellos que participaron
de la guerra se transmitian a través de sus sintomas, se al-
macenaban en el cuerpo sin que la mente fuera capaz de
gestionar esas presencias y como la conciencia comprensiva
elude estas formaciones y no resultan directamente accesi-
bles a la expresion, constituyen un fallo de representacion;
por ello, sus significados, en muchas ocasiones se constru-
yen retroactivamente.

Habitando el silencio: sobre lo comunicable de la ex-
periencia.

Al comienzo del presente texto presentdbamos el silen-
cio como una nocién de horizonte debido a su caracter me-
taforico, y ahadiamos con posterioridad que en ese terreno
se comprenden otras palabras que cominmente se le aso-
cian. Deciamos también que el silencio presenta una pro-
funda ambivalencia, que se nos presenta mediando entre
cuestiones aparentemente antagoénicas, y ahora anadimos
que es precisamente ese trayecto que el silencio acciona y
representa entre lo unoy lo otro lo que nos lleva a entender
esta nocién como un intervalo. Un ejemplo que ilustrara
mejor esta férmula abstracta lo encontramos en el naci-
miento del fotomontaje donde se demuestra la estrecha
interaccién que existe entre el aislamiento y la expresion,
de hecho, durante los dos primeros afios de la Gran Guerra,
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la determinacion alemana a refrenar el poder de la representa-
cién sobre todo en la fotografia y en el cinetrajo consigo otras
estrategias de expresion con el fin de sacar a la luz y comunicar
los hechos que estaban teniendo lugar. El fotomontaje debe
su origen al contexto de la guerra y la censura que se dieron
entonces, asf lo describe el propio Heartfield: “las condiciones
de censura no permitian enviar (en forma de carta) a la patria
las verdades o las ideas contrarias a la guerra. Los soldados del
frente recurrieron a todas las posibles astucias para informar a
sus familiares en la patria; los medios de que disponian eran
muy exiguos: periddicos ilustrados del frente y folletos. Enton-
ces utilizaron los siguientes medios: pegaban fotografias para
representar, por ejemplo, algo asi como héroes, caidos por la
patria, con la ayuda de alguna imagen del periédico, que mos-
trase la vida parasitaria de la clase dominante. Dos o tres frases
adecuadas completaban la imagen. En si mismas, las palabras
no eran censurables. Las fotos eran material de los periédicos
oficiales. Y, como la censura no tenia tiempo para imaginar que
el conjunto es mas y puede significar mas que la suma de sus
partes, los soldados podian enviar impunemente a casa esas
obras pegadas, collages”"’.

La expresion artistica en todas sus formas se vio constrefida,
por un lado a causa de las prohibiciones; y por otro, a conse-
cuencia de los extremos de la guerra, que la hicieron sentirse
impotente a la hora de mostrar las vivencias tal y como fueron
experimentadas. Debido a lo indescriptible de todo ese horror,
a su inmediata inefabilidad, el arte rechaza la mera posibilidad
de un equivalente linguistico. Si el lenguaje ya estaba en en-
tredicho, el arte, que ya habia puesto en jaque su propio len-
guaje, tomaré a éste como elemento discursivo y mientras la
expresion poética de la literatura se ve constrefiida por el simple
hecho de tener que usar el lenguaje comun como vehiculo de
comunicacion, las artes plasticas encuentran su estimulo en esta
dolencia. La destruccion que implico la guerra a todos los nive-
les y la presién de las circunstancias, desencadenarian una serie
de preocupaciones y de recursos estéticos que fueron producto
directo de las condiciones culturales que rodearon al impacto de
la Primera y la Segunda Guerra Mundial. Transmitir lo percibido,
lo sentido, lo sufrido exigia una elaboracion profunda por parte
de quienes tuvieron experiencia de un modo u otro, un desafio
ala expresion producto de la destruccion que sitda al silencio de
lleno en el terreno de la creacion.

Segun Teresa Guardans el dmbito de la experiencia es in-
efable por naturaleza siendo su conexion con el conocimiento
coincidiendo en esto con Maillard necesaria. El conocimiento
supone la creacion de mundos con sentido, lo que conlleva ex-
presién, en este terreno, “el artista con-figura: le otorga figu-
ra a los elementos dispersos, forma totalidades significativas,
y aquello que la obra significa, es decir, aquello de lo que es
signo es la propia actividad del individuo, actividad en la que él
ha ido constituyéndose a si mismo en/con la elaboracién de los
elementos que han incidido en él" 8.

Chantal Maillard afirma que una experiencia se tiene cuan-
do hemos elaborado una traducciéon de lo sucedido, cuando
hemos logrado convertir esa experiencia en contenido para la
conciencia. Vivimos muchas experiencias pero sélo las hacemos
nuestras, las tenemos, cuando las asimilamos. Asimilar una ex-
periencia implica comprension y reflexién ya que cuando tradu-
cimos una vivencia nos traducimos a nosotros mismos también,
y se produce en nosotros un aumento pues estamos integrando
nuevos elementos que nos ayudan a ponderar otras circunstan-
cias. Si en el lenguaje de la poesia habita el silencio como un
vacio que relaciona, si asumimos que la experiencia es inefable
por naturaleza “sea ésta de intensidad mayor o menor”, y afia-
dimos a esto que esa experiencia esta necesariamente conecta-
da al conocimiento, diremos entonces que el arte es experiencia
de conocimiento y que ese proceso estético tiene sus propios
recursos y claves de significado. Dentro y fuera de los problemas
que el lenguaje pudiera tener o de las circunstancias que hayan
de precipitarse sobre él, el silencio “siendo como es parte del
propio lenguaje” participa de elloy se revuelve dandose a cono-
cer a través de la in-formacién que converge en su multiplicidad
expresiva.

Consolidacion del silencio: exceso y limite en el represen-
tarse.

¢De qué modo llevar a cabo una cobertura estética en un
desierto de valores como el que se presenta en los periodos de
posguerra? Como ya se ha sefialado, una de las causas de la
desconfianza en el lenguaje se deriva de su falta de precision, de
ajuste al hecho, a la realidad y a la experiencia: si en el anterior
apartado hemos visto como los lenguajes se ven aquejados por
un desbordamiento emocional en esta Ultima parte hablaremos
del excederse del propio lenguaje, y continuaremos tratando el
relacion existente entre silencio, el arte y la creacién de sentido
que juntos proporcionan.

Volviendo la mirada al pasado y al modo en que Nietzsche lo
transmitié en Sobre verdad y mentira en sentido extramoral, po-
demos empezar por senalar la convencion a la que se ve someti-
da la realidad al representarse a través de los conceptos, que no
hacen mas que reducirla con el fin, paraddjico, de poder trans-
mitirla. A proposito de ello cabe citar a Hofmannsthal, que unos
30 anos después del escrito de Nietzsche dice asi en la Carta de
Lord Chandos: “Mi espiritu me obligaba a ver con siniestra cer-
cania cualquier cosa que surgiese en una conversaciéon; como
una vez, que habia visto a través de una lente de aumento un
trozo de piel de mi dedo menique, que parecia una llanura lle-
na de surcos y hoyos: iguales eran para mi los hombres y sus
acciones. Ya no lograba captarlos con la imagen simplificadora
de la costumbre. Todo se descomponia en partes, y cada parte
en otras partes, y nada se dejaba ya abarcar con un concepto.
Las palabras, una a una, flotaban hacia mf; corrian como ojos,
fijos en mi, que yo, a mi vez, debia mirar con atencién: eran
remolinos, que dan vértigo al mirar, giran irresistiblemente, van
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a parar al vacio”™. Lo que paraliza en este caso al personaje
de Hofmannsthal es la enorme capacidad que el lenguaje tiene
para otorgar sentido, su pluralidad; que por otra parte parece
contraponerse a la insuficiencia que el lenguaje demuestra para
dar cuenta del trauma; no obstante, en ambos casos esta pa-
ralisis, esta desembocadura en el silencio, viene motivada por
un exceso en los acontecimientos que hacen visibles los limites
a los que se enfrentan la razén y la emocién. En lo referente a
los lenguajes artisticos, el campo se amplia, la capacidad del
silencio para generar sentido es similar a la capacidad que tiene
también la metéafora para crearlo, de hecho en palabras de Max
Colodro “en la idea de la metéfora existe ya desde el inicio la
premisa de un exceso, de una sobreabundancia. El significado
excede, sobrepasa, sobrevuela el campo del lenguaje, lo que
equivale a decir que inevitablemente una porcién del sentido
;0 su totalidad? Queda fuera de sus méargenes, relegado desde
el origen a una condicién ontolégicamente silenciosa”?°. Bajo
la negativa a aceptar que todo sea puramente eso, lenguaje,
podemos considerar que hay algo que esta mas alla de él y en
ese terreno es donde se encuentra el silencio, que representa
a través de sus multiples formas un movimiento, un intervalo
interpretativo que cubre las intensidades que el lenguaje comun
es incapaz de gestionar.

Por lo tanto, el silencio es a la experiencia vivida en este marco
histérico una necesidad expresiva y comunicativa que permite
siempre completar su contenido. Plural, ambiguo y metaférico,
se sitlia en el extremo y se asienta en los limites que se suponen
a la representacion. Nos dice Valente que «la palabra poética
empieza justo donde el decir es imposible». Con ello ya nos
aproximamos a la alternativa silencio, a un uso y entendimiento
del silencio que es mas aditivo, frente a la sustraccion que sue-
le asociarsele bajo términos relacionados, como la ausencia, el
vacio o la pérdida. Se entiende entonces que si la ausencia se
genera es porque antes hubo algo que en un momento dado
dejé de estar presente, por lo que nos encontramos asf ante un
vacio que no es inerte; es un vacio que tiene la forma de aquello
que lo ocupd y ahora pervive en su negatividad.

El silencio habita en el extremo al que se ve sometida la con-
dicién humana. El intervalo entre lo vivido y su expresion es el
horizonte comunicativo en el que se inserta el silencio, valido
tanto para la accion creativa como para la actividad interpreta-
tiva. Como Peter Gay senala “las formas mediante las cuales el
hombre vuelve inteligibles el sufrimiento o el deleite no han sido
jamas respetuosas de limites o fronteras”?!, “y es que (segun
Maillard), cuando se es presa de un tifén no se esta en disposi-
cion de apreciar el arte de navegar”?2.

Conclusiones: el silencio y su sentido de pertenencia a la ex-
presion artistica.

La investigacion previa en lo referente al silencio en otras
areas de conocimiento incluyendo la nuestra, los apuntes que
hemos realizado en torno a la Gran Guerra y la incursion que

hemos presentado en la Segunda Guerra Mundial para explorar
las condiciones culturales en las que se produce la propagacién
del silencio como objeto de estudio, nos han llevado a distinguir
varios terrenos en los que el silencio se mueve y que, conside-
ramos, le son afectos presentando al silencio como limite es-
tructural, que implica el silencio como recurso formal asociado
a los distintos lenguajes; como limite cognitivo, involucrando
el exceso o la oscuridad relativos al conocimiento o la razoén; y
como limite comprensivo, que asocia el silencio a la region de
lo emocional.

A raiz de la modificacion que el devenir histérico del siglo
XX vuelca en la representacion, el silencio se sitda no sélo en el
centro de la sociedad sino también en ndcleo propio del repre-
sentarse constituyendo de esta manera un recurso inestimable
en la expresion y la comunicacion. El silencio no constituye en
si mismo un limite, sino un exceso, un extremo que se alcanza
fisica y animicamente; y ese extremo es, en definitiva, lo que
evidencia en nosotros la limitaciéon que inicialmente se asociaba
esta nocién. El limite es asi esa dificultad que se da en la re-
construccion, la representacion y el intercambio dialégico de los
sucesos traumaticos que muestran por lo general una tendencia
a ser concebidos como irrepresentables debido al exceso que
comportan; y es por ello también que se clama al silencio frente
a las respuestas discursivas y afectivas que se dan a las vivencias
traumdticas, pues se consideran o insuficientes, o incompletas,
0 parciales. Poco a poco el silencio ha terminado por convertirse
en objeto discursivo y ademas se ha consolidado como recurso
compositivo, formal o estructural, usado en ambos casos de un
modo mucho mas consciente cada vez.

En el caso del arte podemos decir entonces que la pa-
labra silencio se usa para movilizar todo el haz de conno-
taciones que es capaz de sugerir, haciendo asf, del silencio,
una gran metafora comunicativa, que sitla esta nocién en
el centro de la produccién artistica contemporanea. Este
procedimiento metaférico, en el que se ve envuelto el si-
lencio, provoca en él una relacion de pertenencia con el
arte, mostrando la tension relacional que ello implica y que
desemboca después en la creacion de sentido: el silencio no
solo se involucra en el proceso creativo sino también en la
vivencia de quien produce la obra y de quien participa de
ella. Consideramos que en la accion poética “cuya identi-
dad radica en la ruptura de la univocidad de un signo para
convertirlo en algo plural” subyace el deseo de comunicar
aquello que esta fuera de los margenes de la palabra y que
se aumenta al no vehicularse por la palabra comun, es de-
cir, al representarse a través de lenguajes artisticos hacia los
cuales el silencio, por los motivos sefalados, demues-
tra tener una relacion de pertenercia.

“El pensamiento toma y debe a la experiencia corporal,
sensible, sentimental y cognitiva de un ser viviente muy so-
fisticado pero terrenal su horizonte, la orientacion de éste,
el limite ilimitado y el fin sin fin que supone”?.
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