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RESUMEN

Esta presentacion forma parte de una investigacion para tesis doctoral que lleva por titulo Juego y arte contempora-
neo: Aplicacion analitica de la tipologia de los juegos de Roger Caillois a las artes visuales y desarrollo de una propuesta
creativa.Adscrita al programa de doctorado en Imagen, Arte Cultura y Sociedad de la Universidad Auténoma del Estado
de Morelos, Facultad de Artes (México).

Para autores como Johan Huizinga, Roger Caillois y Hans-Georg Gadamer el juego y el arte estan estrechamente vin-
culados. Tanto en una representacion teatral como en la contemplacion de una pintura se requiere de la participacion del
espectador, éste debe seguir el juego para poder comprender la obra. Pero no en todas las obras se juega de la misma
manera, por ello, plantearemos una tipologia propia que distingue 4 tipos de obras en donde:

a) El juego aparece representado como tema, pero ni el autor ni el espectador pueden interactuar con la obra de ma-
nera dindmica, generalmente son piezas que Unicamente requieren de la participacion como interpretacién a través de
la contemplacion de la obra.

b) El artista produce la obra jugando, generalmente a partir de la construccién de un sistema de reglas autoimpuesto,
una vez concluida la obra, el espectador no puede modificarla o participar fisicamente.

) El espectador se convierte en usuario al jugar e interactuar fisicamente con la pieza, la relacion entre espectador y el
objeto o situacion requieren de la participacion del espectador.

d) El artista y el espectador juegan al mismo tiempo, la barrera entre autor y espectador tiende a desaparecer, ambos
construyen la pieza jugando, la accién de jugar es la obra en si misma.

Las obras en donde el juego aparece como tema pueden ser encontradas desde la antigliedad, sin embargo, conforme
revisamos las practicas del arte contemporaneo encontramos que la participacion del espectador se vuelve mas frecuente,
dando paso de la contemplacién a la interaccion, de la representacion a la participacion. En esta presentacion se expon-
dran ejemplos de las 4 tipologias que nos permitan analizar algunas de las caracteristicas mas relevantes de las relaciones
entre arte y juego, asf como los posibles niveles de interaccién entre artista-obra-espectador.
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ABSTRACT

This paper is part of the doctoral the sisentittedGame and Contemporary Art: An Analitical application of Roger
Caillois'games typology to the visual arts,towards the development of ancreative proposal. The thesis is registered in thel-
mage, Art, Culture and Society Ph.D. program of the Faculty of Arts at the State University of Morelos, (Mexico).

For authors such as Johan Huizinga, Roger Caillois and Hans-Georg Gadamer playing and arts are closely related.
Both,theatre performance as well as the contemplation of a painting require spectator participation, he/she must follow
the game in order tounderstand the piece. And because notall pieces are supposed to be played the sameway, we develop
atypology that distinguishes four types of art pieces, as follows:

a) In thefirst typeplaying is a theme, but neither theauthornor the spectator can interact with the piece dynamically, usually
that kind of piece allows the participation and interaction only throughc ontemplation and interpretation of thepiece.

b) Theartist produces the piece playing, usually from the construction of a system of self-imposed rules;uponcompletion
of the piece, the spectator cannot modify into rinteract with itphysically.

) The spectator become sa user who plays and interacts physically with the piece, the relationship between spectator

and objector situation requires audience participation.

d) The artist and the spectator play at the same time, the barrier between author and spectator tend stodisappear, they
both construct the piece playing, the playing performance isthe piece it self.

The pieces in which playing appears as a theme have existed since ancient times, however, as were view contemporary
art practices we find that audience participation becomes more frequent, leading from contemplation to interactionand

from representation to participation.

This paper will present examples of the fourty pes of art pieces that allow us to analyze some of them ostrelevant cha-
racteristics of the relationship between art and playing as well as the possible levels of interaction between artist, his/her

piece and spectator.

1. INTRODUCCION

El presente texto forma parte de la investigacion
para tesis doctoral que lleva por titulo Juego y arte con-
temporaneo: Aplicacion analitica de la tipologia de los
juegos de Roger Caillois a las artes visuales y desarro-
llo de una propuesta creativa. Adscrita al programa de
doctorado en Imagen, Arte Cultura y Sociedad de la
Universidad Auténoma del Estado de Morelos, Facultad
de Artes (México).

Explorar las relaciones entre juego y arte contempora-
neo a partir de las cuatro categorias planteadas por Roger
Caillois es el objetivo general del proyecto. En este sentido,
analizaremos las aportaciones tedricas y conceptuales sobre
el juego en los trabajos de Johan Huizinga, Roger Caillois
y Hans-Georg Gadamer y, posteriormente, aplicaremos sus
principales aportaciones al andlisis de obras de arte con-
temporaneo, poniendo el énfasis en las cuatro categorias
propuestas por Roger Caillois para clasificar los diferentes
tipos de juego.

Siguiendo las teorfas del juego elaboradas por estos
tres autores podemos afirmar que juego y arte estan
estrechamente vinculados y que, incluso, el arte es un
tipo de actividad ludica. Ambos tienen origen en la an-
tigliedad, en rituales donde la danza, la musica y la re-
presentacion mimética se fusionaban libremente como
fiesta y como juego. Jugar tiende a la colectividad. El
en texto Homo Ludens Huizinga defini¢ el juego de la
siguiente manera:

El juego es una accién u ocupacion libre, que se desarrolla dentro
de unos limites temporales y espaciales determinados, segun reglas
absolutamente obligatorias, aunque libremente aceptadas, accion
que tiene su fin en si misma y va acompanada de un sentimiento de

tension y alegria y de la conciencia de “ser de otro modo” que en la
vida corriente’.

Si hacemos una analogia de esta definicién con el arte,
encontraremos coincidencias significativas, por ejemplo, el
arte también tiene sus limites temporales y espaciales, los
cuales estan determinados generalmente por las institu-
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ciones y personas que legitiman las obras, tales como los
museos, las galerias y por la repeticion periddica de biena-
les y concursos. De hecho, para Huizinga la competitividad
genera cultura, es productiva.

Por otra parte, en 1958, Roger Caillois complementd
el trabajo iniciado por Huizinga desarrollando una tipolo-
gfa que agrupaba los juegos en cuatro tipos: agon, alea,
mimicry e ilinx, que corresponden en el mismo orden, a
los juegos de competencia, de azar, de simulacro y de
vértigo. La intencién de Caillois era anexar “dos nuevos
campos: el de las apuestas y los juegos de azar, y el de la
mimica y la interpretacion”?*

Los juegos de agoén tienen como ideal la competencia
en igualdad de condiciones y tienen reglas establecidas
que deben ser respetadas por los jugadores. Entre los jue-
gos de competencia podriamos mencionar el ajedrez o el
futbol. En alea o azar, a diferencia de los juegos agonales,
el jugador es abandonado a su suerte, ninguna de sus
habilidades puede servir para que sea favorecido en el jue-
go. La loteria y la ruleta, son ejemplos de esta categoria.
Mimicry es el terreno de la ficcion y el simulacro, nifos y
adultos se complacen en disimular ser lo que no son para
otra persona. Los nifos que juegan a ser superhéroes o
los adultos que representan a un personaje frente al publi-
co estan en el terreno de mimicry. Finalmente, los juegos
de vértigo son descritos por Caillois como “un intento de
destruir por un instante la estabilidad de la percepcion y
de infligir a la conciencia lucida una especie de panico
voluptuoso”? Los columpios y los juegos de feria son un
ejemplo de ellos.

De acuerdo a lo anterior, nuestra propuesta es que si
nos centramos en las obras que se vinculan significati-
vamente con el juego, éstas pueden ser clasificadas de
acuerdo a las categorias de competencia, azar, simulacro
y vértigo, sin embargo, después de que clasificamos la
numerosa lista de obras que recopilamos para esta in-
vestigacion nos percatamos de que dicha clasificacion
no era sufientemente especifica, ya que en las obras de
competencia, por poner un ejemplo, existen piezas que
van desde una fotografia que se contempla hasta un per-
formance que requiere de la interaccion entre artista y
espectador. En este sentido, elaboramos una tipologia
como propuesta metodolégica que nos permitira siste-
matizar el numeroso grupo de obras en donde arte y
juego se incorporan. Una tipologia que se centra en las
relaciones de juego entre autor, obra y espectador, las
cuales explicaremos a continuacion.

Relaciones de juego entre autor-obra-espectador como
una propuesta metodolégica

En el arte existen obras que se fusionan con juegos de
competencia, juegos de azar, juegos de simulacro y juegos

de vértigo, pero no con todas ellas se juega de la misma
manera, en este sentido planteamos una tipologia que
distingue obras en donde: 1) la contemplacién aparece
como juego; 2) Unicamente el artista juega; 3) el especta-
dor juega y, finalmente; 4) artista y espectador juegan al
mismo tiempo.

1. La contemplacién como juego. Para el filésofo ale-
mdan Hans Georg Gadamer, una obra de arte plantea
un desafio y el espectador, a su vez, debe aceptar el
desafio de la comprensién jugando, es decir, dejandose
llevar por el movimiento de vaivén que busca las rela-
ciones entre el todo y las partes, entre alguien o algo
que pregunta y otro que responde. El espectador que
contempla una obra de arte es un agente activo, par-
ticipante. Comprender una obra es el resultado de una
actividad de co-particiéon. Una configuracién mental y
vivencial del sentido de la obra. La experiencia del arte
acontece jugando. Para Gadamer el espectador “es,
claramente, algo mas que un mero observador que con-
templa lo que ocurre ante él; en tanto que participa en
el juego, es parte de él"4.

Las obras encasilladas en este primer bloque tienen que
ver con obras en donde la contemplacion es entendida
como participacion ludica y, adicionalmente, en algunas
de ellas el juego aparece como tema. Como ejemplo de
obras en donde el espectador contempla y el contenido
de la imagen es el juego seleccioné la obra Juegos de ni-
fos, que es una pintura hecha por Peter Brueghel “el Vie-
jo” en el afio 1560. Remedios Torres® afirma que en ésta
aparecen representados al menos 80 juegos, de los cuales
algunos se siguen practicando actualmente. La obra esta
conformada por la representacion de un pueblo flamenco
en donde decenas de nifios juegan solos o en grupo. En
detalle se puede apreciar la representaciéon de juegos de
competencia, de azar, de simulacro y de vértigo.

2. El artista juega. En este grupo tenemos la figura del
artista que produce la obra jugando, generalmente a partir
de la construccion de un sistema de reglas autoimpuesto.
En la mayoria de estos juegos, la aleatoriedad tiene un pa-
pel determinante y las obras se caracterizan porque sélo el
autor o autores juegan durante la elaboracion de la obra,
no asi el espectador, a quien se le presenta la obra como
un objeto acabado, el cual ya no puede ser modificado. El
espectador contemplativo es lo que tienen en comun esta
categoria y la anterior.

Esta practica tiene su origen en movimientos de van-
guardia a inicios del siglo XX, tales como el dadaismo y el
surrealismo, tal es el caso de la obra de Jean Arp que lleva
por titulo Collage con cuadros dispuestos acorde a las leyes
del azar. Segun Francisco San Martin, para la elaboracién
de esta obra, el autor:
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Rasgd una hoja de papel y lanzo los trozos sobre una madera
encolada, luego pegd cuidadosamente los pedazos de papel so-
bre el soporte tal y como habian caido. Ese instante de azar y esa
disposicion concreta de los papeles ya nunca se repetiran, pero
estan presentes en el museo y en la mitologia del arte contem-
porédneo. Es 1917, en Zurich, Jean Arp acaba de realizar, como
jugando a los dados, una de sus obras “bajo las leyes del azar”.
El arte terriblemente serio de los cubistas se ha convertido en una
especie de pasatiempo®

Las obras en donde Unicamente el artista juega guar-
dan una relacion con el documento. Lo que esté ahf es el
resultado de una o varias jugadas. El artista se somete vo-
luntariamente a un sistema que le implica un reto, compite
contra si mismo. Su destino y el devenir de la obra estan en
juego. Las decisiones son echadas a la suerte, estan deter-
minadas por la aleatoriedad.

Un ejemplo méas contemporaneo es la obra Hasta en-
contrar otra Schwalbe amarilla elaborada por el artista
mexicano Gabriel Orozco en el afo de 1995. Esta obra se
presenta como un conjunto de, al menos, 40 fotografias
en donde aparecen dos motonetas amarillas estacionadas
en distintas calles de Berlin. Las imagenes dan registro del
encuentro con el mismo numero de motonetas amarillas
localizadas en las travesias del artista por la ciudad mientras
conducia su propia Schwalbe amarilla. La pieza se desarro-
[l6 como un juego, una accién que consistia en aparcar su
motoneta cada vez que encontrase estacionada en la calle
otra motoneta del mismo modelo y color.

La accion desplegé un juego de desplazamientos, de
una cancha a la otra, de la calle a la galeria, del campo
de juego al campo del arte, es decir, del Site al Nonsite,
ya que una vez terminado el registro de los 40 encuen-
tros con otras motos, Orozco presentd las fotografias
enmarcadas e invité a los duefos de las otras Schwalbe
para que llevaran su vehiculo y lo aparcaran en el esta-
cionamiento de la galeria el dia de la inauguracion. A
pesar de que el artista no obtuvo el resultado que espe-
raba, ya que la concurrencia de motociclistas fue escasa,
podemos entrever la dialéctica del lugar y no-lugar como
una estrategia de juego:

El registro de convergencia entre un Site y un Nonsite consiste
en una serie de peligros, en un camino doble hecho de carteles,
fotografias y mapas que pertenecen simultaneamente a ambos
lados de la dialéctica. Ambos lados estan presentes y ausentes
al mismo tiempo. El terreno o el suelo del Site se localiza en el
arte (Nonsite), en lugar de que el arte se localice en el suelo. E/
Nonsite es un recipiente dentro de otro recipiente: la habitacion.
El terreno o el jardin del exterior es otro recipiente mas. Las cosas

bidimensionales y tridimensionales se intercambian lugares en el
registro de convergencia’.

Asi, el Nonsite es el eslabon que articula una obra empla-
zada en un lugar y tiempo ajenos a la galeria con el mundo
del arte. En el caso de la obra de Orozco, es el eslabén que
articula el juego y el arte. El documento y su posterior pre-
sentacion en el museo o galeria es un desplazamiento de la

accion ludica desarrollada en el taller o en la calle hacia otro
campo de juego, el campo del arte.

3. El espectador juega. En este tipo de obras el especta-
dor se convierte en usuario que interactta fisicamente con
la pieza, la relacién entre espectador y objeto o situacion
requieren de otro tipo de participacién. Aunque la apari-
cion de obras en donde el espectador juega con la obra de
un modo distinto a la contemplacién tiene sus origenes en
la primer mitad del siglo XX, es con la aparicién de nuevos
medios, como la instalacién y el arte accion, en donde la
participacion del espectador se acentlia como un elemento
ludico, ya que para que la obra sea ejecutada se requiere de
la interaccion fisica del cuerpo del espectador.

Un ejemplo de ello es la obra Stadium, elaborada
por el artista italiano Maurizio Cattelan a partir de la
mesa de juegos de futbolin. Este juego de competencia
tiene su origen a finales del siglo XIX en Europa. Existe
una primera versién llamada futbolin de una pierna y
una segunda versién espafnola llamada futbolin de dos
piernas en donde el jugador se para frente a la mesa
con las piernas separadas. “El futbolin con las piernas
separadas lo inventd un gallego”®, Alejandro Finisterre,
con la finalidad de permitir jugar futbol a nifos heridos
en la guerra civil espanola. La mesa tuvo éxito, a tal
grado que hoy existe una Federacién Internacional de
Futbolin vy, al igual que en el futbol soccer profesional,
también existe un Torneo Mundial de Futbolin. La mesa
oficial permite jugar a una o dos personas por lado pero
para Stadium, Cattelan disei¢ una mesa que permitiese
jugar a dos equipos de once personas tal y como en
el futbol soccer. Asi, una mesa que regularmente mide
122 centimetros de largo, se extiende a lo largo de siete
metros dentro de la galeria. La obra puede ser utilizada
para jugar con ella por cualquier persona que lo desee
mientras esta expuesta.

Si bien, la categoria en donde el espectador juega ya
difiere por si misma del comportamiento convencional del
espectador, existen obras en donde ademas los espectado-
res o jugadores forman parte del significado de la obra.
Después de que Cattelan construyé la mesa de futbolin,
invité a jugar a dos equipos, uno italiano (el Cesena) vy
otro de Senegal (el Forniture Sud). Este partido simbolizaba
relaciones de competencia, poder y segregacion, ya que en
ltalia existe una cantidad considerable de migrantes sene-
galeses, los cuales sufren discriminacion. Como resultado
de este juego se conserva la serie fotografica con el titulo
Cesena 47-A.C. Forniture Sud 12, que es el marcador final
del partido de futbolin.

4) Artista y espectador juegan. Finalmente, tenemos
obras en donde el artista y el espectador juegan al mismo
tiempo. Aqui, la barrera entre autor y espectador tiende a



Miguel Angel Ledezma Campos y Dubravka Mindek
Arte y juego: de la contemplacion a la participacion

desaparecer, ambos construyen la pieza jugando, la acciéon
de jugar es la obra en si misma. Al igual que el tipo de obras
en donde el espectador juega, encontramos que este tipo
de practica es mas recurrente durante la segunda mitad del
siglo XX en happenings y performances.

Si algunos artistas como Cattelan producen sus obras
a partir de juegos ya conocidos y practicados a nivel glo-
bal, existen otros artistas que inventan nuevos juegos
como obra. Tal es el caso de la artista yugoslava Marina
Abramovic quien en uno de sus primeros performance,
Ritmo 0, llevo al extremo las relaciones entre artista y es-
pectador. Abramovic colocd 72 objetos sobre una mesa,
entre los que figuraban una cadena, una pistola, una
bala, una vela y una rosa entre otros. Durante seis horas
los espectadores podian usarlos sobre el cuerpo de la
artista para generar sensaciones de placer o displacer.
Segun narra Marina Abramovic, conforme avanzaba el
tiempo, algunos espectadores se comportaban cada vez
mas violentos, infringiendo dafo a su cuerpo que perma-
necia pasivo. Una persona del publico llegé al extremo
apuntar la pistola cargada al cuerpo de Marina mientras
otros trataban de impedirlo.

Tal vez se preguntaran por qué considero que esta
accion es un juego y por ello volveré a la definicion acu-
fiada por Huizinga. En primer lugar tenemos que el “jue-
go es una accion libre que se desarrolla en unos limites
temporales y espaciales determinados”® en este caso el
interior de la galeria durante seis horas. El juego se lleva
a cabo “segun reglas absolutamente obligatorias, aun-
que libremente aceptadas”'®, en Ritmo 0 las reglas eran
claras y voluntariamente aceptadas: la artista se dejaria
manipular por los espectadores sin impedir cualquier
tipo de accién sobre su cuerpo. Los asistentes, a su vez,
podian manipular, Unicamente, cualquiera de los 72 ob-
jetos dispuestos sobre la mesa para interactuar con la

NOTAS

artista. El juego es una "accién que tiene su fin en sf
misma y va acompafnada de un sentimiento de tensién y
alegria”'", segun las cronicas que se tienen de esta obra,
conforme pasaron las horas, los estimulos de placer die-
ron paso a la violencia generando una tensién entre los
asistentes y la artista, el desenlace de la obra misma se
torné incierto, tal y como en una competencia deportiva,
en donde jugadores y espectadores experimentan sen-
saciones simultaneas de alegria y angustia. Finalmente,
Huizinga dice que mientras se juega se tiene “la concien-
cia de ‘ser de otro modo’ que en la vida corriente”'2: las
condiciones generadas en la obra Ritmo 0 permitieron
a los asistentes comportarse de manera no habitual, al
menos no sin el riesgo de ser sancionados legalmente.
Este ser-de-otro-modo permitié a algunas personas herir
un cuerpo con las espinas de una rosa o apuntar una
arma cargada a otra persona, liberando probablemente,
instintos reprimidos en la cotidianidad.

CONCLUSIONES

De lo expuesto hasta aquf, hemos tratado de mostrar
gue ya sea que el artista, el espectador o ambos jueguen,
las obras pueden ser muy distintas entre sf y pueden, a su
vez, subsumirse en las categorias de competencia, azar, si-
mulacro y vértigo. Esta combinacién de tipologias sera de
utilidad para analizar las caracteristicas mas relevantes de
las relaciones entre arte y juego. Podemos trazar dos ejes,
uno con los bloques de agon, alea, mimicry e ilinx y otro
con 4 bloques para los tipos de obra en donde la contem-
placion es el juego, el artista juega, el espectador juega vy,
artista y espectador juegan. Asi, el cruce de ambos ejes nos
permitira establecer coordenadas para ubicar las obras que
analizaremos y asi podremos determinar con mayor preci-
sién cémo son las obras de arte y competencia, arte y azar,
arte y simulacro, y arte y vértigo. Hasta el dia de hoy estos
son nuestros avances.
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RESUMEN

“Mecanicas del dominio” es una propuesta de reflexion ltdicay marcadamente irénica acerca del concepto de Poder.
Se trata, mediante el juego, de cuestionar y proponer al espectador una reflexion critica acerca del poder entendido, al
modo de Foucault y Deleuze, no simplemente como un fenémeno unidireccional de dominio elitista sino como un amplio
conjunto de relaciones, normas y comportamientos (dispositivos) que enmarcan la existencia en su totalidad. “Mecénicas
del dominio” no es un conjunto cerrado de piezas. Se trata mas bien de una propuesta de presentes y futuros trabajos,
una propuesta ludica, plastica y objetual que busca mediante el juego profanar lo sagrado, en el sentido definido por
Agamben y Benveniste.

Tratamos de desenmarafar mecanismos (dispositivos) sociales, materializarlos y convertirlos en evidentes acciones me-
canicas en donde, por simplificacion, salta a la vista el absurdo, el ridiculo que en esencia albergan.

Mecanicas del dominio consta por el momento de 4 piezas. Maquinas realizadas estructuralmente en acero combinado
con piezas de bronce, granito, madera y accesorios diversos. Funcionalmente son “utilizables”.

ABSTRACT

“Mecénicas del dominio” is a funny and markedly ironic reflection on the concept of Power. by game in our case, to
guestion and to propose to the spectator, a critical reflection about Power grasped to the Foucault and Deleuze mood, not
merely as a one-way phenomen under an elitist dominion, but as a wide set of relations, rules and behaviours (dispositives)
that frame being in its whole. Mecanicas del dominio is not a closed set of pieces. It is rather a proposal for present and
future workshops, a playful, plastic and object proposal that tries to challenge a power put to crisis through profanation
of the Sacred in the sense given by Agamben and Benveniste.

We will try to disentangle, as we may see, social mechanisms (devices), and to materialize and turn them into clear me-
chanical acts in which, by simplification, Absurd and the Ridicolous that they essentially host, are becoming clear to sight.
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Mecénicas del dominio is actually made up by four pieces. They are machines structurally made of steel combined with
pieces of bronze, granit, wood and different accesories. They are functionally usable.

INTRODUCCION

Segun Agamben sagrado es aquello que se ha separado
mediante el sacrificio de la esfera de lo humano tornandose
asi inalcanzable e invariable '. El mecanismo inverso al sacri-
ficio es la profanacién, que devuelve las cosas a lo humano
volviéndolas cuestionables .

Si seglin Benveniste la potencia del acto sagrado reside
en la conjuncién entre el mito que se cuenta y el ritual que
lo representa, dice Agamben que el juego es profanacion
2 parte en dos el acto sacralizado representando la acciéon
despojada del mito, de su significado real. Es asi como al
observar el juego, representacion incongruente de un acto
sagrado, podemos apropiarnos de él al poder reconstruir
nosotros la mitad eliminada por el juego. Dandole un nue-
vo significado, traemos el acto de vuelta al terreno de lo
humano, nos lo apropiamos volviéndolo cuestionable.

En Mecanicas del dominio planteamos representaciones
(ritos) incongruentes y disparatadas de mecanismos (mitos)
sociales en un intento de cuestionar dichos mecanismos
"sacralizados" socialmente, mediante su representacion
en apariencia disparatada y cruda. En cierto sentido trata-
mos de mostrar la realidad mediante la distorsion del me-
canismo distorsionado, a modo de esperpento® aplicado a
nuestro trabajo.

En Mecénicas del dominio proponemos una evoluciéon
respecto a nuestros anteriores trabajos al centrar ahora
toda nuestra atencion en la maquina, prescindiendo de la
representacion de personajes o escenas que pudieran dar
lugar a posibles interpretaciones tangenciales de las obras.
También mediante los titulos pretendemos sugerir puntos
de partida para la percepcion de las piezas.

DESARROLLO

En Mecanicas del dominio, como en anteriores propues-
tas, planteamos un juego con el espectador presentandole
unas maquinas a primera vista absurdas. El juego se basa en
la posibilidad expresiva y simbdlica de convertir comporta-
mientos humanos y sociales en objetos tangibles, maquinas
cuyo funcionamiento resulte evidente y simbdlico.

El ser humano es el Unico animal que, mas alla de los
simples utensilios al alcance de otros animales, produce ma-
quinas. Cada maquina es realizada para cubrir una necesi-
dad especifica, luego si hablamos de maquinas estaremos
hablando de deseos y de comportamientos, tanto a nivel
intimo como social, derivados de éstos.

Tratamos de desenmarafar, como veremos, mecanis-
mos (dispositivos) sociales, materializarlos y convertirlos en
evidentes acciones mecanicas en donde, por simplificacion,
salta a la vista el absurdo, el ridiculo que en esencia albergan.

Esta exageracion simplificadora realizada con una inten-
cion ridiculizante nos sitia comodamente, aun prescindien-
do de la representacién humana, en el territorio de aquello
que llamamos caricatura.

Caricatura es la representacion exagerada para la evi-
denciacion. Al caricaturizar los cuerpos se exageran sus par-
ticularidades hasta el punto de crear mediante la caricatura
una version "concentrada” del individuo. De modo similar
pretendemos caricaturizar actitudes y situaciones sociales
mediante la exageracién haciendo evidente lo difuso pues
entendemos en suma que caricatura es aquello que eviden-
cia lo latente.

Mecanicas del dominio consta por el momento de 4
piezas. Maquinas realizadas estructuralmente en acero,
combinado con piezas de bronce, granito, madera y ac-
cesorios diversos. Funcionalmente son "utilizables" para
evocar en el observador la posibilidad real de su uso.

- Vehiculo motivacional

El Vehiculo motivacional es la aplicacién mecanizada del
conocido principio del burro, el palo y la zanahoria. Trata el
dominio basado en la persuasion, en la participacion activa del
sujeto sometido que, de ahi la apariencia de "mano inocente"
de la pinza, no debe conocer la naturaleza del fingimiento
pues perderiamos a buen seguro nuestro voluntarioso motor.

El dorsal nimero uno que luce nuestro prototipo es un
pequefo chiste que nos refiere al ansia de victoria y de ex-
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clusividad que suele acompafar al que en su deseo de poder
conduce el vehiculo. Esa ansia se convierte a su vez en za-
nahoria para el "dominador" que es a su vez "dominado".

K'm- -

Define Russell* al ser humano por su capacidad, a di-
ferencia del resto de animales, de deseo ilimitada. Afirma
gue el hombre desea mas alla de la satisfaccién de sus ne-
cesidades para "engrandecerse"”, vision que humildemente
compartimos. Ese deseo perpetuo, ese ridiculo y constante
afan, sometido a una visién irénica, es el origen de nuestro
también ridiculo artefacto.

-

- Perfiladora de exclusién.

La perfiladora de exclusion representa en su lectura
mas obvia un troquel para el recorte uniforme del humano,
presentado asi como material plastico, carente de impor-
tancia en si mismo y susceptible de ser uniformado aun
a costa de su propia supervivencia. La persona sometida
a esta maquina de dominio resultaria toscamente recorta-
da, mutilada con mecanica frialdad para ser adaptada a un
patréon. Un troquel que perfila de un modo toscamente in-
dustrial una forma impuesta a sangre sobre la materia viva.

En una lectura méas profunda pretendemos suscitar la
reflexion sobre la forma impuesta y sobre la exclusion. Re-

tomando de Deleuze el concepto de sociedades de control®
como aquellas que, tras la superacion de la sociedad discipli-
naria nacida con la ilustracién, aplican la violencia sin inten-
cién correctiva alguna, pues el hombre ya no es lo importante
como fuerza productiva. El paso de la consigna que pretende
corregir al individuo a la contrasena que simplemente lo exclu-
ye es la caracteristica de estas sociedades de control intuidas
tiempo atras por Deleuze. La exclusion como forma principal
de violencia social, la creacién de limites fuera de los cuales el
derecho es inoperante por invisibilidad.
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Es en esa invisibilidad, producida mas alla de los limites
impuestos, donde el excluido pasa a ser una mera materia
prima a la cual, ® segun el objeto que se quiere producir,
se aplica una técnica u otra: se extrusiona, se troquela, se
moldea...Este es el trato que en las maquinas creadas para
Mecanicas del dominio se propina al potencial individuo, al
ser humano entendido como Homo sacer , segun la defini-
cion introducida por Agamben.

-Lastradora epistémica

Siguiendo la definicién de Foucault, episteme es la
creencia, impuesta por un poder como verdad en cada épo-
ca, dentro de la cual se desarrolla por entero el pensamien-
todelos individuos. Podriamos afirmar que la educacion,
la cultura, el humor e incluso el lenguaje que conforman
el pensamiento en cada época, emanan de la episteme y
en consecuencia fuera de ella la persona encuentra dificil
concebir, entender e incluso imaginar las cosas.

La episteme forma la opinién y hasta la concepcién del
individuo mismo por lo tanto su control resultara siempre
sumamente atractivo a aquél que busque el poder. La las-
tradora epistémica es la "reduccion a la mecanica" que,
dentro de nuestro juego, se refiere al impulso hacia el con-
trol de las mentes como herramienta de dominio.

De un modo sencillo esta maquina ofrece la figurada
posibilidad del lastrado de las mentes mediante un simple
candado para el anclaje del sujeto al aparato. El mecanismo
puede ser cargado con normas, preceptos, leyes, costum-
bres, lenguaje y en definitiva todo aquello que pueda ser
conveniente para acotar y fijar las mentes cuya libertad
interese detener.

La maquina, carente en principio de finalidad punitiva,
ofrece al sujeto un dudoso confort mediante dos asas en su
parte trasera para sobrellevar el peso.
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Las tablas se realizaron en granito por su caracter de
material pesado, duro, inmutable y cargado de connota-
cion como tradicional soporte de leyes grabadas.

-Prensas emocionales.

Funcionalmente son unos mecanismos dotados de unas

mascaras que, a modo de molde, presentan unos rostros
estereotipados e inexpresivamente felices.

La accion de las prensas es sencilla: colocandolas sobre
los hombros del sujeto, haciendo coincidir su cara con el
molde, se hace girar la rosca trasera presionando su cabe-
za contra la mascara a fin de reconformar por presién su

rostro dotandolo asi de un aspecto feliz. Las almohadillas
determinan el fin pretendidamente no cruento sino conmi-
natorio del artefacto.

Para abordar la cuestion del género las prensas son pre-
sentadas en dos versiones, femenina y masculina, por ser
las apariencias normalizadas, moldes de rostros jovenes,
caucasicos, dorados y complacientes. Modelos de aparien-
cia que determinan para el diferente una exclusion mayor
cuanto mas difiere, cuanto mas alejado resulta su aspecto.

El siglo XX aplicaba las disciplinas, el XXI aplica la ex-
clusién. En una sociedad donde, como vimos, lo relevante
ya no es lo humano y la violencia ya no es correctiva sino
excluyente, lo que interesa ya no es tanto el dominio de la
mente del sujeto, que ya es irrelevante, como de su aparien-
cia. Nadie tratard de cambiar al divergente mientras no se

muestre como tal. La actualidad ofrece innumerables ejem-
plos, un gay reconocido podra formar parte de un aparato
conservador homdéfobo mientras no cuestione el modelo y
se muestre complaciente con él, una mujer podra ocasio-
nalmente llegar a dirigir un gobierno mientras se muestre
fuertemente "masculina” en sus planteamientos . Un pais
de apariencia divergente, sobre todo si resulta econémica-
mente "apetecible" serd excluido , sustraido de la atencion
general y sus habitantes se veran, fuera ya de las luces de
la escena, despojados de todo aquello que proclamamos
como derechos humanos. No se aplica la violencia intentan-
do corregir al individuo desde dentro de la estructura, se le
excluye sin masy una vez excluido poco importa lo que le
suceda. La apariencia determina el juego entre la inclusion y
la exclusién. La violencia, més terrible que nunca, esté fuera.

CONCLUSION

"Mecanicas del dominio" no es un conjunto cerrado de
piezas. Se trata mas bien de una propuesta de presentes y
futuros trabajos, una propuesta ludica, plastica y objetual
que busca desafiar un poder en crisis mediante la profa-
nacion de lo sagrado, en el sentido definido por Agamben
y Benveniste. Un poder del cual la politica no es mas que
un mero reflejo, un poder que radica, como nos ensefiaran
foucault y Deleuze, en todos nosotros, nuestros comporta-
mientos, lenguajes, ambiciones y miedos.

En Mecanicas del dominio el objeto, al estar dotado
de una funcién, se convierte en maquina. La absurda
funcién, sugerida por la absurda maquina y reconstruida
mentalmente por el observador, se convierte en el recurso
narrativo principal para sugerir la reflexion, para el desafio
del mecanismo caricaturizado.
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Quizas desde la plastica no se pueda producir cambios
sociales de un modo directo pero creemos que si se pue-
de, en nuestro caso mediante el juego y el objeto, tratar
de cuestionar y proponer al espectador una reflexién critica
acerca del poder. De un modo ludico y sin grandes preten-
siones podemos entablar un juego de ironias, de guifios al
observador, de pequenos desafios en definitiva, para cues-
tionar mediante el juego y tratar de inducir desde el humor
a la reflexion y la critica.

Como en trabajos anteriores, Mecdanicas del dominio
es una reflexion sugerida mediante los objetos, obras neta-
mente escultéricas creadas buscando una cierta "narrativa
objetual” en donde forma, materiales, funcién, color, tex-
tura y en definitiva cualquier otra propiedad nunca sea de-
jada al azar sino que siempre sea seleccionada en funcion
de su posible aportaciéon narrativa al significado del objeto

Creemos que las artes visuales, y dentro de ellas la plas-
tica, resultan, por su condicion generalmente no verbal,
mas limitadas que la literatura como medio para difundir
ideas o para enunciar conceptos.

Resultaria cuando menos dificil contar la " Critica de la
razdn pura" con una escultura, parece a priori mas apro-
piado para ello recurrir a la palabra por ser mas podero-
sa como medio para la narracion. La plastica en cambio,
resulta ser a nuestro entender, el medio 6ptimo para la
sensacion directa y universal; para la intuicién instantanea
gue, a modo de sugerencia inicial, puede desencadenar la
reflexién y sobre todo la duda.

A nuestro entender podemos hallar en gran medida

NOTAS

en los seres humanos una sensibilidad similar frente a los
objetos presentados como arte que nos hace reaccionar
de parecidas maneras provocando sensaciones a menudo
comunes. Buscamos asi ya desde anteriores trabajos y de
un modo mas patente en Mecanicas del dominio, apelar
a esa comun sensibilidad ante el objeto y sus propiedades
que, de existir, apuntarfa hacia la posibilidad de un lenguaje
universal del objeto. Un lenguaje que permita una lectura
similar de la obra por parte de las personas por encima de
los posibles condicionamientos culturales e incluso geo-
gréaficos. Buscamos pues la posibilidad de una narrativa del
objeto, un lenguaje objetual, preciso y universal, escultérico
en cuanto que basado en la busqueda y el uso consciente
del poder de sugerencia que los objetos encierran.

Buscamos sencillamente decir cosas con objetos y con
la mayor precisién posible al mayor nimero de personas
en la creencia de que no por ello es necesario empobrecer
por simplificacién el mensaje, mas bien al contrario, pre-
tendemos sintetizar las ideas en una imagen con presencia
tangible y real que pueda traducirlas, mas alla de condicio-
namientos espacio-temporales, a emociones que generen
una nueva reflexion al humano sobre lo humano.

Mecanicas del dominio es, en definitiva, una linea abier-
ta de investigacion conceptual y estética, uno mas entre los
posibles modos de concebir el arte como eficaz medio para
la reflexion critica y el cuestionamiento, que es siempre, a
nuestro entender, condicién previa para el cambio y la me-
jora en la vida de las personas.

. En cierto modo es un concepto similar a la episteme descrita por Foucault: un conjunto de normas que un poder

impone como "verdad".

2, Giorgio Agamben, "; Qué es un dispositivo?", Edizioni Nottetempo, Roma, 2006

3. Género literario creado por Ramon del Valle-Inclan, escritor espanol de la generacién del 98, en el que se deforma
la realidad, recargando sus rasgos grotescos, sometiendo a una elaboracion muy personal el lenguaje coloquial y desga-
rrado. Diccionario de la Real Academia Espafola, 222 ed., 2001, p. 978, § 2

4. Bertrand Russell, El poder. Un nuevo andlisis social, RBA, Barcelona, 2010.

>, Gilles Deleuze,Post-scriptum sobre las sociedades de control, Pre-textos, Valencia, 1999

6. Homo sacer es una antigua figura del derecho romano que solo trata la figura humana desde la exclusion, puede
ser aniquilado por cualquiera sin que ello constituya delito. Es castigado a ser sagrado, lo cual lo separa de las leyes de
los hombres perdiendo su vida todo valor hasta el punto de no poder ser ni siquiera ofrecido en sacrificio a los dioses. Ver
Giorgio Agamben,Homo sacer. El poder soberano y la nuda vida, Pre-textos, Valencia
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RESUMEN

Fue tras los atentados del 11 de septiembre en Nueva York cuando las grandes ciudades europeas comenzaron a incrementar
los sistemas de seguridad en el espacio publico, en el caso de EEUU sabemos que al ser afectada directamente, sufrié un cambio
en lo que a los sistemas de seguridad se refiere, en el caso de Reino Unido, igualmente se vio afectada por este acontecimiento
tragico y comenzaron a blindar la ciudad con modernos sistemas de seguridad que no impidieron que el 7-J, en un acto terrorista,
atentaran contra una de las ciudades mas vigiladas y controladas del mundo. En el caso de Espania, un pais que sufri¢ igualmente
el 11 de marzo de 2004 en la ciudad de Madrid, en la Estacion de Atocha, un atentado terrorista que cambié el rumbo del pais
en lo que a temas de seguridad se refiere, todo ello unido a una modernizacién del pais que la equipara con las grandes ciudades
europeas. Los actuales sistemas de control y vigilancia en Espafa, sufrieron un gran impulso gracias al avance de las nuevas tecno-
logfas influenciada por las grandes capitales de Europa que estaban instalando los sistemas mas modernos de control y vigilancia.

En Espana, son muchos los Colectivos de artistas, activistas, etc., que se posicionan contrariamente a estas nuevas norma-
tivas o a la situacién de control y vigilancia a la que se encuentra sometido el individuo. En esta linea de trabajos, si hay que
destacar a un artista que desde hace ya varios afos esta tratando temas que tienen que ver directamente con el sometimien-
to de nuestras libertades a la vigilancia, a la seguridad y al control, y de todas las facetas de la vida diaria, ese el artista ma-
drilefio Mateo Maté (1964). Desde el ambito mas cotidiano juega con la ironfa y el humor para crear su discurso critico ante
la sociedad de control y vigilancia a la que los seres humanos estan sometidos dia a dia, utilizando elementos domésticos,
de uso cotidiano e inocentes para someterlos a una modificacion que supone un activismo desde el punto de vista artistico.

ABSTRACT

It was after the attacks of September 11 in New York when the great European cities began to increase security systems in public
spaces, in the case of the USA know that being directly affected, underwent a change as far as systems security concerns in the case
of the United Kingdom, also was affected by this tragic event and began to shield the city with modern security systems that did
not prevent the 7-J, in an act of terrorism, attempted against a city monitored and controlled over the world. In the case of Spain,
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a country that suffered equally on March 11, 2004 in the city of Madrid, in the Atocha station, a terrorist attack that changed the
course of the country as far as security issues are concerned, all attached to a modernization of the country that equates to major
European cities. The current monitoring and control systems in Spain, suffered a major boost thanks to the advancement of new
technologies influenced by the great capitals of Europe were installing modern control systems and surveillance.

In Spain, many collective of artists, activists, etc.,.Who position contrary to these new regulations or the status of con-
trol and surveillance to which the individual is subjected. In this line of work, if we should mention an artist who has for
several years is dealing with issues that have to do directly with the subjugation of our freedoms to monitoring, security
and control, and all facets of daily life, the Madrid artist Mateo Maté (1964). Since most everyday level plays with irony and
humor to create a speech critical of the society of control and surveillance to which humans are subjected every day, using
household items for daily use, and simple to allow an amendment representing an activism from the artistic point of view.

Introduccion

Fue tras los atentados del 11 de septiembre en Nueva York
cuando las grandes ciudades europeas comenzaron a incre-
mentar los sistemas de seguridad en el espacio publico, en el
caso de EEUU sabemos que al ser afectada directamente, su-
frio un cambio en lo que a los sistemas de seguridad se refiere,
en el caso de Reino Unido, igualmente se vio afectada por este
acontecimiento tragico y comenzaron a blindar la ciudad con
modernos sistemas de seguridad que no impidieron que el
7-J, en un acto terrorista, atentaran contra una de las ciudades
mas vigiladas y controladas del mundo. En el caso de Espafia,
un pais que sufrié igualmente el 11 de marzo de 2004 en
la ciudad de Madrid, en la Estacion de Atocha, un atentado
terrorista que cambio el rumbo del pais en lo que a temas de
seguridad se refiere, todo ello unido a una modernizacién del
pafs que la equipara con las grandes ciudades europeas. Los
actuales sistemas de control y vigilancia en Espafa, sufrieron
un gran impulso gracias al avance de las nuevas tecnologias
influenciada por las grandes capitales de Europa que estaban
instalando los sistemas mas modernos de control y vigilancia.
En el caso de Espafia, nos encontramos con Madrid y Mala-
ga que son las dos ciudades de Espana con mayor indice de
vigilancia grabada, utilizando sistemas de videovigilancia de
reconocimiento facial, que son muy féciles de ocultar entre la
arquitectura en el espacio publico y pasan de desapercibidos
para los transelintes que pueden ser grabados desde el mo-
mento que se posicionan delante de los dispositivos de con-
trol. En este caso, cualquier transelinte que transite por alguna
de estas dos ciudades o individuo que visite la ciudad y recorra
sus calles, estara en todo momento expuesto a estos siste-
ma de videovigilanciay podria perfectamente recomponer su
paso por la ciudad recogiendo cada imagen de su recorrido
por las calles de ambas ciudades que han sido grabadas sin
gue éste tuviera constancia de ello en la mayoria de los ca-
sos'. Tras el atentado terrorista del 11-M, la ciudad de Madrid
comenzd a instalar en sus calles numerosos sistemas de vi-
deovigilancia y dispositivos CCTV por doquier, con la intencion
de convertir la ciudad de Madrid en un lugar seguro para sus

ciudadanos y una ciudad mas segura para quien la visita. Ba-
rrios como Lavapiés o Plaza de Castilla, asi como la instalacion
de nuevos dispositivos en la Calle de la Montera y la Plaza de
Soledad Torres Acosta (plaza de la Luna) que fueron puestas
en funcionamiento en febrero de 2008, en concreto 31 cé-
maras de vigilancia de las cuales 30 son méviles y una fija,
“para controlar el transito y el paso a la zona establecida, en
la que se ejerce prostitucion y que registra una tasa de delin-
cuencia superior a la media de la ciudad”?. Como observamos
con anterioridad en la investigacion, estos lugares publicos se
vieron enormemente afectados con la instalacién de estos dis-
positivos de videovigilancia que se convirtieron en verdaderos
espacios pandpticos de observacién y vigilancia, donde cual-
quier persona es victima de una posible sospecha. Asf, como
apunta Jacob Banuelos, “La calle convertida en escenario de
detencion, y su anonimato urbano invadido por una mirada
permanente vigilante, la calle como lugar de observacion con-
trolada, como espacio de control”. Y continUa, -“La grandes
ciudades pierden aceleradamente el espacio publico como es-
pacio de libertad”. La sensacion de seguridad esta siendo hoy
en dia sustituida por una sensacion de pérdida de la privacidad
e intimidad, pero hay que plantearse si ese es el precio que en
la actualidad tiene que pagar cualquier individuo para sentirse
seguro en un lugar publico. Si bien, hoy en dia una de las
principales preocupaciones de la sociedad es el terrorismo, por
lo tanto los individuos sienten miedo y panico a posibles actos
por parte de estos terroristas y necesitan sentirse mas seguros,
y estan dispuestos a recortar sus libertades si con ello van a
estar mas seguros, este planteamiento es aprovechado por los
Poderes del Estado para establecer nuevas normativas, ellos
justifican este recorte de libertades con una mayor seguridad
para sus ciudadanos. Asi, el incremento de medidas de control
y vigilancia que conlleva el recorte de las libertades individua-
les, viene justificado para establecer un estado de mayor segu-
ridad para el ciudadano, que ve como dia a dia esta sometido
cada vez méas a nuevas normativas de control y vigilancia sobre
su persona, a las que continuamente se nos advierte de que
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no tenemos por qué temer a ellas ni escondernos o alertarnos
de ellas si no hemos cometido ninguin crimen o acto terrorista.

En Espafia, son muchos los Colectivos de artistas, activis-
tas, etc., que se posicionan contrariamente a estas nuevas
normativas o a la situacion de control y vigilancia a la que
se encuentra sometido el individuo.

En esta linea de trabajos, si hay que destacar a un artista
gue desde hace ya varios anos esta tratando temas que tienen
que ver directamente con el sometimiento de nuestras liber-
tades a la vigilancia, a la seguridad y al control, y de todas las
facetas de la vida diaria, ese el artista madrilefio Mateo Maté
(1964), el artista vive y trabaja en Madrid, donde desde el am-
bito mas cotidiano juega con la ironia y el humor para crear
su discurso critico ante la sociedad de control y vigilancia a la
que los seres humanos estan sometidos dia a dia, utilizando
elementos domésticos, de uso cotidiano e inocentes para so-
meterlos a una modificacion que supone un activismo desde
el punto de vista artistico, como escribe Jesus Pacheco en su
articulo para REFORMA, “Guerra convertida en Arte”,y con-
tinta -“en su trabajo reciente hay desde uniformes militares
utilizados como tapices para sala y juguetes cuya inocencia
ha sido mancillada por la paranoia, hasta paisajes tomados
de la pintura realista del siglo XIX recreados exclusivamente
con la paleta que dictan los disefios de camuflaje™, en este
caso Jesus Pacheco se refiere a la serie de “Paisajes Uniforma-
dos” del afo 2007, para el CAB de Burgos, donde imita los
diferentes paisajes de los grandes paisajistas de la historia del
Arte como Corot o Constable y los representa con pequefios
fragmentos de retales de tela de uniformes militares de los
diferentes paises®. El artista utiliza estos elementos, algunos
incluso inocentes y comunes en la vida cotidiana como forma
de dar a conocer las formas de control y vigilancia que de un
modo u otro estan funcionando en el mundo, como dice el
propio artista, “trato de introducir un toque de parodia, de iro-
nia, tanto a la superproduccion comercial del mundo del arte
como hacia la mercantilizacion de de la mirada. Las obras de
convierten en campos de juego, a través de los cuales se cons-
truye una aproximacion poética y dinamica a los objetos. Con
este proceso también se hacen ver las formas de control y de
coercion que, de forma tan sutil, operan en nuestro mundo”.

Y es que en los trabajos donde trata con mas intensidad
la realidad de la problemética del control y la vigilancia que
estan en las sociedades presentes es la serie “Maxima seguri-
dad” del afo 2006, de estos trabajos cabe destacar la pieza
“DisneyWorld"® que se dio a conocer en Arco en el ano 2006,
y que ha sido mostrada en una de sus Ultimas exposiciones, en
la Galeria Oliva Arauna de Madrid, en la que el artista construye
un castillo de juguete con la ayuda de su hijo, de 237 cm de
alto por 155 cm de anchoy 150 cm de largo, es un castillo de
piezas de plastico armables que compré en China y que él ha
construido con otro fin, pues lo que a primera vista parece un
objeto amable, entranable, sencillo, en definitiva, un juguete,

en sus entranas reconstruye una realidad en la que de forma
irbnica evidencia una problemética que esta ocurriendo en los
Estados Unidos tras la obsesion por la seguridad que esta su-
friendo el pais en los Ultimos afios, representa la situacién de
control y vigilancia obsesiva a la que esta siendo sometida en la
actualidad la sociedad norteamericana. Sus pasillos internos, las
torres, incluso las escaleras del interior de la estructura-juguete
estan conectados a pequenios dispositivos de circuito cerrado de
television, donde el espectador se comporta aqui como vigilan-
te de seguridad que expectante opera delante de los monitores
de seguridad donde han sido conectadas las microcamaras de
vigilancia, esperan a que ocurra cierta accién en una imagen
muda, fria, en blanco y negro, pero que como resultado de la
accion de vigilancia, el espectador solo obtendré cierta calma de
un lugar inhabitado, fuera de toda acciéon humana. En esta Ins-
talacién Mateo Maté obviamente se encuentra preocupado por
esta situacion de control y vigilancia a la que esta siendo some-
tidas las actuales sociedades y como él dice, “En una sociedad
dominada como nunca por los brutos, los hombres sensibles,
los artistas, nos sentimos preocupados por el mal y la injusticia
del mundo. Procuramos enmendarlas, pero primero en donde
se manifiestan més cercanas, en nosotros mismos y en nuestro
entorno mas inmediato. Los artistas solo podemos modificar y
comunicar nuestro concepto del mundo, que es como modifi-
car el mundo para nosotros™”.

En el afio 2008 Mateo Maté se encuentra seleccionado
entre los Becarios de las Becas de Artes Plasticas de la Fun-
dacién Marcelino Botin en Santander, la Exposicion Colectiva,
resultado del trabajo de los becados esta comisariada por Iria
Candela bajo el titulo de "“Low Key”, Iria escribira en el catalo-
go sobre el trabajo de Mateo Maté, “Maté compra piezas de
plastico ya hechas en china, pero si las coloca una a una con
sus manos, cientos de ellas, al construir sus castillos;” y con-
tinGia -“En su Instalacion escultorica “Medieval (2008)"8 tam-
bién usa estrateqgias similares al incluir los mapas escolares con
los que memorizaba de nifio la geografia nacional. Las piezas
de juguete, sin embargo, le permiten construir estructuras
muy diferentes a las indicadas en el manual de instrucciones,
en ese caso un castillo-fortaleza imaginario que Mateo Maté
construyo con la ayuda de su hijo, con el que ironiza sobre
la identidad nacional de Espafa y sus fronteras territoriales” °

El artista utilizard de nuevo el recurso del circuito cerrado
de television con camaras de videovigilancia para otros tra-
bajos como por ejemplo “Viajo para conocer mi geografia
1, 2, 3" en 2001-02'°, “El tiempo nos va gastando hasta
que nos hace transparentes”'!, del afno 2002 de la misma
serie, y dentro de la serie “Arqueologia del saber”?, de
1999-2001, “Medios de Formacion”'3, 2000, “Canal de se-
duccion”. O como también en otros trabajos mas recientes
del artista como en la Instalacion “Paisaje uniformado”, en
el ano 2007, donde una serie de barreras de las utilizadas
cotidianamente para reconducir el transito peatonal en los
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aeropuertos, estaciones, etc o para impedir en ciertos casos
el paso, estan enlazadas y unidas entre si para construir
un mapa donde no existen fronteras, un territorio que a
primera vista no presenta limites de control, pero sf es un
territorio que no se escapa a la mirada de control del perso-
nal de seguridad que se posiciona desde un solo punto de
vista delante de sendos monitores para controlar y vigilar el
espacio de un modo absoluto y autoritarista de quien ejerce
un sistema dictatorial sobre un territorio, como dice Julian
Sauquillo, “La instalacion de Mateo Maté refleja dos peli-
gros sobre los que Michel Foucault advirtio a mediados de
la década de los setenta: la inminencia de un control social
absoluto y el retorno de una violencia autoritaria. Mientras
que el filésofo francés supuso que el control social compor-
ta una amenaza mayor, Pier Paolo Pasolini advirtio, como
signo de los nuevos tiempos, del retorno de un fascismo
rutinario. Entonces eran posibilidades acechantes, hoy son
realidades domésticas y habituales”'?. Este trabajo se pudo
ver en la Exposicion individual de Mateo Maté, “Paisajes
Uniformados”, en el CAB, Centro de Arte Caja de Burgos
del 23 de marzo al 20 de mayo de 2007.

El artista vive comprometido con la situacion de control
y vigilancia a la que esta sometida la sociedad contempora-
nea, desde su trabajo artistico pretende enfrentarse a esta
situaciéon de paranoia de seguridad y vigilancia a la que
debemos de enfrentarnos dia a dia a cambio de un poco
mas de seguridad, los trabajos pretenden ser un objeto que
haga reflexionar como se habla en la presentacién del ca-
talogo de la mencionada exposicion Paisajes Uniformados,
sobre nuestra sumision, consciente o inconsciente, a las re-
glas de la vida cotidiana impuestas por el Gran Hermano,
tratando de abrirnos los ojos ante esta situacion”'>.

Mateo se rodea de objetos cotidianos, utilizando a veces
objetos infantiles, inofensivos, para tratar cuestiones que
tienen que ver con la politica y con la situacion de la so-
ciedad actual, “en su particular modo de traer la guerra a
casa”’. Mateo Maté “de este modo, los castillos construi-
dos con cientos de piezas de plastico, y que derivan en ar-
quitecturas imposibles que recuerdan a Piranesi o a Escher,
articulan un inquietante discurso sobre las fortalezas inex-
pugnables, los espacios de vigilancia y las torres de babel
que se estan actualmente erigiendo sobre los suelos de la
democracia”’’. A continuacion como objeto de la Investiga-
cion sobre la obra de Mateo Maté, se le propuso al artista
una entrevista donde a modo de reflexion se abordan los
conceptos de control y vigilancia.

El caso de Mateo Maté es un claro ejemplo mas de la
preocupacion del artista por temas relacionados con el con-
trol y vigilancia a la que estd constantemente sometida la
sociedad en el mundo contemporaneo. Observamos con
todos estos ejemplos en su evolucién, cémo el artista ha
aprovechado la situacion para reflexionar acerca de los me-

canismos de control y vigilancia que han convivido con el
ser humano hasta nuestros dias y que han influido en el
comportamiento diario de las personas. Estos artistas hacen
critica al uso que el Poder, los Gobiernos y las empresas
publicas y privadas dan a estos medios de control sobre la
sociedad, utilizando sus mismas herramientas para desarro-
llar proyectos que plantean en algunos casos el uso direc-
to de los CCTV, utilizando como hemos podido observar,
las cdmaras de videovigilancia con un fin documentalista,
o video artista, o en muchos casos para llevar a cabo sus
Instalaciones, etc., creando un lenguaje propio, utilizando
“imagenes desde un mismo angulo, un mismo punto de
vista pixelado y borroso y sin ningun tipo de mirada ni ca-
mardgrafo detrds, pero que tienen a su favor su supuesta
veracidad, el estar grabando 24 horas al dia, y el estar es-
perando captar el momento del climax, el momento en que
ocurra la tragedia, el temblor, el robo, la muerte en vivo”,
como escribe Elkin Calderon's,

5.1.1.1. Entrevista a Mateo Maté".

La entrevista se le propuso al artista Mateo Maté el dia
25 de febrero de 2010. 21:36:52 horas. Y se obtuvo res-
puesta el dia 1 de marzo de 2010. 9:37:01. Pero finalmen-
te se resolvio el cuestionario el dia 4 de marzo de 2010.
13:50:44.

1.- {Me podria hablar sobre su trabajo artistico
donde aborda los conceptos de Control y Vigilancia?
¢Podria hablarme del primer proyecto que llevé a
cabo con relacién a la vigilancia y al control?

La vigilancia me ha interesado como la herramienta que
se esta utilizando para cambiar el modelo de sociedad y
como se muestra, primero sutiimente y en determinados
momentos de forma contundente, en forma de guerra
abierta. Quizas deberiamos de hablar del concepto “se-
guridad”. Concepto eufemistico que esconde el interés
de enfrentar y separar. El control y la vigilancia separan y
clasifican en la vida social, supuestamente pacifica; pero
gue manifiestan un creciente enfrentamiento. Me interesa
como se manifiesta en los entornos mas cercanos como es
el doméstico o en el mundo artistico.

El primer proyecto que abordé con esta tematica fue
la serie “trampas de artista”. En ella analizaba, mediante
el lenguaje metaférico del limite de los bastidores de los
cuadros y su formato modular. El lado oscuro del arte; la
cara oculta, lo que no se ve. Realicé planos con bastidores,
de plantas de edificios que parecian prisiones. Laberintos y
verdaderas celdas y trampas para artistas.

En el proyecto “Paisajes uniformados” para el CAB de
Burgos planteé una verdadera militarizacién del arte, los
artistas como soldados y el centro como un cuartel con sus
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normas de seguridad, control y vigilancia.

2.- En lo referente a la tematica de los conceptos
control y vigilancia que plantea en sus instalaciones,
¢Porqué lleva esta tematica al mundo del arte?

El arte es otro mecanismo de poder y control. Todos
los regimenes intentan domarlo y utilizarlo para beneficio
propio. Ya sea de una forma evidentemente panfletaria o
como de una supuesta demostracion de maxima libertad;
toda manifestacion artistica es una manifestacion politica.
Con “Paisajes uniformados” intenté demostrar que hasta
los mds ingenuos artistas impresionistas; que crefan explo-
rar sélo la belleza de la naturaleza; han colaborado en el
desarrollo de armas de guerra. El camuflaje militar es un in-
vento impresionista. Al rehacer esos cuadros impresionistas
con uniformes militares he demostrado que no hay invento
humano inocuo ni con posibilidades de ser utilizado como
herramienta de control y poder. La cultura no sélo no esta
libre de culpa sino que es uno de las principales herramien-
tas para el control de grupos sociales.

3.- {Ha tenido usted algtin referente sociolégico, fi-
loséfico, etc. cuando realiza proyectos que plantean la
tematica de la vigilancia como principal preocupacion?

Aungue ya quedan lejos en el tiempo, siempre han es-
tado presentes Foucault y Eco. Sus andlisis semidticos y de
genealogia del poder y como se manifiesta son fundamen-
tales en mi constante estado de duda y sospecha.

4.- Valoracion y reflexion acerca de la situacion ac-
tual de vigilancia y control. Su opinion como artista.

Creo que los artistas tenemos una situacion privilegiada
para analizar fenédmenos que no se manifiestan, en princi-
pio, abiertamente.

La pérdida de control, tanto de la economia como de
la politica global del conjunto del planeta, por los paises
occidentales, estd generando unos desajustes que vemos y
sufrimos todos en manifestaciones muy evidentes. La gue-
rra ya no esta localizada en focos delimitados o regiones
especificas. Esta presente en todos lados con el fenémeno
eufemisticamente denominado “terrorismo”. Esto ha ge-
nerado una nueva forma de vida en constante desconfian-
za y control entre todos y hacia todos los individuos. Pero
esto es solo la punta del iceberg.

Las crecientes desigualdades sociales en todo occidente
y el desmoronamiento del estado del bienestar han elevado
el grado de desconfianza entre los distintos grupos sociales.
La “sudamericanizacion” de la situacion social no ha surgi-
do con la crisis supuestamente reciente. Desde hace mas
de una década las clases pudientes se han ido blindando en
urbanizaciones cada vez mas protegidas de posibles inje-

rencias exteriores. La arquitectura ha retomado una estética
de fortaleza y bunker. Los vehiculos empezaron a parecerse
a las tanquetas de guerra del imperio; se han musculado y
hormonado hasta adoptar formas grotescas. Han reducido
la superficie acristalada y aumentado la chapa para ofre-
cer mas sensacion de aislamiento y seguridad. Todos los
dirigentes, participes y sequidores del sistema ultraliberal,
incluso inconscientemente, se han construido sus peque-
fas fortalezas (viviendas, vehiculos, sistemas de seguridad)
para salvaguardar el botin de la rapifia que han ejecutado.
A la vez que nos vendian las bonanzas del sistema se pre-
paraban para lo que previsiblemente vendria después del
“gran robo”. Las empresas de seguridad son de las pocas
que estan aumentando sus beneficios inmensamente y es
el sector que en los préximos afios tendra el mayor creci-
miento. Ya estaba previsto.

5.- ¢Qué tipos de dispositivos de control social uti-
liza para llevar a cabo sus instalaciones?

Normalmente he utilizado, evidencidndolos, los propios
sistemas de seguridad de los centros de arte. Barreras, cir-
cuitos de video-vigilancia y guardias jurados han pasado a
ser los elementos activos de mis instalaciones.

En los graficos domésticos muestro las paredes como
fronteras y las herramientas y Utiles del hogar como ar-
mas “defensivas”.

6.- ;Se siente usted limitado a la hora de plantear
proyectos artisticos con respecto a las actuales Leyes
de Proteccion de datos? ;Ha sufrido alguna negacién
o limitacion al llevar a cabo algun proyecto en el es-
pacio expositivo?

No. Tampoco hubo ocasién. Los elementos y participes
de las instalaciones cumplian la funcion para lo que fueron
contratados y creados.

7.- ¢(Tiene usted alguna vinculacion o conoce algin
colectivo que reflexione acerca de la situacion de con-
trol y vigilancia a la que el individuo esta siendo so-
metido? ; Me podria hablar sobre ello?

No se ha obtenido respuesta de ello.

Analysis of the concepts of control and supervision
over the work of Mateo Maté: Uniformed Landscapes.

It was after the attacks of September 11 in New York
when the great European cities began to increase security
systems in public spaces, in the case of the USA know that
being directly affected, underwent a change as far as sys-
tems security concerns in the case of the United Kingdom,
also was affected by this tragic event and began to shield
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the city with modern security systems that did not prevent
the 7-J, in an act of terrorism, attempted against a city mo-
nitored and controlled over the world. In the case of Spain,
a country that suffered equally on March 11, 2004 in the
city of Madrid, in the Atocha station, a terrorist attack that
changed the course of the country as far as security issues
are concerned, all attached to a modernization of the coun-
try that equates to major European cities. The current moni-
toring and control systems in Spain, suffered a major boost
thanks to the advancement of new technologies influenced
by the great capitals of Europe were installing modern con-
trol systems and surveillance. In the case of Spain, we are
with Madrid and Malaga are the two cities in Spain with
the highest rate recorded surveillance, video surveillance
systems using facial recognition, they are very easy to hide
amongst the architecture in public space and move from
unnoticed by passers that can be recorded from the time
they are positioned in front of the control devices. In this
case, any passerby who travels on either of these two cities
or individual who visits the city and explore the streets at
all times be exposed to these video surveillance and could
easily restore its way through the city picking up each ima-
ge in its route through the streets of both cities that have
been recorded without it had notice in most cases. After
the terrorist attack of March 11, the city of Madrid began
installing in the streets numerous video surveillance and
CCTV devices everywhere, with the intention of turning the
city of Madrid in a safe place for its citizens and a safer city
for those who visit. Neighborhoods like Lavapies or Plaza de
Castilla, as well as installing new devices on the Calle de la
Montera and Soledad Torres Acosta Plaza (Plaza de la Luna)
that were put into operation in February 2008, specifically
31 surveillance cameras of which 30 are movable and fixed,
“to control traffic and the passage to the established area,
where prostitution is exercised and that records a crime
rate higher than the city average.” As noted earlier in the
investigation, these public places were greatly affected by
the installation of these surveillance devices that became
true spaces panoptic surveillance and monitoring, where
any person is a victim of a possible suspect. Thus, as no-
ted by Jacob Banuelos, “The street turned into a scene of
arrest, and urban anonymity invaded by a vigilante perma-
nent look, the street as a controlled observation as control
space”. He continues, - “The big cities rapidly lose public
space as a space of freedom”. The sense of security is now
being replaced by a sense of loss of privacy and intimacy,
but you have to consider if that is the price which currently
have to pay any individual to feel safe in a public place.
Although nowadays a major concern of society is terrorism,
so individuals feel fear and panic to possible acts by these
terrorists and need to feel more secure, and are willing to
cut its liberties if with it will be safer, this approach is used
by all branches of government to establish new regulations,

they justify this cut of liberties with greater security for its
citizens. Thus, increased control and surveillance measures
which involves cutting individual liberties is justified to es-
tablish a state of increased safety for the citizen, who looks
like every day is increasingly subject to new regulations and
monitoring control on his person, which continually warns
us that we need not fear them or hide them or alert us if we
have not committed any crime or terrorist act.

In Spain, many collective of artists, activists, etc.., Who
position contrary to these new regulations or the status of
control and surveillance to which the individual is subjected.
In this line of work, if we should mention an artist who has for
several years is dealing with issues that have to do directly with
the subjugation of our freedoms to monitoring, security and
control, and all facets of daily life, the Madrid artist Mateo Maté
(1964), the artist lives and works in Madrid, where for more
everyday level plays with irony and humor to create a speech
critical of the society of control and surveillance as human be-
ings are subjected every day, using household items for daily
use, and simple to allow an amendment which is an activism
from the artistic point of view, Jesus Pacheco writes in his article
for Reform, “War turned into Art” , and continues - “in his
recent work there from military uniforms used as wall hangings
for living and toys whose innocence has been tainted by para-
noia, to landscapes taken from the nineteenth-century realist
painting recreated exclusively dictate the palette camouflage
designs “in this case refers to Jesus Pacheco series” Landscapes
Uniformed “of 2007, for the CAB Burgos, which mimics the
different landscapes of the great landscape painters of the his-
tory of art as Corot and Constable and represents small scraps
of fabric fragments of military uniforms from different coun-
tries. The artist uses these elements, some even innocent and
common in everyday life as a way to raise awareness of the
forms of control and surveillance that in one way or another
are working in the world, says the artist, “I try to introduce a
touch of parody, irony, both commercial blockbuster art world
as to the commodification of the look. Works become play-
grounds, through which to build an approximation of the po-
etry and dynamic objects. This process also do see the forms of
control and coercion that so subtly, operating in our world. “
And in the works is more intense where the reality of the prob-
lem of control and surveillance that are in these societies is the
series “Maximum security” of 2006, these works included the
piece "DisneyWorld” that Arco unveiled in 2006, and has been
shown in one of his last exhibition in the Gallery of Madrid
Arauna Oliva, in which the artist builds a toy castle with the
help of his son, of 237 cm high by 155 cm wide and 150 cm
long, is a castle buildable plastic parts bought in China and he
has built for another purpose, for what at first seems an ob-
ject kind, affectionate, simple, Ultimately, a toy in her womb
reconstructs a reality in an ironic evidence that a problem that
is happening in the United States after the obsession with se-
curity that is hitting the country in recent years, represents the
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situation of control and surveillance obsessive to being bent in
American society today. Its interior corridors, towers, even the
stairs inside the structure-toy are small devices connected to
CCTV, where the viewer behaves here as a security guard op-
erates forward expectantly security monitors which have been
surveillance microcameras connected, waiting for some action
occurs on a moving image, cold, black and white, but as a result
of the surveillance action, the viewer only gets a certain calm an
uninhabited place, out of all human action. In this installation
Mateo Maté is obviously concerned about this situation and
surveillance control the subject being the current societies and
as he says, “In a society dominated as ever by the gross, sensi-
tive men, artists, we feel concerned about the evil and injustice
in the world. Seek to amend, but first where they appear closer,
in ourselves and in our immediate environment. Artists can only
modify and communicate our concept of the world, which is
how we change the world. “

In 2008 Mateo Maté is selected among the Fellows Schol-
arship Foundation Arts Marcelino Botin in Santander, the
Group Exhibition, result of the work of the fellows is curated
by Iria Candela under the title of “Low Key”, Iria written to
the catalog on the work of Mateo Maté, “Maté purchase
ready-made plastic parts in China, but places them one by one
with their hands, hundreds of them, to build their castles,”
and continues - “In your sculptural installation “Medieval
(2008)" also used similar strategies to include school maps
with child memorizing the geography. Toy parts, however, al-
low you to build structures very different from those indicated
in the instruction manual, then a castle-fortress imaginary
Mateo Maté built with the help of his son, with whom he
satirizes national identity of Spain and its territorial borders *
The artist used again the use of CCTV surveillance cameras
to other works such as “I travel for my geography 1, 2, 3" in
2001-02, “The time is going to make us spending transparent
2002 of the same series, and in the series” Archaeology of
Knowledge “, 1999-2001,” Media Training “, 2000,” Chan-
nel seduction “. Or as in other recent works of the artist as
in the Installation “uniformed Landscape”, in 2007, where a
series of barriers of daily used to redirect foot traffic at airports,
stations, etc. or to prevent in certain step cases are linked and
joined together to build a map where there are no borders,
an area that at first glance no control limits, but it is a terri-
tory that does not escape the gaze control security personnel
positions from a single point of view in front of two separate
monitors to track and monitor the space in an absolute and
authoritarian of who exercises a dictatorship over a territory,
says Julian Sauquillo, “The installation of two dangers Mateo
Maté reflects on Michel Foucault warned in the mid-seventies:
the imminence of an absolute social control and the return
of authoritarian violence. As the French philosopher meant
that social control involves a greater threat, Pier Paolo Pasolini
warned, as a sign of the times, the return of a routine fascism.
So were possibilities lurking today are domestic realities and

customary . This work was shown at the individual exposure
Mateo Maté, “Uniformed Landscapes” in the CAB, Art Center
Caja de Burgos on 23 March to 20 May 2007.

The artist lives committed to the control and monitor-
ing situation to which it is subjected contemporary society,
from his artistic work aims to face this situation of safety
and security paranoia to which we must face day to day
in exchange for a little more security, the work intended
to be an object to reflect as spoken in the presentation of
the catalog of that exhibition Landscapes Uniformed, on
our submission, conscious or unconscious, to the rules of
everyday life imposed by Big Brother, trying to open our
eyes to this situation. ”

Mateo around everyday objects, children sometimes using
objects, harmless, to address issues that have to do with politics
and the state of society, “in his particular way of bringing the
war home.” Mateo Maté “in this way, the castles built with
hundreds of pieces of plastic, and that lead to impossible archi-
tectures reminiscent Piranesi or Escher, articulate a disturbing
discourse on impregnable fortresses, surveillance spaces and
towers of babel that are currently erecting on soils of democ-
racy “. Then as the object of the research on the work of Ma-
teo Maté, he proposed to the artist an interview where reflec-
tion mode addresses the concepts of control and surveillance.
Mateo Maté’s case is a clear example of the artist's concern for
issues related to control and surveillance as society is constantly
subjected in the contemporary world. We note with all these
examples in their evolution, how the artist has used the situ-
ation to reflect on the mechanisms of control and surveillance
that have coexisted with humans until the present day and have
influenced the daily behavior of people. These artists make criti-
cism of the use that power, governments and public and private
companies give these means of control over the company, using
their same tools to develop projects that arise in some cases the
direct use of the CCTV, utilizing as we have observed, the sur-
veillance cameras with an end documentary or video artist, or
in many cases to carry out their facilities, etc.., creating its own
language, using “images from the same angle, the same point
of view and Pixel blurry and without any look or cameraman
behind but have going for his alleged truthfulness, be record-
ing 24 hours a day, and be waiting to capture the moment of
climax, when tragedy occurs, tremor, theft, death live “, writes
Elkin Calderon.

5.1.1.1. Interview with Matthew killed.

The interview was proposed to artist Matthew killed on
February 25, 2010. 21:36:52 hours. And it was answered
on March 1, 2010. 9:37:01. But finally resolved the ques-
tionnaire on March 4, 2010. 13:50:44.

1. - | could talk about his artwork which addresses
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the concepts of control and surveillance? Could you
tell me the first project carried out in relation to the
supervision and control?

Monitoring interested me as the tool that is being used
to change the model of society and as shown, first subtly
and at certain times in emphatic fashion in the form of open
warfare. Maybe we should talk about the concept of “se-
curity”. Euphemistic concept that hides the face and sepa-
rate interest. The control and monitoring separated and
classified into social life, supposedly peaceful, but which
show a growing confrontation. | am interested as mani-
fested in the most nearby as is the home or in the art world.
The first project | tackled this subject was the series’ artist
traps “. It analyzed by the metaphorical language of the
racks limit of cadres and its modular format. The dark side
of art, the dark side, which is not seen. | made plans with
racks, plant buildings seemed prisons. Mazes and true art-
ists cells and traps.

In the project “Landscapes uniform” for Burgos CAB
raised a real militarization of art, artists and soldiers as a mili-
tary center with safety standards, control and surveillance.

2. - With respect to the issue of control and sur-
veillance concepts posed in its facilities, why has this
subject in the art world?

Art is another mechanism of power and control. All re-
gimes try to tame and use it to their advantage. Whether
in a pamphlet evidently of an alleged or maximum freedom
demonstration, all artistic expression is a political demon-
stration. With “Landscapes soldiers” tried to show that
even the most naive impressionist artists, who believed only
explore the beauty of nature, have collaborated in the de-
velopment of weapons of war. Military Camouflage is an
invention impressionist. In remaking these military uniforms
Impressionist paintings have shown no safe human inven-
tion nor likely to be used as a tool of control and power.
The culture is not only blameless but is one of the main
tools for controlling social groups.

3. - Have you had any respect sociological, philoso-
phical, etc.. when doing projects that raise the issue
of primary concern monitoring?

Although we are far away in time, have always been
present Foucault and Eco Their semiotic analysis and gene-
alogy of power as manifested are central to my constant
state of doubt and suspicion.

4. - Rating and reflection on the current state of
surveillance and control. Your opinion as an artist.

I think artists have a unique position to analyze phenom-
ena that do not occur in principle openly.

The loss of control of both the economy and the global
politics of the entire planet, by the West, is creating mis-
matches we see and suffer all too evident in demonstra-
tions. The war is not localized in foci or regions delimited.
It is present everywhere with the phenomenon euphemisti-
cally called "terrorism”. This has created a new way of life
in constant distrust and control among all and to all indi-
viduals. But this is just the tip of the iceberg.

The growing social inequalities throughout the West
and the collapse of the welfare state have raised the level
of mistrust between different social groups. The “South
Americanization” of the social situation has not arisen
with recent alleged crisis. For over a decade the wealthy
classes have been shielding on developments increasingly
protected from possible external interference. The archi-
tecture has regained strength and aesthetics bunker. The
car began to resemble the Empire war tanks; hormonado
have muscled up to take grotesque forms. They have re-
duced the glass surface and increased the sheet to pro-
vide more sense of privacy and security. All leaders, par-
ticipants and supporters of the ultra-liberal system, even
unconsciously, have built their small fortresses (homes,
vehicles, security systems) to safeguard the booty from
the violence that have executed. At the time we sold the
system booms were preparing for what could be expected
after the “grand theft”. Security companies are among
the few that are increasing their profits immensely and
is the sector in the coming years will have the greatest
growth. Already planned.

5. - What types of social control devices used to
carry out their facilities?

Normally | used, security systems themselves art cen-
ters. Barriers, circuit video surveillance and security
guards have become active elements in my installations.
In domestic graphs show the walls as borders and house-
hold tools and as weapons “defensive”.

6. - Do you feel limited when considering artis-
tic projects with respect to current Data Protection
Laws? Have you had any denial or limitation to carry
out a project in the exhibition space?

No. Nor was there time. The elements and participants
of the facilities served the function for which they were
hired and created.

7. - Do you have any links or know of a group to
reflect on the situation of control and surveillance to
which the individual is undergoing? Can you tell me
about it?

No response has been obtained it.
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RESUMEN

Que estamos viviendo en tiempos de crisis ya es un lugar comun ineludible que nadie discute. Nos encontramos ante
un momento histérico en el que no solamente se conjuga una crisis econdmica mas del capitalismo: Se han puesto en en-
tredicho el sistema de valores (crisis ética y moral), el agotamiento progresivo y aparentemente inexorable de los recursos
naturales (crisis medioambiental), junto con la destruccion progresiva de los derechos sociales y servicios publicos (crisis
social). Entender esto es crucial para abordar cémo el arte se puede configurar como una herramienta de transformacion
social en la Europa que vivimos.

Ante la urgencia, valoramos que el hecho artistico deje de tener una funcién meramente estética para tomar fuerza
como un medio para expresar los anhelos y reivindicaciones que se vuelven extremos en una situacion de excepcion. Fren-
te a la decepcion colectiva, la capacidad ilusionante de la creacion se puede revelar como un catalizador social, un revulsivo
gue a través de la visibilizacion facilite que otras voces sean escuchadas.

La creacién artistica tiene la capacidad de convertirse en una de las herramientas principales de denuncia y lucha que
no sélo ponga de manifiesto el problema latente sino que ademas cuestione su propio medio: la discusién de la élite, o la
relacion de poder artista-espectador en pro del beneficio colectivo y la democratizacién de los medios de creacion.

¢ Como seria posible desde la educacion artistica construir un espacio donde desarrollar la reflexion sobre estas cues-
tiones y ponerlas en préactica? Pensarnos politicamente desde un modelo educativo construccionista que potencie el
pensamiento critico a través del arte puede plantear mecanismos que favorezcan el debate, la participacion, la creacion
en colectivo, la modificacién de los espacios, y las acciones en espacios publicos. ; Podriamos aprender desde la educacion
formal de otras iniciativas pedagogicas artisticas en colectivo? ; Qué intersecciones se producen entre estos y las estrate-
gias de los movimientos sociales?
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ABSTRACT

There is no discussion about the fact that we are living in times of crisis, it is an unquestionable commonplace. We
are facing an historic moment where several crisis are combined altoguether: the economic crisis of capitalism, the chal-
lenging of the system of values (ethical and moral crisis), the progressive and relentless depletion of natural resources
(environmental crisis) and the progressive destruction of social rights and public services (social crisis). To understand this,
it is crucial to address how art can be configured as a tool for social transformation.

In view of the urgency of the situation, we state that artistic creation needs to stop having an aesthetic purpose to
strengthen its ability to express the hopes and claims that become extreme in an situation of emergency. Faced the col-
lective disappointment, the exciting capacity of creation can be revealed as a social catalyst to make other voices heard.

Artistic creation has the ability to become one of the main tools of denunciation and strive that not only reveals the
underlying problem but it also questions its own environment for the common good and the democratization of media
creation: which is the discussion of political elites and the power relationships between artist and viewer.

How would be possible to build a space in art education to think about these issues and implement them? To think
politically about ourselves from a constructionist educational model that fosters critical thinking through art can raise
mechanisms to promote discussion, participation, collective creation, the change of spaces and actions in public spaces.
Can formal education learn from other collective artistic educational initiatives? What intersections would occur between

these and the strategies of social movements.

1. INTRODUCCION

Miles de tormentas hemos vivido desde el “Your body
is a battleground” y sin embargo lo sigue siendo. No solo
nuestros cuerpos sino nuestras vidas, se han convertido en
el parapeto de esta cruenta batalla que aunque en ocasio-
nes muestre nombre y apellidos como estandarte, continta
difusa en nuestro imaginario. Es sobre estos cuerpos y estas
vidas donde las politicas se encarnan, y desde ellos se dis-
cuten, mediante el verbo o la simple presencia en un lugar.
El mero acto de ocupar un espacio o realizar un recorrido
puede simbolizar todo un complejo discurso.

“No creo que debamos partir de los suefios para ir hacia la realidad,
sino que a través de las acciones, de las cosas que podamos hacer,

ya sean artisticas, escrituras o politicas, podemos hacer los suefos.”
Jacques Ranciére en entrevista con WKTK (2012).

Las transferencias entre manifestaciones politicas y artis-
ticas se multiplican en estos dias. A la conocida quema del
Brassiere le suceden ahora las activistas de FEMEN, con un
paso mas alla en la lucha contra la opresion sobre el cuerpo
de las mujeres. El artivismo, cuyo nacimiento esta ligado
intimamente al movimiento antiglobalizacion, a través de
intervenciones en el espacio publico, contrapublicidad, ac-
ciones colectivas... nos da ejemplos hoy como las iniciativas
Yomango (durante 2002), la accién “No vas a tener casa en
tu puta vida” por Vdevivienda, colectivos como Democracia,
Enmedio; colaboradores en las acciones de la Plataforma
de afectados por la hipoteca y organizadores de acciones
como cierra Bankia o Fiesta en el INEM, Flo6x8; quienes con
“el cuerpo como capital” como consigna inundan sucursa-
les bancarias a golpe de baile flamenco, y en el panorama

internacional grupos como el argentino G.A.C. (Grupo de
Arte Callejero) o The Yes Men en los Estados Unidos. A su
vez por parte de colectivos (o sujetos anénimos) politicos,
se multiplican las intervenciones urbanas y acciones en los
espacios publicos. Son ejemplos recientes: la intervencién
sobre la escultura conocida como “el gato de Botero” en
el Raval, vestido con una camiseta con el distintivo de Stop
desahucios por miembros de la Plataforma de Afectados
por la Hipoteca, que surge en respuesta por la iniciativa
del ayuntamiento de Barcelona de vestir a las estatuas con
mensajes publicitarios. EI movimiento #tapalamarca a raiz
de la compra del nombre de la estacion Sol en el metro de
Madrid por parte de Vodafone, cambiandolo por Vodafone
Sol, un grupo anénimo pone a disposicion de los usuarios
de la red las indicaciones para crear material gréfico para
cubrir el titulo con un mensaje diferente. Otra iniciativa si-
milar, en este caso virtual, fue #TATGranada, como protesta
a la proyeccion del logotipo de Twitter sobre la fachada de
la Torre de la Vela en la Alhambra de Granada.

Son demostraciones palpables de como arte, politica y
denuncia social convergen en el ambito urbano en un crisol
donde espacio y objeto y proceso artistico se convierten en
una plataforma mas de creacion abierta a todos los publi-
cos. Gracias a la democratizacion de la difusion a través
de las redes sociales, espacios expandidos de este tipo de
iniciativas, ya no es necesario pertenecer a una pequefia
élite intelectual para llevar a cabo proyectos que tengan
repercusion en los medios de comunicacion.
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2. DESARROLLO

2.1. De la pedagogia critica a la accién.

En el contexto de crisis econémica en el que nos encon-
tramos, la politica imperante en los paises occidentales, y
mas concretamente en el contexto europeo, especialmente
en los paises periféricos entre los que se encuentra Espana,
es la politica de “tierra quemada”. Esta consiste en la des-
truccion sistematica de los recursos publicos como herra-
mienta para combatir el déficit publico, y con este a la crisis
econoémica. Este hecho se ha convertido practicamente en
un mantra, un dogma de fe, en el que la ciudadania debe
de creer ciegamente’.

No es raro que los politicos gobernantes, tanto libera-
les como socioliberales, dia tras dia, nos pidan a la ciuda-
dania mayores sacrificios en aras de la competitividad y la
productividad del pafs. Lo cual, en realidad, se traduce en
mayor destruccion de empleo, derechos sociales y recursos
publicos, entre los que se encuentra la educacion, la sani-
dad, etc. Esto favorece una polarizaciéon sistematica de la
sociedad, pues conforme mas se recorta en protecciéon so-
cial mayores son las desigualdades sociales. Cuestién facil-
mente observable ya en los inicios de la Crisis, del afo 2007
al ano 2009, la pobreza entre la poblacién infantil europea
crecid en un 45%? y por extension de las familias ya que
son estas quienes la sustentan. Un empobrecimiento gene-
ralizado de la poblacién como el que estamos sufriendo nos
coloca ante una situacion de falta de libertades, de aumen-
to de las protestas sociales® y de represion social que crea
el caldo de cultivo para una experiencia artistica que difiera
de la hegemonica. La sociedad se ve forzada a crear nuevas
formas de acceso a la cultura y a la educaciéon que difieran
de las oficialistas, las cuales, tienden a reducir su calidad,
sus dotaciones econdmicas? y restringir el acceso a la pobla-
cion general. Lo que en un Ultima instancia se traduce en
una privatizacion mas de un derecho fundamental, como
es el derecho a una educacién de calidad, libre, universal
y gratuita5 mediante la implantacién de leyes regresivas,
como por ejemplo sucede en Espafia®.

Si con anterioridad a la implantacion de la nueva ley de
educacion LOMCE continuaba siendo necesario el analisis
de las relaciones de poder en los espacios pedagdgicos,
lugares donde se reflejan o subvierten las practicas demo-
craticas (Kincheloe, 2008) tras el desmantelamiento de los
mecanismos de democracia universitaria se convertira en
una tarea imprescindible.

“En este contexto, los tedricos y tedricas, asi como los pedagogos
y pedagogas criticos, se han convertido en detectives a la caza de
nuevas perspectivas, en perpetua busqueda de modos novedosos
e interconectados de comprender el poder y la opresion, asi como
estos dan forma a la vida cotidiana y la experiencia humana”. (Mcla-
ren, Kincheloe: 2008, pp 38)

En los lugares publicos suceden las interacciones sociales
donde se repiten las construcciones establecidas por siste-
mas ideoldgicos. A través de la reflexion critica y la concien-
cia de estos mecanismos de repeticion y representacion, asf
como la practica consciente, pueden generarse otro tipo
de actitudes que favorezcan un sistema mas rico, plural y
democrético. Desde nuestra posicién, tratamos de repensar
la educacion artistica para aportar mecanismos que favo-
rezcan la democratizacion del conocimiento y la creacion,
asi como su implicacién en el cambio social.

“Ejercer pedagogia artistica critica nos compromete no sélo a com-
prender nuestros mundos, sino a construirlos [...] Nos alerta de la

importancia del poder simbdlico de la realizacién artistica y su papel
en una sociedad interconectada.” (Escafio, 2009)

En unas circunstancias como las que nos envuelven, ve-
mos como una necesidad béasica la reflexién sobre la funcion
politico-social del arte de accion en los entornos educati-
vos. Como trasladar a estos contextos las capacidades del
ejercicio de la performance para fomentar el pensamiento
critico, empoderar a los sujetos y discutir las relaciones de
poder. Consideramos una cuestién fundamental el hecho
de ahondar en las configuraciones de las acciones sociales
(0 hechos performaticos) de nuestro contexto directo, asf
como fomentar que en la sociedad exista una consciencia
sobre las capacidades del arte para cambiar situaciones, y
una cuestion de compromiso social el desarrollar estas fa-
cetas.

2.2 Performance / per-formare / formando acciones.

La definicion del término performance en inglés admite
multiples acepciones, tales como: accién, actuacién, des-
empefo, rendimiento... ubicando el término en campos
tan distantes como la antropologia, el espectéculo, la me-
canica o el deporte. Por una parte, esta polisemia provoca
confusién a la hora de entender de qué hablamos cuando
nombramos la performance, pero no obstante, la interrela-
cion de diferentes sistemas deja entrever la amalgama de
intersecciones que el concepto gesta. Incluso es interesante
cémo en castellano el término cambia de género : “el per-
formance” o “la performance”, sefialando ain mas este
caracter mutable (Prieto, 2005).

Los estudios de performance se configuran como una
critica a la aproximacion tedrica, partiendo de varias dis-
ciplinas. Surgen en los escritos de algunos linguistas, so-
cidlogos y antropologos que hallaron en las metéforas de
teatralidad y performance herramientas Utiles para analizar
el habla, el comportamiento social y las practicas rituales.
(Prieto, 2005). Los objetos de estudio estdn compuestos
por todas las manifestaciones humanas que ocurren en so-
ciedad, estudiando los comportamientos predeterminados,
consensuados socialmente que se reproducen en la esfera
social por repeticién. Se ocupan del andlisis de préacticas
como la danza, el teatro, rituales, protestas politicas... (Ta-
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ylor, 2002). Se relaciona con la concepcién de performance
como un “acto vital de transferencia”, la repeticion de un
comportamiento que conlleva la trasmisién de memoria,
cultura. (Taylor, 2002).

El arte de performance se extiende en los 60-70 como
una disciplina —o anti-disciplina— (Carlson, 1996: 185) que
escapa a los circuitos convencionales del arte por su carac-
ter efimero e irrepetible: la accion en si sucede en un lugary
tiempo determinado. Aunque su nacimiento se retrotrae a
mediados del s. XX, en estrecha relacion con lo teatral, y las
vanguardias artisticas, relatado como un devenir del Body
Art (las primeras performance se relacionan con el futuris-
mo en los afos 50), es curioso como el término se desplaza
hacia lo politico mediante las acciones del movimiento fe-
minista estadounidense donde el cuerpo se presenta como
complejo entramado simbolico en cuanto al género’. La
estrecha linea entre la protesta politica y la accion artisti-
ca se manifiesta en acciones como la conocida quema del
brassiere®, acciones que corren paralelas al movimiento de
protesta frente a la guerra de Vietnam. Durante los afos
70 el llamado arte feminista toma la performance como
principal forma de creacién. Es el tiempo en que artistas
como Adrian Piper traspasan el muro de las galerias para
tomar la calle con sus acciones, persiguiendo el encuentro
con el publico.

La experiencia estética ante la performance se ve po-
tenciada en la relacion que se establece entre los distintos
agentes, la presencia del cuerpo y lo imprevisible del deve-
nir de la accion. La accién sucede en el aqui y ahora en un
tiempo real. Contextualizada inevitablemente, la potencia
del arte de performance para crear nuevas situaciones y
fomentar el pensamiento critico hacen de esta categoria
(o anti-categoria), una herramienta que se presente como
metodologia (Vidiella, 2009). Atender a las relaciones entre
lo performatico y la regulacion del cuerpo en el trabajo (la
alienacion mediante repeticion), partiendo del concepto de
disciplina de Foucault, el de habitus de Bourdieu y las teo-
rias de John McKenzie: de la disciplina a la performatividad,
asi como la relacion entre los conceptos de perfomatividad
y posmodernidad a partir de las teorfas de Lyotard y Mar-
cuse, (Vidiella, 2009) puede servirnos para reflexionar sobre
el estudio de la funcion politico-social del arte de accion en
los entornos educativos. Cémo trasladar a estos contextos
las capacidades del ejercicio de la performance para fomen-
tar el pensamiento critico, empoderar a los sujetos y discutir
las relaciones de poder.

“[...] han funcionado especialmente las perfomances y las acciones
artisticas, desarrolladas en el entorno urbano, generando valentia,
compromiso, esfuerzo y unidad en el grupo de personas que apues-
tan por ideas contestatarias a la vez que consensuan posicionamien-
tos.” (Villalba, 2012)

3. CONCLUSIONES

Desde experiencias cercanas al activismo, la educaciéon

y el arte, tratamos de trazar lineas que acerquen y relacio-

nen nuestras posiciones vitales. Relacionamos el empode-

ramiento del sujeto politico con la del espectador, la hori-

zontalidad y bien comun, pensando que creacién artistica,

educaciéon y politica, son dimensiones interrelacionadas

del hecho social. La produccién discursiva que la creacion

artistica genera, tiene la capacidad de intervenir de forma
directa en la sociedad:

“El teatro es el lugar en el que una accion es llevada a su realizacion

por unos cuerpos en movimiento frente a otros cuerpos vivientes que

se movilizaran. Estos ultimos pueden haber renunciado a su poder.

Pero este poder es retomado, reactivado en la performance de los

primeros, en la inteligencia que construye dicha performance, en la
energia que ella produce.” (Ranciére, 2010:11)

Concebir la accion artistica como un hecho meramente
transmisivo alimenta las relaciones de poder establecidas: el
desempeno de un rol activo y otro pasivo se reproduce en
las distintas esferas sociales. En palabras de Paulo Freire en
cuanto a la educacién: “En ella, el educador aparece como
su agente indiscutible, como su sujeto real, cuya tarea inde-
clinable es «llenar» a los educandos con los contenidos de
su narraciéon”. (Freire, 1970: 75).

La recuperacion del espacio publico (tanto urbano como
virtual) por parte de la ciudadania se torna una cuestion
fundamental en la creacién artistica y la protesta politica,
configurandolo como escenario vivo donde los pequefos
relatos se articulan en la narracion colectiva. Espacios que
podrian considerarse de ensefianza no formal donde la
cuestion critica esta implicita en el propio acto: donde las
identidades puedan ser reconfiguradas desde otras posicio-
nes.

Estos procesos promueven la desinstitucionalizacién de
la cultura, pues esta dejan de cumplir su funcién social al
haberse mercantilizado en beneficio del capital. En tiempos
de crisis resulta vital la organizacion social para contrarres-
tar a la légica del neoliberalismo en pro del bien comun.

“No one knew what to call it. An intelligent multitude? A connected
anonymity? We were witnessing an unknown force, one that appea-
red by surprise, turned everything upside down and disappeared as

quickly as it had arrived. | now call it the Nameless Force.” (Martin,
Lednidas, 2012)

Nos resulta especialmente importante remarcar las pala-
bras de Antonio Gramsci: “La crisis consiste en que muere
lo viejo sin que pueda nacer lo nuevo” (Gramsci, 1977:56).
Los recientes estallidos sociales que estamos viviendo vie-
nen a corroborar este pensamiento. No sélo muestran el
descontento generalizado sino también son manifestacio-
nes de un momento de oportunidades donde a través de
la creatividad se pueden desarrollar alternativas a lo ya es-
tablecido. “Vivimos en un momento de recuperacion de
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nuestras capacidades para pensar, hablar, decidir, actuar.”
(Fernandez-Savater, 2013).

“ya no somos inocentes
ni en la mala ni en la buena
cada cual en su faena
porque en esto no hay suplentes
con tu puedo y con mi quiero
vamos juntos compahero”
M. Benedetti. Vamos juntos.

4. NOTAS
' El Presidente del Gobierno de Espana Mariano Rajoy afirma: “desconozco otra manera de reducir el déficit publico”.

2 Datos del estudio recogidos en (Dinamarca, Alemania, Francia e Irlanda) del Observatorio Social de Espafia extraidos
del articulo “El impacto de la crisis en las familias e infantes” publicado por Vicenc Navarro en la columna “Dominio
Publico” en el diario PUBLICO, 22 de noviembre de 2012

3 Seguin publica el diario ABC el dia 5 de agosto de 2012 en su redacciéon de Valencia: “La convocatoria de manifesta-
ciones crece un 84% en el primer semestre” (Este dato corresponde a la Comunidad Valenciana, pero es extrapolable al
conjunto del Estado Espafiol).

4Segun denuncia el movimiento social ATTAC Espafia en su pagina web el 18 de marzo de 2013, en los Presupuestos Ge-
nerales del Estado de los Ultimos cuatro afios (de 2008 a 2012) se redujo la dotacion de educacién en un 24% y la de cultura
en 32% y ya en los ultimos PGE el recorte en educacion es del 12.3% http://www.attac.es/2013/03/18/%C2 %BFdeuda-
o-servicios-publicos/

> Articulo 26 de la Declaracion Universal de los Derechos Humanos de la Organizacion de las Naciones Unidas.

6 Nueva ley de educaciéon LOMCE “12 Razones para decir no a la la LOMCE", colectivo Ciudadan@s por la educacion
publica https:/Awww.yoestudieenlapublica.org/descargas/16articulo12RazonesLeyLOMCE.pdf

7 Beatriz Preciado identifica que la nociéon de performance en cuanto al género, pone fin a los debates entre esencia-
lismo y constructivismo, como a los de la igualdad y la diferencia, que habian ocupado la escena del feminismo durante
los afos 80.

8 En 1968 unas 400 integrantes del grupo “New York radical women” llegan a Atlantic city para realizar esta acciéon-
protesta durante la eleccion de Miss América. Arrojan varios sostenes, fajas, revistas como playboy y cosmopdlitan y demas
objetos opresivos en bidones donde puede leerse “freedom trash can”.
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Redefinicidon de las practicas artisticas

MAaLbonADO GOMEZ, JOSE

PALABRAS CLAVE: Clave: arte,-arte, autor, ética, politica, economia, funcion , estética, resistencia, espectaculo, post-historia, imposibi-

lidad, diferencial, barrar, trabajo, don, gasto.

Citando a Derrida...

“Empecemos por lo imposible” !
... en este caso el arte, ahora, como incertidumbre...
... en este caso, aqui, lo necesario para con el arte...
..y citando a la Société Anonyme manifiestamente...

No somos artistas, tampoco por supuesto «criticos». Somos produc-
tores, gente que produce. Tampoco somos autores, pensamos que
cualquier idea de autoria ha quedado desbordada por la Iégica de
circulacion de las ideas en las sociedades contempordneas. Incluso
cuando nos auto-describimos como productores sentimos la necesi-
dad de hacer una puntualizacion: somos productores, si, pero tam-
bién productos?.

Mas alla de una crisis de valores, en cual queramos de los
ambitos y contextos de accién humana, el momento actual
muestra la necesidad urgente de un cambio integral de mo-
delo. No es posible reparar, componer, restaurar, repotenciar,
o simplemente tratar de preservar con matices el modelo
actual. Es mas, no serd ya mas posible tratar de crear un
modelo general aplicable a cualquier campo de actividad hu-
mana que no sea el de la fisica (y en ello estan los fisicos). Lo
heterogéneo de cada campo necesita de una dptica, ademas
de una vision, particular para la construccion de este nuevo
modelo, pero también de la mirada contaminante del resto
de dreas o campos: lo Otro® es fundamental... es necesario.

El resto es lo no necesario: el aislamiento.

Sea como sea la transformacion ya se estd dando. Lle-
vamos afnos involucrados, infectados, por formas virales y
bacterianas* que despliegan de manera tranquila y silen-
ciosa su ciclo vital: se desarrollan y han crecido y crecido...

La presente comunicacién trata de exponer un analisis
cuasi_detallado de los factores que configuran esta esen-
cial transformacién de lo que hasta el momento parecemos
particularmente empefnados en llamar arte; un arte que ya
no lo es mas; un arte que comenzo y acabd; un arte, el
llamado arte, que de un tiempo a esta parte acontece, y a
aquello Otro que esta por venir y que aun no alcanzamos a
nombrar aungue intuimos que tiene que ver con una expe-
riencia extrema, y quiza terminal, de la Técnica®.

Los elementos basicos de tal acontecer se encuentran
localizados en tres pilares fundamentales del desarrollo hu-
mano, y que por obvios y en apariencia imprescindibles,
esta cuestion no es un falso problema, es posible que haya-
mos podido llegar a considerar que una critica transforma-
dora y radical no fuera urgente para comprender la situa-
cion e involucrarse en los terribles y potentes procesos de
transformacién que los afectan.

Los pilares fundamentales a los que hago referencia son
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nitidos: Sociedad, Técnica, y Mercado o Economia (aunque
el Mercado devora a las demas). Los aspectos que interac-
tlan desde cada uno de estos nucleos que se intersectan
tozudamente son, desde la Sociedad, lenguaje, ideologia y
educacioén; desde la Técnica, lo macro, lo micro y los cam-
bios de fase® ; y desde la Economia o el Mercado (no son
lo mismo del todo), industria, produccién y consumo. El
espectaculo’ lo cubre y simula todo desde su avido creci-
miento mercantil.

Se podria desglosar con mas detalle, ahora, cada uno de
los nucleos indicados, nombrando las relaciones y las accio-
nes y reacciones que los producen, pero considero que tal
detalle resultaréd del desarrollo del anélisis que se persigue.
Es decir, el detalle sera resultado de lo aqui pensado: el
detalle es con relativa claridad el vacio® y la presion®, cier-
ta velocidad de escape'®, que se produce desde, y en, el
modelo para el que hemos sido educados e incrustados.
Un modelo que esta agotado y nos desertiza e intentamos
cambiar y evolucionar. Aun mas, insisto, un modelo que
estamos obligados existencialmente a transformar. No es
comprensible un salto (al vacio), pero pensarlo como un
continuo homogéneo no es aceptable: las nociones de flujo
"y resistencia de transferencia'? , asi como la idea de cam-
bio de fase aparecen intensas e interesantes en el panora-
ma de esta reflexion.

El arte (el de antes que aun es ahora) -y esto puede pa-
recer una conclusion muy intempestiva-, ya no es necesario.
Lo necesario es otra Cosa'® , cualquier otra cosa', casi...
Heisenberg, Schrédinger, Duchamp, Freud' y Lacan'® asi
lo vieron; la psicologfa cientifica esta llegando a ello ahora
en lo quimico mismo. Pero auin no alcanzamos a saber con
precision qué es eso que en arte pretendemos como lo ne-
cesario, y que es claro que se estad desplazado a otra cosa
que ya no es arte mas: esta es la transformacién, no otra:
el desplazamiento, un radical y sorprendente movimiento.

Para Lacan el Significante barra el significado. Tal barrar,
la barra'” que separa significante de significado, es el pun-
to_linea_segmento_vector donde, en todo uso del lengua-
je, existe la oportunidad de que se produzca lo escrito (algo
que depende del sujeto). Un significante remite a otro sig-
nificante y su lugar es el de la diferancia’® Derridiana. Lacan
considera que el Significante (S) son los objetos, las relacio-
nes, los sintomas... y el significante no es tal hasta que no
se encuentra inscrito en el orden de lo simbdlico. Sélo en
este orden puede adquirir un sentido, un significado (s) que
va adquiriendo —estableciendo- a través de la relacion con
otros significantes y del contraste de sus diferencias y simi-
litudes (diferencia y repeticion' ): debajo del significante
hay... nada (dird Lacan)... y esto, desde luego, ya es algo.

La Société Anonyme en su Redefinicién de las Practicas

Artisticas, en tanto que manifiesto, dejé casi_claro, punto
por punto, como el artista ya no lo es mas (es nada... un
algo Otro); cémo el critico no lo es tampoco (algo relativo
a ese algo Otro), y como la autoria ha quedado desbor-
dada por eso que se transmite, que circula. El artista (por
decir algo: ya veremos por qué) es un binomio de resul-
tado incierto, incognito; la suma_relacion de productor y
producto. ¢Qué serad entonces aquello que aporta, cual su
sentido?

Es el trabajo del artista (lo dejo en cursiva y tachado para
el resto de esta reflexién con la intencion de indicar el nue-
vo estatuto_modo de productor producido del objeto de
reflexion aun conocido como artista), la actividad que lo
concreta, es lo que produce al artista..... y esta claro que
nada ni nadie pre-existe a tal produccionartistica. La cues-
tion de la identidad del autor ha sido sobrepasada. Para
LSA? nadie es autor; el productor es el resultado de una
sociedad andénima (cuasi).

El artista (sin barrar), al identificarse como tal, habita un
tiempo (t) que ya no discurre con él. Queda anclado, las-
trado (estacionario), por ordenamientos antropoldgicos e
ideoldgicos pretéritos que sitan su rol y lugar en lo social
dentro de un ordenamiento de la cadena significante mera-
mente espectacular y distanciado de todo trabajo produc-
tivo (eterno excedente) y de todo sentido, de toda necesi-
dad; de aquello que de necesario se obtiene del trabajo y
de la funcion economica?! del mismo, que es diferente del
modo de produccion capitalista que nos en_calla y avoca al
mercado, incluso de ideas, y a la ruina general. La ruina de
todos y cada uno: lo desolado.

La puesta circulacion de sentido, y no el rédito finan-
ciero, aun mas, el rédito del trabajo, las ideas y plusvalias
obtenidos de la puesta en mercado de la obra del autor o
artista, identificados como tales (sin barrar), es una de las
funciones del arte; la otra, aproximar el conocer22.

El sentido, necesario o no, carece de autor, y por tanto
de autoridad, inclusive de autoritas. No dispone de la capa-
cidad de autorizar, es decir, de trasladar el valor efectivo de
cambio de un agente a otro para asi determinar la coheren-
cia mercantil (cuasi?> econdémica) de un sistema.

El sentido, al bifurcarse en producto y productor (o al
reconstituirse), o se superpone o colapsa?*, no podemos
saberlo todo acerca de él (como sucede en la funcién de
onda). Todo lo que llegamos a conocer de él, el sentido, es
su funcion?®, a la cual podemos denominar Y % en adelan-
te.La mecénica base que funciona es micro, no macro; ade-
maés de antiadherente?’, y nos obliga a re_pensar lo macro
de un modo extraordinario.

LSA expone en el punto tercero de su manifiesto la si-
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guiente proposicion: “No existen “obras de arte”, pero a
continuacion aun queda un rastro que no termina de ser
neutralizado... No existiendo “obras de arte”, si mantiene
LSA, que existen unas practicas y un trabajo que pueden ser
denominados artisticos. Y esto, lo artistico, deberia estar
barrado: lo artistieo no es mas que el arte declinado, cierta
tendencia al mantenimiento de la inercia si no se ofrece
resistencia?® alguna, atracciéon o repulsion alguna. Barrar es
necesario, incluye un elemento significante a la escritura,
un plus, que la vuelve impronunciable y la acerca a la rea-
lidad, e intensifica el pensar en lo escrito y la predispone al
diferencial crucial de potenciales.

Todo esto tiene que ver con la produccién significante,
efectiva, afectiva y cultural, pero, y este es un pero que
superpongo con LSA, no tiene que ver con la produccién
de objetos particulares (los llamados artisticos clasicos),
sino con la impulsiéon publica de lo que de necesario pode-
mos pensar en el arte: efectos de efectos... efectos de lo
circulatorio que percuten y entran en fase con los efectos
de significado y con los efectos simbdlicos; con los efectos
intensivos de Deleuze?® vy los estoicos, con las afecciones
de Spinoza®® ; con los sintomas y las relaciones entre todos
ellos. Pensemos en efectos y en la circulacion sutil y deli-
rante_casi de los mismos. No hablemos de préacticas y / o
trabajos artisticos. Si acaso barremos el arte y demos una
oportunidad a lo Unico que sabemos de él: aquello que no
es pero que lo expresa, su funcién , insisto. Creo que es
importante formularla, atreverse a ello y equivocarse. Iniciar
el proceso de pensar este acontecimiento crucial que nos
permite pensar el sentido en tanto que onda y particula
conjuntamente: lo necesario de su indeterminacion.

Una particula_onda extremadamente dindmica que se
desplaza a la velocidad de la luz ( mc2 ) y que se interco-
munica a una velocidad adn mayor (y todavia desconocida)
a través de su virtud de entrelazamiento(recordemos la no-
cion de significante barrado lacaniana). Una particula, de
sentido inclusive, de la que no podemos conocer simulta-
neamente posicion y momento (su velocidad).

Una particula que deviene gregaria, como los fotones
vienen a serlo, y que excita lo electrénico, y que podiamos
expresar, esta es una hipétesis funcional, a través del princi-

AXApy =T AyAp, 2P Aznp, =T

pio de incertidumbre de Heisenberg®" :

Consideremos la posibilidad de permitirnos una aproxi-
macién, como Lacan se permitié, a la acontecimiento_sen-
tido a través de su realidad cuantificable, de la cuantica
misma... de aquello que es invisible pero infinita e inten-
samente activo. Asi ( A') expresa la incertidumbre de la po-

sicion de una particula en el eje de coordenadas euclideo
(X, y, ) pero también la incertidumbre de su cantidad de
movimiento (p); (A ) es la constante fisica que representa
al cuanto elemental de accién —constante de Planck- (que
a esta escala —micro- es de alta energfa) y que relaciona
la energia de los fotones con la frecuencia ( v ) de la onda
luminica. la incertidumbre A tiene que vercon la apertura
de la campana de Gauss, la dispersion estadistica, paralos
valores en los procesos de medida. La discusion, la inves-
tigacion, nos deberia de adentrar en un primer estadio al
establecimiento de un paquete de relaciones que aproxima-
se un campo, el cuantico, a otro campo, el de lo necesario
en arte. Aproximar un modelo de trabajo, que relacione la
constante de Planck® con una posible constante de Heide-
gger ( )y el principio de indeterminacién (en su formula-
cién mas sintética) con un posible Principio de Alegoricidad
referido a la relacion (binomio) significante / significado:

S

s
ASAS> %

Donde la incertidumbre del Significante establece un
producto con la incertidumbre del significado que da como
resultado un cuanto elemental de accién tipificado por una
potencial constante Técnica o actual (en este caso, en tanto
que ejemplo, llamada constante de Heidegger, pero que
también podria ser una posible constante de Wittgenstein:
esto es lo que nos puede indicar la fraccién, la interaccion
reductora del valor principal ( b ) por su radio de influencia
o influjo (41 ) —pero esta es la cuestion que se abre a través
de la investigacion-

Las reglas de incertidumbre provienen formalmente de
las reglas de cuantificacién emanadas del postulado VI de la
mecanica cuantica. los operadores de posicién y momento
lineal ha de satisfacer las siguientes reglas de conmutacion,
que aplican, hipotéticamente sobre Significante, significado
y su barra (aquella que indica la operacion del sujeto):

[ X. X]=0{ P.P.|=0
| X.P|=ih/275

Los corchetes nos indican el operador conmutador para
dos operadores cualesquiera Sy s, es decir, con cierta légica:

| AB|=AB-BA

| Ss|=Ss-sS
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La ultima propiedad viene a implicar que el espacio de
Hilbert** (en tanto que generalizaciéon del espacio euclideo
que nos permite que las nociones con las que venimos tra-
bando se extiendan a espacios de dimension arbitraria e
incluso infinita —alegoricidad-) tienda a infinito ya que la
traza del conmutador definido de dos operadores definidos
en un espacio de dimension finita es siempre nula, y para
S=s la regla de conmutacién claramente no es nula.

Por tanto las relaciones de incertidumbre vendrian da-
das por:

AyA-AyB=> VJ|(y|[AB]|w)

Y en el caso que me preocupo en sugerir podria ser algo asi:

ApS-Ays= 1o (v][Ss]|y)

Solo nos faltaria, sé que es mucho decir, una vez que
tenemos la particula_onda ( S/s ) situada en un espacio
tendente al infinito dimensional (x, y, z = « ) la relacién
de incertidumbre referida a la relacion energia — tiempo(el
tiempo ( T ) deberia ser entendido como un tiempo propio
del sistema)

Esta es la ecuacion que podria completar cierta necesaria
simetria de las cuatro dimensiones espacio-temporales:

ATAE = %}T

Las indeterminaciones en los tiempos son infinitas, y los
tiempos infinitos implican eternidad... los denominamos
estados estacionarios.

Ahora podemos aproximarnos a la expresion de funcion
de onda ( @ ) que nos interesa relacionar con lo que deno-
mino arte y su posible funcion.

En ella nos encontramos con H, en tanto que operador
Hamiltoniano3* , actuando sobre un Ket estado. Esta for-
mulacién con Kets nos permite compatibilizar las ideas no
deterministas de Schrodinger(el estado cambia en el tiem-
po) y las de Heisenberg (es el observable el que cambia en
el tiempo). La Energia es el observable propio del operador

Hamiltoniano. n
H|y)=E|y)

Podemos dejarlo mas claro y sencillo si solo expresamos
la funcién de ondasin Kets:

ﬁw:Ew

... podemos volver a complicarlo si lo pensamos para
estadios que evolucionan en el tiempo:

., O n
’ha“/’(r)>:H“//(r)>

En donde (i) es la unidad imaginaria de magnitud y
() la derivada de la funcionreferida a la rapidez con la que
cambiade valor su variable independiente, es decir, su pre-
dicado, férmula o algoritmo... y lo hace. Luego esta ecua-
cion resulta adecuada al intento investigador.

Quizé todo esto pueda resultar Util en caso de que op-
temos por abrir una via de investigacion a través de la cual
plantear la asociacion de un Ket® ( Ig> ), elementocomo
indicaba con anterioridad del espacio de Hilbert complejo,
a un productor-producto, el planteado desde el manifiesto
de LSA, binomio inseparable (en tanto como se representan
los nimeros complejos, con una parte real y otra imaginaria
(i= v/-1) —para Leibniz el nimero imaginario -1 era una
especie de cosa “anfibia” entre el ser y la nada... primo
matematico del Significante barrado.

Solo nos faltaria el equivalente a un observable posicién
( X') para construir una funcién de onda:

(X, 7)=(X|w(X. 1))

... producto escalar o proyeccion de estado sobre el es-
pacio de posiciones de Hilbert.

Quiza sea posible proponer tal proyeccion del Signi-
ficante sobre un espacio de Significacion barrado de di-
mensionalidad infinita —esto es lo que expresa la barra:
la posibilidad de produccion de lo escrito ( debajo no hay
nada, el movimiento, la onda... el significado, lo movien-
te)- como equivalente a la posicién o al momento de la
particula, el sentido y su logica aproximativa, estadisti-
ca_casi —recordemos la campana de Gauss- aquello que
puede ser lo necesario (por equivalente) a un observable:
lo necesario en arte.

Después de esta larga disgresiéon, que me ha per-
mitido aproximar qué es aquello que investigo y que
me aventuro a llamar funciéon g en arte, es pertinente
volver a tratar de analizar algunas de las potenciales
infinitas dimensiones que se abren en el citado espacio
de Hilbert (nuestro teatro jardin bestiario barroco) don-
de se proyecta el observable posicion ( X ) que asocio a
la funcion .

... y lo necesario es barrar. Vuelvo a ello. Barrar como
primer paso para no perder la pista, pero también para
comprender que ya se piensa en otra cosa... y también
se piensa de un modo Otro. No en el modo capitalista
de produccion de lo excedente consumible, sacralizable y
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dependiente). Pensar ese modo es lo necesario y el arte
queda atras. Quiero que se me entienda, lo que queda del
arte esta barrado. Considero que hablar de arte hoy es una
muestra delno saber, de desconocimiento... de falta de im-
plicacion y apatica inercia. Hablamos de otra cosa... por-
gue pensamos en otra cosa y ambas acciones se entrelazan.
La misién es ese pensar Otro que nos anuncian Derrida y
Deleuze. Sin tal objetivo, plan radical, es improbable que
lo necesario suceda. Seguiremos jugando a lo mismo y lo
necesario se perdera.

Es necesario re_pensar en términos de trabajo no
alienado; de un trabajo que abray derive, ya lo hace (lo
viene haciendo). Un hacer, por tanto, inductor de for-
maciones de superficie que expresen un diferencial de
energfas (y su transmisién y transformacion). Lo esen-
cial del trabajo, su potencial de sentido mismo, no es
la forma o apariencia —el objeto- en un momento con-
creto de consumo —el estado que le damos, su estado
dadoj!-, sino el campo de intensidades®®, y el indicado
diferencial, en el que acontecen y se efecttan: su fun-
cién Y que una y otra vez pasamos por alto debido
a la impura inercia; a la contaminacién que el arte, el
de antes y después, —su esfera, el paupérrimo espacio
euclideo, también— ejerce sobre el arte.

Pensemos en la lectura de los modelos criticos en el
arte y en la teoria desde 1960 que realiza Hal Foster en
su texto El retorno de lo real®” . Hal Foster muestra esa bi-
furcacién de sentido que comentaba en el presente ana-
lisis y que deriva en la superposiciéon o en el colapso, tan
solo por el mero hecho de decantarnos por una u otra de
sus vias (uno de sus estados dados), de sus itinerarios (la
del minimalismo y la abstraccion o la de cierta figuracion
e ilusionismo realista).

El andlisis de Foster es brillante y muy excitante, sin em-
bargo se ve contaminado —infectado- por el arte y lo artis-
tico. No es un problema dado el calado de sus observacio-
nes, la claridad de las mismas y las referencias que emplea
para construir una reflexion que participa de una estructura
tedrica que se orienta hacia el desvanecimiento y la desapa-
ricion del arte. Quiza mirarnos en el espejo de la literatura
resultase de ayuda...

Foster se apoya en el texto de Arthur C. Danto, Des-
pués del fin del arte*® , en el cual Danto se encuentra
completamente de acuerdo con la tesis que H. Belting
aproxima en A History of the Image before the Era of
Art®® segun la cual el arte no aflora en la conciencia
general (sistémicamente) hasta 1.400 d.C. —lo cual no
es descabellado-.

También queda probado, asi lo establecen Danto, Bel-
ting, Foster y otros, que si somos capaces de acotar histo-
ricamente una era, un tiempo, anterior al arte, es plausible

pensar que un tiempo posterior al arte es factible: un antes
y un después del entusiasmo que también anuncia un tiem-
po post-histérico .

Pero no se trata de “matar” al arte. Tampoco de ha-
blar de su “muerte”. Este seria un discurso continuista
y nihilistaafianzador del arte y lo artistico, el sistema del
arte y el modo de produccién capitalista. No se trata,
por tanto, de pensar que no ha sucedido nada relevan-
te en arte durante los ultimos 40 o 50 afos. No. Una
extrema perdida de Fe en la gran narrativa que determi-
naba como habrfan de ser vistas las cosas se abre con el
cambio de fase que anuncia la post-historia: el plano de
conciencia es otro y es diferente: la conciencia se reflejay
transmite como los fotones, gregariamente, al pasar por
un espejo semireflector (o semitransparente)*' . Los cami-
nos son muchos, innumerables y estadisticos. Es un decir.
Caminos de incertidumbre*? , la indicada, que excitan y
dan consistencia a toda sustancia, a todo pensamiento,
a todo sentido.

Roland Barthes en Esa antigualla, el arte*? (1980), nos
indica Hal Foster, dice que lo que “el arte Pop quiere es
desimbolizar al objeto», sacar a la imagen de cualquier
significado profundo a la superficie simulacral. En este
proceso el autor queda también liberado: -El artista pop
no se queda detrds de su obra», continta Barthes, "y
él mismo carece de profundidad: es meramente la su-
perficie de sus cuadros, sin ningun significado, ninguna
intencién, en ninguna parte”. Lo que sucede es de gra-
vedad extrema y afecta a todo Sujeto y al Yo en toda su
extension, superficie e intensidad.

Pero no solo Barthes se expresa en esos términos,
Foucault, Deleuze y Baudrillard también lo haran. Bau-
drillard, que aun creia en cierto arte revolucionario (sin
barrar: atencion), ve un “fin de la subversion”, una “in-
tegracién total” de la obra del arte en la economia del
signo-mercancia (todo esto con Andy Warhol y otros
Pops como generadores de la tensién, del campo de in-
tensidades; de Andy Warhol como Transistor*4). Pero esta
claro que todo esto era una discusidon que no versaba
sobre el arte o lo artistico. Se discutia y pensaba en otra
cosa. Barthes lo sabia. Foucault lo sabia, Lacan Lo sabia.
Debord lo sabfa... muchos son los que sabian del asunto
y a los que hemos leido, eso parece, sin pensar dema-
siado en su potencial transformador, en su radicalidad
germinal y rizomatica®.

Quiza fuera Joseph Kosuth quien puso la marca, el Tér-
mino*, que inaugura la superposicion entre arte y post-
historia. Kosuth en su obra de 1966, Art as idea as idea®’
.,y en su ensayo de 1969 Art after Philosophy, unos afios
antes del interés y las reflexiones de los post-estructura-
listas en torno al arte, de la pandilla de los cuatro® y de
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quienes entraron en fase con ellos*’; Kosuth, decia, trata
de indicar la falta, algo necesario previo por tanto, de una
separacion entre estética y arte, para asf iniciar un trabajo
de andlisis en torno a la funcion del arte (arte que empie-
za a ser barrado). Su funcion morfolégica es puesta en
entre_dicho, y casi rechazada. Kosuth apunta hacia Du-
champ y saca a este del ostracismo. Es él, Duchamp, quien
primero cuestiona la funcién del arte; es Duchamp quien
anuncia con su actitud (productor y producido) la funcién
Y del arte; es Duchamp quien introduce el principio de
incertidumbre en el arte (barrado ya en él), inclusive antes
de que Lacan barrase el Significante (S): Duchamp no hace
arte*® . Es necesario que lo apreciemos asi, que lo pense-
mos de esta forma Otra.

Kosuth lo intuye, expone y analiza, pero acaba, quiza
abrasado por el ardor, dejando que el arte pueda seguir
siendo una expresion de las necesidades espirituales del
hombre o de manera andloga, un tratar con el estado de
las cosas “mas alla de la fisica”®' .

Kosuth concluye que la Unica afirmacion del arte es en
torno al arte: el arte es la definicion de arte. Asi acaba
el arte: afirmativamente, en el adverbio y no en el ver-
bo (en el pensar reflexivo (se)). Después viene la debacle
de la que participamos. De aqui lo necesario de pensar
nuestro tiempo y nuestros modos. Lo tautoldgico cierra
un camino, colapso y clausura una época. No hay camino
y amanece un tiempo otro de dialéctica negativa®? (ama-
nece la noche).

Casi todos los ismos a partir de las vanguardias his-
téricas, las excepciones se dan, Duchamp lo fue (ismo
él mismo), estaban lejos de una posicién de resistencia
a un arte engranado_enchufado en, a, el modo de pro-
duccion capitalista. Aun asf, tal y como Toni Negri pone
de relieve en Arte y Multitudes, en su reflexion en torno
al acontecimiento, el arte se ve afectado por la “sub-
suncién real” en tanto que forma de organizacion social
segun Karl Marx®.

Marx la define: «subsuncion real del trabajo al capital. La caracte-
ristica general de la subsuncién formal sigue siendo la directa sub-

ordinacién del proceso laboral - cualquiera que sea, tecnoldgica-
mente hablando, la forma en que se le lleve a cabo- al capital.54

Sobre esta base, empero, se alza un modo de produc-
cion no solo tecnolégicamente especifico que metamorfo-
sea la naturaleza real del proceso de trabajo y sus condi-
ciones reales: el modo capitalista de produccion. Tan solo
cuando éste entra en escena se opera la subsuncion real del
trabajo en el capital

Es lo Social lo que habréa de interesarnos para conseguir
proyectar lo necesario en la puesta en circulacion de senti-
do. Lo necesario es dar alcance a la dimensién social de la
produccién y puesta en circulacion de sentido.

LSA indica que cuando hablamos y pensamos en tor-
no alas “sociedades del conocimiento” lo hacemos en
referencia a las “sociedades del capitalismo cultural”
y que, sin embargo, lo que queremos decir (LSA, y yo
aquf) es que esto se dice siempre y cuando pueda en-
tenderse que como tales sociedades del conocimiento
las contempordneas podrian de hecho caracterizarse,
sin temor a equivocarnos, al menos en lo que se refie-
re al arte, como “sociedades del (escasisimo) conoci-
miento” > o, tratando de establecer un limes®® nutricio,
como sociedades del capitalismo in-cultural. En nuestro
pafs esto es patente y palmario.

Tanto LSA como Toni Negri siguen ayudandose del ter-
mino arte (su contexto es filoséfico_casi, ellos también ex-
ceden su campo) y de su derivado, lo artistico, para pen-
sar el arte, que yo considero y propongo como barrado,
en tanto un poder constituyente, en tanto una potencia
ontoloégicamente constitutiva. Negri escribe: A través del
arte el poder colectivo de la liberacién prefigura su des-
tino. Asimismo, “ el trabajo artistico es trabajo liberado,
y el valor producido es por tanto una excedencia de ser
producida libremente”*’ [el subrayado es mio] ... digamos
que la clave de la cuestion reside en ese estar libremente
producida; reside en la potencial libertad del productor y
del producido (recordemos, para LSA somos productores,
pero también productos).

Pero aqui tenemos un interesante punto de juntu-
ra con lo que plantearé a continuacion, es decir, tiene
que ver tanto con los equivocos semanticos y filosofi-
cos acerca de la virtualizacion, esta es una dimension
expandida del objeto, como con las determinaciones
ontoldgicas que conciernen hoy al hacer poético-pro-
ductivo-politico que es el arte, lo indicado. Esta es la
terna de lo necesario en arte: ser conscientes de una di-
mensionalidad que excede la mera tautologia (aunque
la observa), para plantearse: uno >cémo se construye
la poética; dos >qué es lo productivo; y tres >como se
estructura la accion politica a través de una produccion
de sentido avanzada que es poética y genera valor y
bienes®: es un don®°.

El sentido se intercambia y genera excedente: se intercambia el ex-
cedente, pero también se trafica con lo necesario. Es ldgico y es de
sentido: es el sentido de todo intercambio > que lo necesario, el
flujo, este al alcance de todos: circule.

El concepto de «virtualidad» se define como la ex-

trema determinacién de lo practico que representa la
esencia de una determinacion singular de los sujetos
siempre nueva® — no deja de insistir Negri-; la virtua-
lidad es esa continua potencia de singularizacién que
vive en ordenes y contextos historicos estratificados
y éticamente cualificados... pero los érdenes parecen
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rotos, agotados, exhaustos, y los estratos roturados al
fin: ahi la ética®' vuelve a surgir. La virtualidad, la de
Manovich y otros, da una oportunidad a la ética; ética
que es lo necesario en arte. Sin ella el arte no puede ser
necesario; sin ella el arte no se recibe y, desde luego,
tampoco se da. No acontece. El arte si, siempre. Aln
después de su tiempo... pero no sirve de nada. Sigue,
el arte, su curso dentro del modo de produccion capita-
lista —incluso del post-capitalismo-.

Pero volviendo a lo de antes. Hoy vemos definirse ex-
tensivamente la virtualizacion como la digitalizacién de
todos los flujos semidticos y signalécticos y su integraciéon
cibernética en redes de cooperacién y comunicacion socio-
técnicas y productivas.

Esta socializacion de la percepcion- trabajo colectiva
solo despliega sus virtualidades con la puesta en red de los
dispositivos numéricos y telematicos —aquf la aproximacién
de Lev Manovich®?, por técnica, resulta muy sugerente-, en
estas interfaces humano-maquinicas, trabajo, percepcion,
actividad linguistica e imaginacion configuran el esqueleto
material de la cooperacion productiva (inmaterial y afectiva)
posfordista®® o postoyotista® .

Y esto es lo necesario en arte, aln otra vez: colabo-

rar. Nunca el trabajo en equipo tuvo un valor econémico
mayor y mas honesto: ético. El trabajo en red, su puesta
en red, sucede con intensidad después del arte. Se en-
tiende, claro.

El contenido mismo de estos procesos de produccion
consiste en una modulacién continua de singularidades
temporales ritmadas por configuraciones de secuencias se-
midticas, signaléticas, afectivas incluso, y perceptivas, por
las variaciones continuas de su intensidad, del diferencial
de potenciales, de la series...

NOTAS

Y asf, punto tras punto, con pocos matices, es como,
siguiendo a LSA, se deduce que nadie es autor. Que todo
productor es una sociedad anénima, incluso, -dicen des-
de LSA- que todo productor es el producto de una socie-
dad anénima.

Esto es lo necesario en arte: la dimension social, su ano-
nimato —la dispersién en lo social de productor y producto-.

Asi, la economia (nomos) es otra, una ley Otra de la casa
(oikos) (del fuego de dentro).

Siguiendo a Derrida, la economia hace posible articu-
lar tiempo y don, porque no soélo es ley general, también
es la ley de distribucion —probabilidad- (nemein), la ley de
participacion, la ley como particién (moira), la parte dada o
asignada, la participacion®.

La economia implica la idea de intercambio, de in-
certidumbre, de circulacién, de gasto®®-pensemos en
Bataille- y de retorno... de odisea, de vuelta a casa, de
Anabasis®’. El don, es necesario para que la economia
sea Otra, para romper el circulo que nos pretenden
virtuoso. Don que aporta, al fin, lo necesario en arte:
romper la circularidad, la tautologia, y abrir el arte a
un universo de ondas estacionarias que gravitan y se
entrelazan, generando moléculas de sentido, radiando
humanidad y creando comunidad... redes de acciéon y
resistencia; anunciando lo imposible, que es por donde
todo comienza. Lo necesario en arte, entre otras mu-
chas cosas, las citadas —ojala fuera esto sencillo de ex-
presar-, s lo imposible... comenzar por aquello que nos
plantean como lo imposible.

Es hora de volver al trabajo y levantar la casa de todos y
para todos... no la del banco... no la de los mercados, no
la del capital financiero.

'.Derrida, Jacques. “El tiempo del rey”en Dar (el) tiempo. Paidos Basica 73. Barcelona 1995. P4g.16.

2. Anonyme, La Societe. “Punto 1" en Redefinicion de las practicas artisticas, s.21 (LSA47). [http://aleph-arts.org/lsa/

[sad7/manifiesto.html]

3. Derrida, Jacques. “Speech and Phenomena and Other Essays on Husserl's Theory of Signs”. Trans. David B. Allison.

Evanston: North-western University Press. 1973

4, Véase definicion de los procesos infecciosos a través de interaccion micro organica en: Collier, Leslie; Balows, Albert;
Sussman, Max (1998) Topley and Wilson’s Microbiology and Microbial Infections ninth. Edition, Volume 1, Virology,

volume editors: Mahy, Brian and Collier, Leslie. Arnold.
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°. Heidegger, Martin. La pregunta por la técnica en Conferencias y articulos. Ediciones del Serbal. Barcelona. 1994.
6. Prigogine, llya. Tan solo una ilusién. La lectura de lo complejo. Tusquest. Barcelona. 1993.

7. Véase Debord, Guy. La sociedad del espectéculo. [Texto on-line] [Consultado: 04/03/2013]
http://www.upv.es/laboluz/leer/books/sociedadDebord. pdf

8. "En la teorfa cuantica de campos, el vacio cuantico (también llamado el vacio) es el estado cuédntico con la menor
energia posible. Generalmente no contiene particulas fisicas. El término “Energia del punto cero” es usado ocasional-
mente como sinénimo para el vacio cuantico de un determinado campo cuéntico.

De acuerdo con la mecanica cudntica, el vacio cuantico no esta verdaderamente vacio sino que contiene ondas elec-
tromagnéticas fluctuantes y particulas que saltan adentro y fuera de la existencia”. [Enciclopedia on-line] http:/
es.wikipedia.org/wiki/Vacio_cuéantico [Consultado: 25/04/2013]

°. En astrofisica y cosmologia fisica se denomina materia oscura a la hipotética materia que no emite suficiente radia-
cion electromagnética para ser detectada con los medios técnicos actuales.

1. La velocidad de escape es la velocidad minima con la que debe lanzarse un cuerpo para que escape de la atraccién
gravitatoria de la Tierra o de cualquier otro astro.

. Véase http://www.fluxus.org/ para un mapa conceptual de los territorios por explorar (en exploraciéon) y para una
idea del concepto de flujo asociado a llia Prigogine ver: llya Prigogine. Tan solo una ilusién. La lectura de lo complejo.
Tusquest. Barcelona. 1993. P4g. 54-55.

12 "Resistencia de transferencia: Lucha contra los impulsos infantiles relacionados con el anélisis (en lugar de recor-
dar, repetimos) “posibilidad” de repetir para cambiar la historia (repeticién con diferencia) o sélo repetir sin cambiar y
estancarse(repeticion sin diferencia)”.

13, (fr. la chose; ingl. the thing; al. das Ding). Objeto del incesto. Lo que hay de méas intimo para un sujeto, aunque
extrano a él, estructuralmente inaccesible, significado como interdicto (incesto) e imaginado por él como el soberano
Bien: su ser mismo.

4. Kekchose* que los tedricos del inconsciente llaman inconsciente. Se le podrian dar otros nombres.
* Escritura fonética de “"Quelque chose”, en espafol “Una cosa, algo, cualquier cosa”.

15, Véase Freud, Sigmund. El malestar de la cultura. Alianza. Madrid. 2010.

16, Véase Lacan, Jacques. El seminario 7. Clase 5, Das Ding. Paidds 1996.

17, Véase Lacan, Jacques. El seminario 27. Disolucién. Clase 2. El otro barrado. Paidés. Barcelona. 1992

'8, Derrida ha propuesto el término différance (Derrida., De la Gramatologia 1971), no traducible al castellano
(di-ferancia o diferencia no son vélidos), escrito con a en lugar de e (différance: diferencia), formado a partir del
participio presente del verbo diferir, que es inaudible (en francés se pronuncia igual); sélo se nota escribiéndolo
(lo que supone otorgar un privilegio al grafismo sobre el fonologismo), por lo que es pura escritura. Concepto
irreductible (no asimilable).

19, Deleuze, Gilles. Diferencia y repeticién. Amorrortu. Buenos Aires. 2002.
20 \/éase punto 2. La Société Anonyme. Redefinicion de las précticas artisticas, s.21 (LSA47)

21 Véase Deleuze, Gilles y Guattari, Félix, Mil Mesetas. Capitalismo y esquizofrenia, Pre-Textos, Valencia, 2002. Es en
un sentido de maquina econémica como es utilizado en el texto [nota del autor]

22 Heidegger, Martin. La pregunta por la técnica en Conferencias y articulos. Ediciones del Serbal. Barcelona. 1994.

2. “Derrida prefiere hablar ahora de una «cuasi-metaforicidad» original, anterior a la oposicién, y que produce a la
vez efectos de exactitud y efectos de metafora. Tal «cuasi-metaforicidad» original no es otra cosa que la escritura.”

Referido por Amalia Quevedo en De Foucault a Derrida. Pasando fugazmente por Deleuze y Guattari,Lyotard, Braudri-
llard. Ediciones Universidad de Navarra, Navarra, 2001. [Texto on-line]
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http://www.jacquesderrida.com.ar/comentarios/quevedo_2.htm [17/03/2013]

>A este tipo de precision me refiero al utilizar el adverbio cuasi como sufijo de base,efecto, y méas delante de causa (en
referencia al proyecto de pensamiento deleuziano) [ nota del autor ]

Superposicion cuantica es la aplicacion del principio de superposicion a la mecanica cuantica. Ocurre cuando un objeto
“posee simultdneamente” dos o mas valores de una cantidad observable.

(i.e. la posicion o la energia de una particula).

24 La superposicion cuantica es un principio fundamental de la mecanica cuantica que sostiene que un sistema fisico tal
como un electron, existe en parte en todos sus tedricamente posibles estados (o la configuraciéon de sus propiedades)
de forma simultanea, pero, cuando se mide, da un resultado que corresponde a sélo una de las posibles configuracio-
nes (como se describe en la interpretacién de la mecanica cudntica).

25 En mecanica cuantica, una funcién de onda K=(x;t) es una forma de representar el estado fisico de un sistema de
particulas.

Usualmente es una funcion compleja, de cuadrado integrable y univaluada de las coordenadas espaciales de cada
una de las particulas. Las propiedades mencionadas de la funcion de onda permiten interpretarla como una funcion
de cuadrado integrable. La ecuaciéon de Schrédinger proporciona una ecuacion determinista para explicar la evolucion
temporal de la funcién de onda y, por tanto, del estado fisico del sistema en el intervalo comprendido entre dos medi-
das (cuando se hace una medida de acuerdo con el postulado IV la evolucién no es determinista).

6. X como letra griega que designa la funcién de onda y el discurso Psicolégico, cruzandose con el campo matematico.
Véase nota anterior (26).

27 Véase Adams, Cecil. “Si el teflon es antiadherente. ;como hacen para pegarlo a las sartenes?” [Texto on-line]
[Consultado: 14/03/2013] http:/maikelnai.elcomercio.es/2008/01/10/ si-el-teflon-es-antiadherente-; como-hacen-pa-
ra-pegarlo-a-las-sartenes/

28, La filosofia es comprendida por Deleuze no como una contemplacion, ni como una reflexién, ni como una comuni-
cacion. La filosofia es para Deleuze una accién. Se trata de una acciéon de lucha y de resistencia constante. Y siempre
lo ha sido: su significante griego mismo lo dice, dice: «philo-sofia», y no «sofia». Dice amor o amistad a la sabidurfa y
no la sabidurfa misma.

29 \/éase Deleuze, Gilles . Légica del sentido. Paid6s. Barcelona. 1989.
30 \éase Deleuze, Gilles. Spinoza. Filosofia practica. Tusquets. Barcelona. 1984.

31, Véase relacion de indeterminacion de Heisenberg en: http://es.wikipedia.org/wiki/Relacion_de_indeterminacié_de
Heisenberg. [consultado: 15/05/2013]

32 \/éase constante de Planck en: https://es.wikipedia.org/wiki/Constante_de_Planck. [consultado: 15/05/2013]
3 Véase definicion del espacio de Hilbert en: http://es.wikipedia.org/wiki/Espacio_de_Hilbert. [consultado: 15/05/2013]

3 Véase definicion de operador Hamiltoniano en: http://es.wikipedia.org/wiki/Hamiltoniano_(mecanica_cuantica).
[consultado: 15/05/2013]

35 Véase notacion bra-ket en http://es.wikipedia.org/wiki/Notacion _bra-ket. [consultado: 15/05/2013]

%, \éase punto 4. Anonyme, La Société. Redefinicion de las practicas artisticas, 5.21 (LSA47)

37 Foster, Hal. El retorno a lo real. Akal. Madrid. 2001.

3. Danto, Arthur C. Después del fin del arte: el arte contemporaneo y el linde de la historia. Paidés, Barcelona, 2001

3, Belting, Hans. Likeness and Presence. A History of the Image before the Era of Art. Chicago, London. University of
Chicago Press, 1994.

4 Todo modelo posthistérico necesita de formas o modelos analiticos y otros paralelos unificadores de todos los
aspectos histéricos. Hechos que mas que acontecimientos memorables son acontecimientos criticos o de alteracion
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suficiente para dar lugar a anomalias o cambios sociales/naturales que identifican un curso especifico a deducir.

La posthistoria y la creacién de modelos posthistéricos permiten estudios de mayor profundidad respecto a la conducta
social y sus consecuencias histoérico culturales.

41 ElInterferémetro de Mach Zhender (IMZ) es un sistema relativamente simple de espejos y semi espejos que demues-
tra claramente el fenémeno de la interferencia de la luz por la divisiéon de un frente luminoso.

Texto on-line en [Enciclopedia on-line] [http:/en.wikipedia.org/wiki/Mach-Zehnder_interferometer][dltima consulta:
20.05.2013]

42 \/éase Heisenberg, Werner. Relacién de Indeterminaciéon (o Principio de Incertidumbre) en [Enciclopedia on-line]
[http://es.wikipedia.org/wiki/Relacién_de_indeterminacié_de_Heisenberg][ultima consulta: 20.05.2013]

43, Barthes, Roland. El arte... esa cosa tan antigua en Lo obvio y lo obtuso. Paidos. 1980. Pag. 203.

4_El transistor es un dispositivo electronico semiconductor que cumple funciones de amplificador, oscilador,
conmutador o rectificador. El término “transistor” es la contraccién en inglés de transfer resistor (“resistencia de
transferencia”). Actualmente se encuentran practicamente en todos los aparatos domésticos de uso diario: radios,
televisores, grabadoras, reproductores de audio y video, hornos de microondas, lavadoras, automéviles, equipos de
refrigeracién, alarmas, relojes de cuarzo, ordenadores. [Enciclopedia on-line] http://es.wikipedia.org/wiki/Transistor
[Consultado: 14/05/2013]

4. Un rizoma (Véase Deleuze, Gilles) es un modelo descriptivo o epistemoldgico en el que la organizacion de los ele-
mentos no sigue lineas de subordinacion jerarquica.

46 "Priapo, hijo de Venus y de Baco, era una divinidad obscena, que presidia a los jardines,

tenia el rostro humano, con las orejas de cabra, el resto de su cuerpo era solo una masa informe. El dios Termino
se le parecia mucho, pero su cuidado era el de guardar los limites de las propiedades. Cuando los dioses quisieron
ceder el Capitolio a Jupiter se retiraron a las cercanias por respeto, pero el dios Termino se quedd en su lugar. Se
le representaba en forma de una piedra, o de una teja cuadrada, o de una estaca clavada en tierra”. [Texto on-
line] [Consultado 15/05/2013] [http://www.e- torredebabel.com/Mitologia/mitologia-juventud/dioses-Zefiro-Flora-
Priapo-Termino-M-J.htm]

47 Véase el ensayo de Kosuth, Joseph. Art after Philosophy. Reprinted from Studio International (October, 1969) Ver-
sion PDF en Idioma Inglés en [http:/tallervi.pbworks.com/f/Art-After-Philosophy.pdf] [consultado: 10/05/2013]

4. Denominaciéon que se daba a estos cuatro pensadores desde la escena de la época: Lacan, Barthes, Levi-Strauss,

Foucault.
49 Entre otros Derrida, Deleuze o Kristeva.

0. Presentacion de Marcel Duchamp en Houston (Texas) en 1957, ante la Conferencia de la Federacion Americana de
Artes. Fue publicada en Art News, vol. 56 N° 4, 1957.

>1\éase el ensayo de Kosuth, Joseph. Art after Philosophy. Reprinted from Studio International (October, 1969) Versién
PDF en Idioma Inglés en [http://tallervi.pbworks.com/f/Art-After-Philosophy.pdf] [consultado: 10/05/2013]

52 Adorno, Theodor. Dialéctica negativa (DN). Taurus. Madrid. 1992. P4g. 8.

53 "a problemdtica de la subsuncién remite a cuestiones que resultan de gran importancia para desarrollar una deter-
minada comprension acerca de la estructuracion y regulacion social del trabajo por parte del capital social global, asi
como, con las elaboraciones intermedias pertinentes, sobre lo que de ello se deriva para el conjunto de las relaciones
sociales constitutivas de las sociedades capitalistas.”

Castillo Mendoza, Carlos Alberto. “Notas introductorias sobre la subsuncion del trabajo en el capital”. Texto on-line
[http://marxismocritico.com/2013/02/20/notas-introductorias-sobre-subsuncion-del-trabajo-en-el-capital/] [consultado:
22/05/2013]

>4 Negri, Toni. Carta a Silvano, sobre el acontecimiento en Arte y Multitud. Editorial Trotta 2000. Pag. 39.
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% Anonyme, La Société Anonyme. Punto 5en Redefinicién de las practicas artisticas, s.21 (LSA47). [http://aleph-arts.
org/lsa/lsad7/manifiesto.html]

6 Eugenio Trias desarrolla en su obra Logica del Limite un excelente analisis del concepto de limes. Véase Trias, Euge-
nio. Légica del limite. Destino. Barcelona. 1991.

7 Negri, Toni. Carta a Silvano, sobre el acontecimiento en Arte y Multitud. Editorial Trotta 2000. Pag. 39.

8 Los bienes econdmicos o bienes escasos por oposicion a los bienes libres, son aquellos que se adquieren en el mer-
cado pero pagando por ello un precio. Es decir, bienes materiales e inmateriales que poseen valor econémico y por
ende susceptible de ser valuados en términos monetarios. En este sentido, el término bien es utilizado para nombrar
cosas que son Utiles a quienes las usan o poseen. En el ambito del mercado, los bienes son cosas y mercancias que se
intercambian y que tienen alguna demanda por parte de personas u organizaciones que consideran que reciben un
beneficio al obtenerlos.

Véase una definicion amplia en: texto on-line [http://es.wikipedia.org/wiki/Bien_econémico] [Consultado: 22/05/2013]

9 Marcel Mauss Se interesé por el significado social del don en las sociedades tribales, asi como por el fenémeno reli-
gioso, al considerar la magia como un fenémeno social, y al recurrir y explicitar el término de mana.

Con su famoso Ensayo sobre el don, fue el inspirador de toda una parte de la reflexion sobre la antropologia econo-
mica, al mostrar que el don es agonista, ya que el vinculo no mercantil (cambios no remunerados ni trocados), a la vez
que crea un vinculo social «obliga» a quien lo recibe, que sélo se puede liberar por medio de un «contra don». Para
Mauss, el don es esencial en la sociedad humana.

Mauss, Marcel. Ensayo sobre el Don. Texto on-line con analisis y resumen estructural del ensayo en [http:/es.wikipedia.
org/wiki/Ensayo_sobre_el_don] incluye enlaces a el texto original y fragmentos en Pdf. [consultado: 22/05/2013]

0 Negri, Toni. Carta a Silvano, sobre el acontecimiento en Arte y Multitud. Editorial Trotta 2000. Pag. 39.

1 Para Wittgenstein, la ética es la tendencia del espiritu humano a arremeter contra los limites del lenguaje. La ética no
puede ser ciencia, no aumenta nuestros conocimientos en ninguin sentido. Pertenece al reino de lo inexpresable, como
los problemas sobre el sentido del mundo y la existencia de los valores.

Véase Wittgenstein, Ludwig. Conferencia sobre ética.
Edicion on-line [http://www.philosophia.cl/biblioteca/Wittgenstein/conferencia.pdf] [Consultado: 22/05/2013]

2 Manovich, Lev. El lenguaje de los nuevos Media. Edicién on-line en Pdf. [http://www.manovich.net/LNM/Manovich.
pdf][Consultado:12/05/2013]

&3 El posfordismo es el sistema de produccion que se encontrarian en la mayoria de los pafses actualmente, segun la
teorfa que lo sustenta. Se diferencia del fordismo, sistema de produccién usado en las plantas automotrices de Henry
Ford, en que en estos los trabajadores se encontraban en una estructura de produccion en linea, y realizaban tareas
repetitivas especializadas. El posfordismo se caracteriza por los siguientes atributos:

* Nuevas tecnologias de informacion
* Enfasis en los tipos de consumidor, en contraste con el previo énfasis en las clases sociales.
* Surgimiento de los servicios y trabajadores de ‘cuello blanco’.

Para una rapida comprensiéon del concepto véase [http://es.wikipedia.org/wiki/Posfordismo][Consultado:
22/05/2013]

64 El toyotismo corresponde a una relacién en el entorno de la produccion industrial que fue pilar impor-
tante en el sistema de procedimiento industrial japonés y coreano, y que después de la crisis del petréleo de
1973 comenzo a desplazar al fordismo como modelo referencial en la produccion en cadena. Se destaca de
su antecesor basicamente en su idea de trabajo flexible, aumento de la productividad a través de la gestién
y organizaciéon (just in time) y el trabajo combinado que supera a la mecanizacién e individualizacién del
trabajador, elemento caracteristico del proceso de la cadena fordista.
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Para una rapida comprensién del concepto véase [http://es.wikipedia.org/wiki/Toyotismo] [Consultado: 22/05/2013]
%, Derrida, Jacques. “El tiempo del rey” en Dar (el) tiempo. Paidés Basica 73. Barcelona 1995. P4g.16.

6 Bataille, Georges. La nocién de gasto. Este estudio se publicé en el N° 7 de “La critique sociale”, Enero de 1933.
Existe texto on-line en [http://www.jacquesderrida.com.ar/restos/bataille_gasto.htm][Consultado: 22/05/2013]

7. Andbasis es un término de origen griego que significa “subida, expedicion hacia el interior”, también puede ser
traducido por retirada o vuelta a casa, cierto modo del retorno.
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Resumen
La recuperacion de la manualidad frente a la crisis impuesta por la cultura globalizadora dominante

“En las comunidades que viven dentro de un sistema altamente tecnificado, se esté produciendo un fenémeno (...) es el resurgimiento, y la revalora-
cion de la actividad artesanal, ahora con un nuevo sentido y con nuevos enfoques. Ya no es la legendaria tradicion de los pueblos, ni la continuidad
del pasado, sino la necesidad del hombre de expresarse creativamente, dentro de conceptos y condicionamientos contemporéaneos lo que le impulsa
a producir objetos artesanales, tan sofisticados y modernos como lo es la vida misma, y para ello, usa nuevos materiales, nuevas técnicas y nuevas
combinaciones de materiales entre los que el plastico es cada vez més corriente y en los que a este material se da un nuevo uso y nuevo significado.
Los creadores estén desarrollando un nuevo sentido de arte, estdn creando un nuevo tipo de artesano, un nuevo tipo de artista que experimenta
constantemente y para el cual se han abiertos las universidades y las galerias que tradicionalmente sélo eran accesibles a pintores o escultores”.

Alfonso Soto Soria

Bernard Fornas, presidente y director ejecutivo de Cartier, declara que el mercado del lujo no sélo no ha sido afectado
por la crisis, sino que mas bien ha protagonizado una recuperacién fulgurante.

La crisis es, en realidad, una concentracién de capital en pocas manos, y nos parece natural que el mercado del
lujo esté en auge en un orden social donde el pobre es cada vez mas pobre y los ricos cada vez mas ricos. La actual
politica econdmica que aumenta estas diferencias, es una economia colonizadora que impone el modelo cultural del
consumismo por medio de la seduccion mass mediatica. La consecuencia mas evidente de este efecto es la asuncion de
modelos de vida occidentales en lugares que sélo desde hace pocas décadas vivian aun de acuerdo a sus tradiciones. La
artesanfa, como principal depositario de las sabidurfas locales, es uno de los primeros sectores afectados por la cultura
globalizadora dominante.

En el trabajo de campo realizado en pueblo mexicano Taxco de Alarcdn, hemos encontrado un ejemplo concreto de
este fenomeno de homologacién cultural. Ha sido interesante, y triste al mismo tiempo, constatar que la mayoria de
los artesanos plateros de Taxco estan diariamente empefiados en la produccion de osos de la marca Tous en todas sus
variantes. El artesano esta de alguna manera obligado indirectamente por el mercado a emplear parte de su esfuerzo en
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la produccién de estas imagenes ajenas a su cultura y, probablemente, a su interés artistico, porque es lo que realmente
se vende mas. La entrada de los simbolos de las multinacionales en el trabajo artesanal significa la aceptacién de éstos a
nivel cultural local.

Este ejemplo local nos dara un modo de analizar las dindmicas de la homologacién imperante, y por otro lado
nos llevara a plantear consideraciones acerca de la situacion actual de la artesania. El primer motor que nos dirige a
considerar la artesania como una de las respuestas que puedan contrarrestar la crisis cultural que estamos viviendo,
es el factor més corroborado de nuestros trabajos de campo: el oficio artesanal confiere felicidad y satisfaccion a
quien lo ejerce.

Esto es lo que afirman todos los artesanos y artesanas entrevistadas no sélo por nosotros sino por todos los
alumnos durante afios de docencia en el que se les ha propuesto un acercamiento a los artesanos de sus pueblos o
ciudades de proveniencia.

Como respuesta a estas experiencias docentes e investigadoras se realizé el documental El alma en la mano.
Artesanos y escultores de México y Valencia, en el que se propone un hermanamiento visual entre artesanos y
escultores, teniendo como hilo conductor la importancia de la materia, del conocimiento técnico, y desde luego
de la mano.

Entre los artesanos entrevistados, el Maestro platero Francisco Diaz nos habla de las manos con una belleza singular:
“Te descubres por medio del qué es lo que puedes hacer con las manos, porque las ideas las tienes pero la satisfaccion
es decir ‘es que yo lo estoy haciendo...”. Desde su propia experiencia nos confirma las teorfas tanto de Morris y Soetzu,
como de los nuevos partidarios de la reevaluacion de la manualidad Frank R. Wilson y Richard Sennet. En sus analisis sobre
la sociedad post moderna se expresa la precisa necesidad de la revalorizaciéon de los valores inherentes al oficio artesanal.
Recuperar los tiempos lentos, tanto en el oficio cuanto en el aprendizaje, poniendo en cuestion el sistema educativo. Re-
cuperar la manualidad culta, fruto de la ensefanza empirica, portavoz de un conocimiento tradicional que no puede ser
sustituido totalmente por nuevas tecnologias. Recuperar la relacion de la humanidad con sus manos, herramienta primaria
para el conocimiento del mundo exterior e interior.

Abstract

Bernard Fornas, Cartier’s President and managing director, states that the luxury’s business was been unaffected by the
crisis, but rather has staged a brilliant recovery.

The crisis is, in fact, a concentration of capital in few hands, and it seems natural that the luxury market is booming in a
social order where the poor are getting poorer and the rich getting richer. Current economy increases these differences; it
is a colonial economy, which imposed cultural model of consumerism through mass media’s seduction. The most obvious
consequence of this effect is the assumption of occidental life style in that country where only a few decades ago, were
still living according to their own traditions.

Craft, as the main repository of local wisdom, was one of the first sectors affected by the dominant globalizing culture.

In Taxco de Alarcon, a Mexican mountain village, we have found a concrete example of this phenomenon of cultural
homologation. It was interesting and sad at the same time; to notice that most of the Taxco’s silversmith’s artisans are daily
engaged in the production of the brand Tous bears in all its variations. Silversmiths is somehow indirectly forced by the
market to use part of their effort in producing these images not belonging to their culture and, probably, to their artistic
interest, but just because it is what really sells more. The takeover of the industrial fashion symbols to the workmanship
means acceptance of these in the local cultural level.

This local example will give way to analyze the dynamics of prevailing approval, and, on the other hand we will raise
considerations about the current situation of craftsmanship. The first engine that moves us in the direction of the craft
as one of the responses that may counteract the cultural crisis we are experiencing, is the most corroborated by our field
work: the artisan craft confers happiness and satisfaction to one who wields it.

This is what all the craftsmen interviewed by us and by students claim, during many years of professorship where the
proposal was to approach the workmanships to the own village and to the own origin.

In response to these experiences, teaching and research, was the documentary El alma en la mano. Artesanos y escul-
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tores de México y Valencia, which proposes a visual twinning between artisans and sculptors, with the common thread of
the importance of the subject, technical knowledge, and, of course, the hand.

Among the artisans interviewed, Master silversmith Francisco Diaz talks us about the hands with a singular beautiful
point of view: “You find yourself through what you can do with your hands, because you have ideas, of course, but the
satisfaction is “I'm doing it..."”. From its own experience we can found the theories of Morris and Soetzu, as well as the
new supporters of the reassessment of the craft Frank R. Wilson and Richard Sennett. Their analysis about post-modern
society expresses the need a new appreciation of the values inherent in handmade craft. Recover the slow times in the
work and learning. Recover manual dexterity, result of empirical education spokesman traditional knowledge cannot be
replaced entirely by new technologies. Recover humanity’s relationship with his hands, a primary tool for understanding

the outer and inner world.

“Toda arqueologia de materiales es arqueologia humana.
Lo que este barro esconde y muestra es el transito del ser
en el tiempo y su paso por los espacios, las sefiales de los
dedos, los arafiazos de las uhas, las cenizas y los tizones
de las hogueras apagadas [...]"

J. Saramago, La Caverna

Introduccion

Desde la experiencia de nuestras respectivas investiga-
ciones en torno a las nuevas fronteras de la artesania, y
analizando las causas de la crisis desde la perspectiva ar-
tistica, sentimos que es preciso cuestionar la falta de un
lugar para la artesania en la sociedad actual. Creemos fir-
memente que el arte, lo creativo y lo manual son tablas de
salvacién para la humanidad frente a la violencia generada
por un mundo demasiado tecnificado y mercantilizado.

Bernard Fornas, presidente y director ejecutivo de Car-
tier afirmaba, en una entrevista publicada recientemente
por El Pais, que el mercado del lujo no sélo no ha sido
afectado por la crisis, sino que més bien ha protagonizado
una recuperacion fulgurante’. La crisis es, en realidad, una
concentracion de capital en pocas manos, y nos parece
natural que el mercado del lujo esté en auge en un orden
social donde el pobre es cada vez mas pobre y los ricos
cada vez mas ricos. La actual politica econémica que acre-
cienta estas diferencias, es una economia colonizadora
gue impone el modelo cultural del consumismo por medio
de la seduccién mass mediatica. En otra publicaciéon del
mismo periddico, El Pais, la catedratica de ética y filoso-
fia politica de la Universidad de Valencia Adela Cortina
hace evidente que esta crisis es el fruto de la falta de ética
con la cual se sustenta el actual sistema econémico: “Una
propuesta como la capitalista, segun la cual la base de
la conducta humana es solo el afan de lucro, esta radi-
calmente equivocada. Lo que se muestra cada vez mas,
desde la biologfa evolutiva y desde las neurociencias, es

que los seres humanos estamos biolégicamente prepara-
dos para cuidar y cooperar.” Y llega a afirmar:”[...] Si nos
hubiéramos comportado éticamente, no tendriamos una
crisis como la actual; si la gente se comporta éticamente
no se producen crisis como la que estamos viviendo? ”.
Estos articulos de El Pais muestran la paraddjica situacion
actual, por un lado la exaltacion del lujo como modelo de
vida al cual aspirar, y por otro autoridades culturales que
manifiestan la necesidad de volver a los valores éticos. A
este respecto podemos decir que las formas del trabajo
artesanal no sélo son un verdadero lujo, ya que un objeto
Unico y hecho a mano es algo mas valioso que el nombre
de una firma, sino que se basan en una serie de valores
éticos: su caracter de pequefa produccion impide la acu-
mulacion de dinero y supone una redistribucion horizontal
y meritoria.

Tras la experiencia en trabajos de campo realizados en
México durante los Ultimos afos nuestras reflexiones in-
tentan situar la creaciéon manual como alternativa al mun-
do planteado desde los gobiernos y estamentos de poder.
Queremos responder al tema propuesto analizando, en
primer lugar, un ejemplo del impacto de la dindmica de la
economia global en una cultural local concreta, para pa-
sar, luego, a exponer los valores que la tradiciéon artesanal
conlleva. Las conclusiones son positivas ya que se estad ma-
nifestando un fenémeno de reaccién espontanea hacia la
recuperacion de lo manual en el mundo del arte.
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1- Tous en Taxco. La homologacion del gusto.

Una de las consecuencias mas evidentes de la actual
politica econdmica es la asuncién de modelos de vida occi-
dentales en lugares que sélo desde hace pocas décadas vi-
vian aun de acuerdo a sus tradiciones, y la artesanfa, como
principal depositaria de las sabidurias locales, es uno de los
primeros sectores afectados.

En el trabajo de campo realizado en el pueblo mexicano
de Taxco de Alarcon hemos encontrado un ejemplo con-
creto de este fendmeno de homologacién cultural. Ha sido
interesante, y triste al mismo tiempo, constatar que la ma-
yorfa de los artesanos plateros de Taxco estan diariamente
empenados en la produccién de osos de la marca Tous en
todas sus variantes. Es paraddéjico que un simbolo de valor
pueda ser tan facil de reproducir y tan popularizado hasta
perder el estatus de exclusividad que deberia tener un ob-
jeto de lujo. Por otro lado, la falsificacion de este objeto
registrado tampoco deberfa afectar a la empresa ya que,
incluso, ayuda a divulgar su imagen, es decir el poder mass
mediatico que ejerce el logo. El artesano estd, de alguna
manera, obligado indirectamente por el mercado a emplear
parte de su esfuerzo en la produccion de estas imagenes
ajenas a su cultura y, probablemente, a su interés artistico,
porque es lo que realmente se vende mas.

El empleo de los simbolos comerciales en el trabajo ar-
tesanal significa la aceptacion de éstos como parte del pa-
trimonio de imagenes de una cultura local, que lo asume 'y
lo hace propio. De esto parece estar hablando Ticio Escobar
afirmando: “cuando los artistas populares, especificamente
indigenas, se apropian de imagenes modernas o contem-
poraneas, no estan cumpliendo un programa explicito de
asimilaciéon o impugnacién de los lenguajes metropolita-
nos: responden a estrategias de sobrevivencia o expansion;
incorporan con naturalidad nuevos recursos para continuar
sus propios trayectos® “. En la artesania el aspecto estéti-
co es el resultado de la combinacién infinitamente variada
de elementos y colores que responden a un determinado
cédigo, fruto de una determinada cultura. Usar estos ele-
mentos tradicionales no es copiar, es como usar las palabras
para dar forma a un verso. El 0so Tous responde al mismo
mecanismo, su imagen ha entrado en el imaginario colec-
tivo, estd a merced de todos. En internet, poniendo “0so
Tous” en cualquier motor de busqueda, aparecen miles de
ejemplos de estas respuestas genuinas de “arte popular”
a las imagenes de mercado. Lo increible es cdmo, aunque
se modifique la forma, el material y la destreza de quien lo
realice, cualquier persona de cualquier civilizacion recono-
cerd el logo. Los mismos artesanos del tianguis de la plata*
en Taxco, con los cuales hemos tenido el gusto de hablar,
afirmaban tener disefios exclusivos. Estos disefios exclusivos
eran originales variaciones, en materiales y combinaciones,
del oso Tous.

La apreciacion de la belleza y de lo bueno es algo espon-
tadneo pero también tiene que ver con la educacién visual
y el cultivo de la sensibilidad hacia lo bello. Las imagenes
publicitarias han distorsionado y debilitado el gusto perso-
nal llevando a unificar la opinién publica bajo las maniobras
del mercado de la moda. He aqui el resultado: el oso de la
Tous es una de las imagenes mas vendidas y reproducidas
del mundo. El japonés Yanagi Soetsu, teérico del aspec-
to espiritual del trabajo artesanal, ya desde los albores del
mecanismo de la economia capitalista prevé cuanto hemos
comentado hasta ahora: “El sistema capitalista arrastra a
todo el mundo en un vértigo de competitividad vy, al fin
de atraer la atencion de los adquisidores, es necesario re-
currir a medios sensacionales, que difunden colores vulga-
res y formas sin elegancia. El problema es grave porque,
inconscientemente, estas malas influencias llegan hasta el
corazédn de los hombres. Las obras de la artesania han per-
dido sus valores duraderos prefiriendo fantasfas pasajeras.
[...] Se siguen fabricando objetos que pueden ser definidos
feos, porque se da importancia al continuo cambio y a la
novedad. Este contexto no es ciertamente favorable al de-
sarrollo de la imaginacion creativa, y también los gustos de
las personas cultas se empobrecen® ”.

Podemos ver en estas palabras la actualidad de la re-
flexién sobre la vulgaridad de la mayoria de los productos
industriales populares, cuanto de esto se ha convertido en
invisible a los ojos de la gente y como las fantasias pasa-
jeras se han vuelto uno de los motores principales de la
economia.

Los disefos como el oso Tous identifican, en el imagina-
rio colectivo, un determinado status symbol, la paraddjica
ilusion del lujo democrético. Son estos objetos industriales,
creados por las estrategias del marketing, los que actual-
mente se pueden definir como productos populares, en
cuanto ampliamente consumidos por el pueblo, aunque no
producidos por él. Efectivamente de las encuestas efectua-
das en el tianguis resultd que la joyeria con el oso Tous
es comprada por los mismos mexicanos, de clase media o
baja. En Taxco hay también maestros plateros que realizan
obras originales, de alta calidad y virtuosismo técnico. Es-
tas piezas mas rebuscadas, que suelen tener un caracter
prehispanico o motivos tradicionales, son las que el turista
y la clase alta mexicana (los cuales, desde luego, no estan
exentos de comprar también osos Tous) buscan en Taxco, es
decir que los productos locales, de gran labor artesanal, son
ahora mas bien consumidos por la élite que por el mismo
pueblo.

2- Los valores inherentes a la artesania.

El primer motor que nos lleva a identificar la artesania
como una de las respuestas que puedan contrarrestar la
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crisis cultural que estamos viviendo, es el factor mas corro-
borado de nuestros trabajos de campo: el oficio artesanal
confiere felicidad y satisfaccién a quien lo ejerce. Esto es lo
que afirman todos los artesanos y artesanas entrevistados
no sélo por nosotros sino por todos los alumnos que duran-
te afios de docencia han realizado un trabajo de campo en
el que se les proponfa un acercamiento con los artesanos
de sus pueblos o ciudades de origen. Surgida la pregunta,
;cémo es posible que alguien se declare feliz con su traba-
jo, con su vida dedicada a un oficio que no le ha permitido
lujos pero si satisfacciones?, la duda consistia en averiguar
si habia alguna relacion entre el caracter manual del queha-
cer del artesano y su sentimiento de persona feliz, en pazy
equilibrio con el mundo. Estas experiencias dieron lugar al
documental El alma en la mano. Artesanos y escultores de
Meéxico y Valencia®.

Francisco Diaz, maestro orfebre mexicano, entrevistado
en diversas ocasiones, menciona a menudo la importancia
de las manos, con la belleza poética de su singular forma de
expresarse. Respecto a otros tipos de personas el artesano
esta sujeto a reflexionar mas sobre el valor de sus manos,
principal medio de conocimiento tanto del mundo exterior,
como del interior: “Te descubres por medio del qué es lo
gue puedes hacer con las manos, porque las ideas las tienes
pero la satisfaccion es decir ‘es que yo lo estoy haciendo...”
hasta llegar a la conclusién: “La Unica parte del ser humano
gue no es triste son las manos. [...] si amaneces desespe-
rada, las manos insisten en que abras la ventana, que veas
la luz, no td, son las manos que hacen asi... es la mejor
compania de un ser humano’”.

La artesania no es solo conocimiento técnico, la resolu-
cién mecanica de una determinada obra suele estar acom-
panada por la ornamentacién que atribuye el lado estético
y sensible al objeto, convirtiéndolo en algo mas que un
mero objeto de consumo. Uno de los ataques mas directos
a esta practica humana fue sin duda el articulo “Ornamen-
to y delito” de Adolf Loos. El trabajo manual se vuelve,
efectivamente, obsoleto desde el punto de vista de la pro-
ductividad y del rendimiento, “el tiempo del trabajador, el
material empleado, son capitales que se derrochan®”. Se-
gun Loos el ornamento es algo primitivo que la humanidad
en el actual estado de desarrollo (entendiendo con humani-
dad el modelo social occidental) tiene que superar.

Su tesis es racionalmente verdadera y efectiva, tanto
que sus ideas y sus obras influenciaron la teoria estética
de las artes de finales del s. XIX y del s. XX. Sin embargo
Loos no conté con que la realizacién manual de un ob-
jeto pueda ser experiencia para la realizacién personal. El
trabajo manual implica un constante entrenamiento de la
atencion, de la observacioén, de la inventiva de nuevas solu-
ciones técnicas y formales con los cuales las habilidades de
las personas aumentan exponencialmente. Se manifiesta

en el tiempo la satisfaccion por superarse a uno mismo,
influyendo en la autoestima y creando una fuerza interna
capaz de resistir a muchas calamidades sin dejar el propio
oficio: desde el no tener pedidos y pasar crisis econémicas,
hasta superar la perdida de la mano derecha como es el
caso del estadounidense George McLean. Artista en activo
McLean pierde en un incidente en el taller todos los dedos
de la mano derecha menos, afortunadamente, el pulgar.
Se empeno en continuar su trayectoria artistica entrenando
la coordinaciéon cerebral en el uso de la mano izquierda,
de los principales musculos del brazo y de los movimien-
tos, tal y como habia aprendido en su formacién artistica,
comprendiendo sélo ahora su importancia. MclLean siguié
superandose a si mismo hasta aprender a tardia edad el ofi-
cio de la orfebreria y convertirse en un reconocido Maestro.
Con su ejemplo, McLean nos introduce a otro paradigma
la de la estrecha conexién entre mano y cerebro: “;Son los
héabiles movimientos de la mano de un artesano gestos que
inscriben su significado en formas soélidas, lo mismo que
el escritor escribe palabras en papel? jHasta donde podria
llegar esta analogia? ;Podria encontrar tal analogia su con-
trapartida en los actos del cerebro® ?”.

Loos no conté tampoco con el factor del placer tanto en
el realizar cuanto en el admirar y usar estas obras.

Morris, en cambio, valora este aspecto y lo considera
como un valor inestimable afiadido a la obra. Tres son las
fuentes de placer que él distingue en la labor artesanal: “el
placer de comprar productos gozosamente a su debido pre-
cio, con el placer de vender productos de los que podamos
sentirnos orgullosos tanto de su precio como de su factu-
ra, con el placer de trabajar a fondo y sin prisa haciendo
productos de los que podamos sentirnos orgullosos: “(...)
Con mucho el mayor de los tres placeres es este Gltimo, un
placer tal que —creo- no hay en el mundo otro equipara-
ble'® ”. El concede a la mano el protagonismo de llevar a
cabo esta tarea hacedora, fructifera si la naturaleza actta
de consejera: “todo lo que hace la mano del hombre tiene
una forma que debe ser hermosa o fea, hermosa si esta en
sintonfa con la naturaleza y colabora con ella, fea si no esta
en sintonfa con la naturaleza y le estorba, dicha mano no
puede permanecer indiferente' ”

Ademas de este aspecto social de la artesania como tra-
bajo mas humano que el aburrido trabajo no cualificado,
repetitivo y agotador, hay otro aspecto muy importante: el
aspecto espiritual. Yanagi Soetsu a partir de la investigacion
en la tradicion artesanal de la cultura japonesa va mas alla,
hasta atribuirle valores espirituales también a los objetos,
los cuales pueden alcanzar “la budeidad” a través de la
belleza, ya que no es tan sélo el hombre el que puede llegar
a convertirse en un Buda. Esta belleza, esta energia, puede
ser creada sélo a través de las manos, las cuales trasmiten
la energia del espiritu de la persona; por el contrario, el
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objeto de fabrica transmitira el frio mecanismo de algo sin
vida ni voluntad. Soetsu afirma que un artesano “podréa ser
analfabeto, carecer de educacién y no poseer ningun tipo
de personalidad carismatica, pero no es a partir de dichas
causas de donde la belleza es producida. El descansa en la
mano protectora de la naturaleza. La belleza de la artesania
es del tipo que proviene de la dependencia en el Otro Poder
(tariki). Material natural, proceso natural, y un corazén que
acepta — éstos son los ingredientes necesarios para que se
produzca el nacimiento de la artesania' ”.

Vemos que tanto el Maestro Francisco Diaz, como Wi-
lliam Morris y Yanagi Soetsu, provenientes de culturas y
tiempos muy distantes entre ellos, hacen referencia al mis-
mo fundamento de la artesania: la relacion de la naturaleza
exterior con el propio ser. Relaciones éstas que la mayoria
de la humanidad ha perdido, causa de los problemas am-
bientales, psicoldgicos y fisicos que nos afectan.

3- Conclusiones. La recuperacion de la artesania.

Con motivo de una exposicion de joyeria y metalisteria
en 1975, Alfonso Soto Soria preanuncia el renacer artesa-
nal y su busqueda de la identidad y relaciéon con la nueva
sociedad: “En las comunidades que viven dentro

de un sistema altamente tecnificado, se estd producien-
do un fenémeno [...] es el resurgimiento, y la revaloracién
de la actividad artesanal, ahora con un nuevo sentido o con
nuevos enfoques . Ya no es la legendaria tradicién de los
pueblos, ni la continuidad del pasado, sino la necesidad del
hombre de expresarse creativamente, dentro de conceptos y
condicionamientos contemporaneos lo que impulsa a produ-
cir objetos artesanales, tan sofisticados y modernos como lo
es la vida misma, y para ello, usa nuevos materiales, nuevas
técnicas y nuevas combinaciones de materiales entre los que
el plastico es cada vez mas corriente y en los que a este ma-
terial se da un nuevo uso y nuevo significado. Los creadores
estan desarrollando un nuevo sentido de arte, estan creando
un nuevo tipo de artesano, un nuevo tipo de artista que ex-
perimenta constantemente y para el cual se han abierto las
universidades y las galerias que tradicionalmente sélo eran
accesibles a pintores o escultores'® ”.

Efectivamente hoy el fenémeno que Soto describio se
hace cada vez mas visible. La situacion critica en la cual
se encontré la artesania en el nuevo orden econdmico
mundial, llevé a algunos artesanos a reflexionar sobre los
cambios sociales rechazando, por un lado, la tradicion que
la tenfa anclada a una realidad obsoleta, y, por otro lado,
la absorcion de los canones y dindmicas dictados por la
industria. Se observé un nuevo florecimiento de las arte-
sanias que replantean su rol social desde varias vertientes,
encontrando retroalimentacién sobre todo desde el &mbito
cultural a ellas més cercano: el arte. Partiendo de sus es-

pecificos ambitos -joyeria, alfareria, vidrio, textil, etc.- las
artes aplicadas empezaron a experimentar las posibilidades
expresivas de su propio lenguaje, hasta cuestionar sus li-
mites y entrar en el “campo expandido” de las artes del
siglo XXI. Resultd un cambio en la concepcién, uso y con-
sumo de estas piezas. Se convierten en obras conceptuales
autorreferenciales u obras muy intimas y personales, fruto
de ideas, sentimientos, experiencias propias del artesano/
artista. También adoptaron nuevos medios tecnoldgicos
y materiales alternativos. El publico empieza a valorar la
trayectoria del artista, la innovacién y la originalidad de la
pieza. Estas obras acaban por ser adquiridas y expuestas
por museos, galerias y coleccionistas. Como consecuencia
nace la necesidad de crear eventos que hablen y muestren
esta nueva realidad, publicar revistas especializadas, libros,
investigaciones, que solo en los Ultimos 3 afios se han mul-
tiplicado. Este fendmeno nos reenvia a cuanto Yanagi Soet-
su anticipé: la artesania popular viene a menos, eclipsada
por la industria, y la artesania de artistas se desvela como
la Unica que, por su caracter no exclusivamente comercial,
puede y tiene que hacerse cargo también de la transmisién
y preservacion de la cultura artesana.

Lejos de ser los artesanos apreciados por Yanagi, anéni-
mos, humildes y analfabetos, el prototipo del nuevo artista/
artesano, muchos de los cuales han heredado la tradicion
artesanal de la propia familia, suele tener estudios en otros
ambitos, sabe hablar inglés, participa en conferencias, viaja
constantemente y se interesa por el arte y la cultura con-
temporéanea en todas sus facetas.

Por otro lado, el arte en el Ultimo siglo, que ha remar-
cado un rechazo total al quehacer manual a favor del arte
como idea, en las Ultimas décadas ha planteado una nueva
relacion entre artistas conceptuales y artesanos, ya que los
primeros necesitan de los otros para dar forma a sus obras.
En 2011 el artista Michel Petry publicé un compendio de re-
cientes obras de arte resultado de estas colaboraciones con
el titulo esclarecedor The Art of No Making. A diferencia del
artista/artesano, el que no ejecuta su obra no disfruta con
el proceso de realizacion. Siendo éste un proceso vivo en el
que varios factores intervienen, conlleva siempre eventuales
rectificaciones, espontaneas o fruto de dificiles decisiones
del proyecto incial, enriquecendo el trabajo.

Asimismo los artistas/ artesanos maestros en una especi-
fica disciplina, llevan a cabo, a través de su trabajo, nuevos
descubrimientos técnicos y alcances estéticos, anadiendo
una verdadera originalidad y unicidad a la obra. La separa-
cion histérica entre arte y artesania que hoy en dia ha llega-
do a su méaxima expresion ha afectado tanto al artista como
a los artesanos. Ahora esperamos una renovada unién que
no sea sélo un acontecimiento estético sino que se reeva-
lten en la sociedad los valores que hemos encontrado en la
artesania también a través del arte. Que estos valores vuel-
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van a ser fundamentos culturales de la sociedad futura y se pongan en practica en la produccion y economfa. Es necesario
que las personas se eduquen a discernir lo bello, o bueno y lo ético entre la infinitud y ecleticismo de lo que se produce,
generando, por consiguente, un reparto mas ecuanime del dinero, una mejor vida social y laboral.
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La creacion colectiva como herramienta de aprendizaje e investiga-
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RESUMEN

El complejo territorio en el que se desarrolla la actividad de las Artes Visuales atraviesa diversos ambitos disciplinares y
contextos que se entrecruzan, generando multiples interdependencias, conflictos y paradojas. Partiendo de estas premi-
sas, y considerando la actual crisis sistémica que se deriva de la globalizacién y el desarrollo tecnolégico, propongo una
doble reflexion. Por un lado, la necesidad de centrar el foco en la investigacién basada en las artes, para repensar el papel
de la investigacion como mediacién y palanca de transformaciéon de la actividad y el aprendizaje artistico. Por otro lado
plantear el potencial de la creacion colectiva en las artes como un instrumento para experimentar y reflexionar sobre as-
pectos clave y necesidades actuales del aprendizaje, la investigacion y la practica artistica contemporanea, con el objetivo
de indagar sobre metodologias que permitan conectar estas actividades entre si y con el contexto social.

ABSTRACT

The complex territory in which the activity of the visual arts through diverse disciplinary fields and contexts that inter-
sect, generating multiple interdependencies, conflicts and paradoxes. On this basis, and considering the current systemic
crisis that stems from globalization and technological development, proposing a double reflection. On one hand, the
need to focus on arts-based research, to rethink the role of research as mediation and transformation lever and artistic
learning activity. On the other hand raise the potential for collective creativity in the arts as a tool for experimenting and
reflecting on key questions dealing with contemporary artistic practice, learning and research. So, methodologies and
activities related to present needs may be studied; thus, they allow to interconnect these activities and connect them with
the social context.
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Introduccion

En este breve articulo se plantea mostrar algunas vias
de trabajo de un proyecto tedrico-practico en proceso.
En el aspecto tedrico se pretende repensar un posible
papel de la investigaciéon artistica como mediacién y pa-
lanca de transformacion social en el difuso y complejo
territorio de las actividades vinculadas a las artes visua-
les, considerando tanto el ambito académico como el de
los diversos circuitos de la practica artistica. Para ello, se
estd empezando a trabajar en un estudio sobre las dis-
tintas teorfas en torno al alcance y legitimacion de la in-
vestigacion artistica. Debate con cierto desarrollo, sobre
todo en el contexto anglosajén, pero todavia escaso en
el territorio espafol y que consideramos necesario plan-
tear y analizar en el contexto local. En este marco, se pre-
tende enfocar el estudio hacia el papel que podria jugar
la creacién colectiva, proponiéndola como un elemento
articulador en el doble campo de juego que conforman
la actividad artistica y académica. Lo colaborativo se for-
mula como un instrumento para experimentar y reflexio-
nar acerca de cuestiones esenciales del aprendizaje, la
investigacion y la préctica artistica contemporanea, asi
como los posibles cruces entre estos ambitos y sus vincu-
los con el contexto social.

En el aspecto préactico se estd trabajando sobre visua-
lizaciones que ayuden a cartografiar y ubicar las conflicti-
vas zonas de cruce de las distintas actividades vinculadas
a lo artistico. Posteriormente se quiere ir ubicando en
este complejo territorio de accion, el estudio de casos
practicos que desarrollen actividades hibridas entre la ac-
tividad artistica, el aprendizaje y la investigacion y en las
que lo colaborativo tenga un papel relevante. De forma
paralela se estd trabajando también sobre el estudio y
la praxis de diversas metodologias colaborativas en cada
uno de estos ambitos vinculados a las artes para analizar
su potencial como herramienta en la transformacién del
contexto social.

El posicionamiento desde el que abordamos estos temas
se inscribe cercano a las teorfas criticas y postcriticas en re-
lacién a la educacion y la practica artistica, ya que conside-
ramos necesario no solo abordar el anélisis de las metodo-
logfas de investigacion, sino también revisar los conceptos
clave acerca de la naturaleza y los objetos de las investiga-
ciones en el &mbito de las artes.

1. Tiempos de crisis: las leyes del sistema en cuestion

La crisis que venimos sufriendo en los ultimos anos
abarca ya a casi todos la esferas de la vida y tiene un
impacto global. Ha ido contagidndose de unos ambitos
a otros en un aparente efecto domind, desde la especu-
lacién econémica hasta afectar a todos los ambitos de

lo social, incluyendo la educacién, la investigacion y la
cultura. En el contexto espafiol, las consecuencias se re-
flejan de una forma directa en las actuales medidas de
austeridad en estos sectores, mediante la subida del IVA
en la cultura, los recortes en las becas, en las ayudas a
la investigacién y en la financiaciéon a la educacién. En el
ambito nacional, ademas esta grave situacion visibiliza la
superficie de un problema mas profundo de caracter es-
tructural. Durante el Gltimo medio siglo ninguno de estos
sectores ha sido capaz de reformularse de forma profun-
day llegar a conformar unas bases solidas en el contexto
social cercano y menos aun de posicionarse de forma
relevante en el contexto internacional. Esta situaciéon de
fragilidad agrava la escasa capacidad de respuesta ante
tiempos dificiles.

Como bien ha analizado el sociélogo Manuel Castells la
actual crisis no se trata de “una patologia del sistema sino
del resultado del propio capitalismo”. Estamos frente a una
crisis sistémica cuyos problemas son de raiz. La globaliza-
cion, el desarrollo de las nuevas tecnologias y los cambios
sociales de las Ultimas décadas han provocado cambios sus-
tanciales en los modelos tradicionales de creacién, produc-
cion y distribucion de actividades y objetos culturales. Ante
este complejo cambio de escenario es evidente la necesidad
de una profunda reflexion sobre el papel del arte, la investi-
gacion y la educacion artistica como instrumentos de saber
y de conocimiento.

Si situamos los origenes de esta crisis en las propias
bases del capitalismo, serfa conveniente comenzar el ana-
lisis ubicando y revisando los valores que han sustentado
este modelo cultural. Algunos de estos puntos claves son:
la propiedad, la originalidad, la competencia o la autoria,
todos ellos basados en una concepcién claramente indivi-
dualista, exclusiva y privativa de los bienes, sean estos ma-
teriales o inmateriales. Muchos de estos valores estan en el
centro de los actuales debates. Un ejemplo paradigmaético
son las tensiones que se producen en torno al tema de los
derechos de autor y las demandas de acceso libre al cono-
cimiento como un bien social. Consideramos que esto no
es anecddtico, sino que evidencian algunas de las raices de
la crisis actual.

Muchas de las repuestas que se estan planteando a
esta situacion se proponen a partir de estrategias de par-
ticipacion y colaboracién. Algunas centran sus objetivos
en apostar por una economia basada en la creatividad
como motor activador de un posible cambio. Pero estas
soluciones resultan inviables sin un replanteamiento de
los actuales modelos vigentes de educacién e investiga-
cién, que siguen anclados en los valores y modelos capi-
talistas mencionados.



Teresa Marin Garcia
La creacion colectiva como herramienta de aprendizaje e investigacion en las artes visuales contemporaneas.

2. Investigacion artistica ;de qué estamos hablando?

Tratar de ubicar el marco y los posibles enfoques acer-
ca de la investigacion artistica es un terreno resbaladizo
y complejo que es necesario definir, para saber de qué
estamos hablando. Con ese objetivo se propone un in-
tento de cartografia acerca de la naturaleza y alcance de
las distintas actividades implicadas en los procesos de in-
vestigacion en las artes visuales, asf como de sus posibles
vinculos (Fig 2). Esta aproximacion experimental (que se
encuentra en fases iniciales) se plantea como un tanteo
visual para reflexionar sobre estos territorios difusos y en
permanente transformacion.

Se plantea como punto de partida la ubicacién de
dos amplios territorios: la “actividad artistica” y la "ac-
tividad académica”. Estas fronteras son dificiles de de-
finir debido a los permanentes transitos de actividad de
un territorio a otro por parte de muchos de los agen-
tes que lo conforman. Ademas la aparente afinidad de
contenidos, técnicas y disciplinas que tratan ambos te-
rritorios, suele dificultar la deteccion de sus diferentes
metas y objetivos. Estas situaciones confusas estan en
el origen de muchas de las paradojas y contradicciones
que se detectan en la practica, evidenciando las cla-
ras desconexiones entre estos campos aparentemente
afines, situaciones que tratamos de visualizar en estos
apuntes graficos mediante campos, niveles de intensifi-
cacion, y vinculos de estos territorios.

Un factor de complejidad importante a la hora de
definir estos territorios son los amplios y difusos limites
de la actividad artistica contemporanea, en continua

CARTOGRAFIA DE ACTIVIDADES VINCULADAS A LMS ARTES VISUALES

ACTIVIDAD ARTISTICA +  ACTIVIDIAD ACADEMICA

Fig2. Cartografia de actividades vinculadas a las artes
visuales contemporaneas

redefinicién. Estos abarcarian desde las practicas tradi-
cionales; pasando por las artes visuales vinculadas a la
tecnologia; las artes performativas; hasta las practicas
situadas y relacionales. También se contemplarian las
artes visuales aplicadas y las diversas ramas del disefio.
Para visualizar estos campos se han primado parame-
tros sociales y circuitos de accioén, desestimado la aco-
tacion por disciplinas, teniendo en cuenta la creciente
tendencia a la hibridacién y trandisciplinariedad. De ahi
que aparezcan reunidas bajo las denominaciones provi-
sionales de “practicas situadas”, “producciéon aplicada
y circuitos de masas” y “produccion del circuito artisti-
co oficial”.

En lo que respecta a las actividades académicas re-
lacionadas con las artes, se desarrollan fundamental-
mente a través de la investigacién y la docencia formal
o reglada. En lo que concierne al &mbito investigador,
ademas de las areas ya mencionadas en el propio te-
rreno de la actividad artistica, requiere una mencién
especial las areas de conocimiento vinculadas a la edu-
cacion artistica, la restauracion y la gestion de patri-
monio. Conviene recordar la profunda transformacion
experimentada por el &mbito académico en Espafna los
Gltimos 35 afos, desde que en 1978 la LRU permitie-
ra la incorporacién de los estudios artisticos al sistema
universitario, a través de la transformaciéon de las anti-
guas Escuelas Superiores de Bellas Artes en Facultades.
A pesar de que se han hecho grandes avances desde
entonces hay muchos aspectos que requerian atencion
y profundos cambios. La reciente incorporacién al EEES
a través del Pan Bolonia claramente parece no favorecer

Tacris y enfoques sobos ABEE
hmkm [Historia y concepto]
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[
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Fig. 3 Teorias y enfoques sobre la investigacion artistica
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a las demandas y naturaleza de las disciplinas artisticas,
constituyendo un obstaculo anadido para la necesaria
transformacién en este campo.

En lo que respecta a la investigacion artistica se siguen
detectando multiples asignaturas pendientes como: el
acceso a ayudas para al investigacion, la inclusion en
publicaciones de impacto y revistas indexadas especia-
lizadas que sigue siendo complicado y escaso. La profe-
sionalizacién en este sector nunca ha llegado a consoli-
darse y ahora con los efectos de la crisis esa posibilidad
parece desvanecerse. En el fondo de estos problemas
esta latente la escasa normalizaciéon de la especificidad
y reconocimiento de la investigaciéon artistica respec-
to a otros estudios académicos. Todavia son pocas las
publicaciones en espafol que abordan en profundidad
analisis y debates acerca de la epistemologia, alcance,
metodologias y propuestas de la investigacion artistica.
Todas estas carencias se reflejan de forma sangrante en
las evaluaciones oficiales de los sexenios. Uno de los pro-
blemas recurrentes en torno a la investigacion artistica es
el conflicto sobre lo qué se considera objeto de investiga-
cion. Todavia cuesta defender la investigacion basada en
la propia actividad artistica a pesar de que este tema ya
parece normalizado en el &mbito internacional.

Respecto a los enfoques generales mas relevantes en
el &mbito de la investigacion artistica, considerando el
estudio de Christopher Frayling, podrian resumirse en
los siguientes: la “investigacién sobre el arte”, centra-
da en su historia y concepto; la “investigacion para las
artes”, centrada en técnicas y procedimientos artisticos
y la “investigacion basada en las artes” (ABR), centrada
en la propia practica artistica como investigacion en si
misma. El modelo de investigacion sobre el arte es en
gran medida dependiente de las disciplinas de la Histo-
ria del Arte y de la Estética, modelos que durante dé-
cadas suplieron las carencias de tradicién investigadora
académica en las artes y que poco a poco van perdien-
do hegemonia en este campo. La investigaciéon basada
en las artes (ABR) y otras variantes que de ella se deri-
van como la artistic research o artistic inquiry, sitian al
artista como agente con legitimidad “epistemoldgica”
en el discurso cientifico de las artes. La investigacion
basada en las artes prioriza la creatividad y la experi-
mentacion procesual como via para generar un cono-
cimiento sistematico, requiriendo una mayor atencion
y reflexion sobre las metodologias que intervienen en
el desarrollo de los proyectos artisticos. Consideramos
que estos enfoques plantean un escenario metodolégi-
co mas adecuado a la faceta practica y experimental de
la actividad artistica. Relacionadas también de la ABR se
sitlan las teorias sobre investigacion basada en educa-
cién artistica (IAES) que centran su estudio en la praxis

de la educacién artistica.

No querriamos terminar la mencion al tema de la in-
vestigacion en artes sin mencionar un aspecto que co-
mienza a adquirir relevancia, como son los espacios de
legitimacion de esta actividad, que estan intimamente
relacionados con las dimensiones sociales del recono-
cimiento y del valor simbodlico que aportan. La acade-
mia se consideraba hasta hace poco la Unica legitimada
para la actividad investigadora. Sin embargo en los ul-
timos anos algo parece estar cambiando. Por una parte
algunas instituciones empiezan a apoyar proyectos me-
diante ayudas de investigacion artistica, como son los
casos del Museo Reina Sofia, el Centro José Guerrero
en Granada o el Centro de Produccion Hangar, esfuerzo
loable considerando las dificultades de supervivencia de
algunos de estos centros. Por otra, parte surgen nuevas
vias de investigacion situadas y participativas, que se
vinculan a metodologias de las ciencias sociales, las teo-
rias criticas y las pedagogias culturales. Suelen tratarse
de practicas hibridas y tansdiciplinares que contemplan
practicas artisticas situadas en relacién con aspectos
urbanisticos, sociales y politicos. Se posicionan como
aprendizaje no formal y cuestionan de forma clara los
modelos institucionales, proponiendo en muchos caso
nuevos marcos instituyentes. Un interesante ejemplo de
investigaciones sobre estos temas son los trabajos del
colectivo Transductores

3. La colaboracion como motor de transformaciéon
para un arte necesario

La capacidad de transformacion es inherente a la in-
novacion y a la creacion. La investigacion y el aprendizaje
son piezas clave en estos procesos. De hecho toda inves-
tigacion supone un aprendizaje creativo. Pero conviene
recordar y hacer explicito que no se crea de la nada. Se
crea y se innova a partir de lo que otros crearon antes.
Aprendemos con otros, gracias a la interaccién, el dia-
logo y la confrontacion con otros puntos de vista. Los
pequefos avances individuales no serian posibles sin in-
finidad de colaboraciones antes y durante los procesos.
Por ello, reflexionar sobre el papel de lo colaborativo,
experimentar metodologias para potenciar sus posibili-
dades y aprender a lidiar con sus dificultades, son accio-
nes necesarias para transformar el actual contexto de las
artes visuales y poder posicionarnos de una forma mas
clara en el contexto social.

El sistema oficial del arte prioriza el modelo del artista
individual, que crea en solitario obras Unicas y originales,
en sintonia con los valores del sistema econdémico y social
del capitalismo. Estos modelos han marcado el sistema
educativo artistico. Sin embargo, muchas practicas artisti-
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cas contemporaneas plantean la importancia de distintos
aspectos colaborativos en la reformulacion de los mode-
los de creacion, produccion, gestion y difusion artistica. El
desarrollo del collage o el montaje, el uso de estrategias
como la cita o la apropiacion, interrogan sobre el concep-
to de originalidad y plantean conflictos y potencialidades
derivadas de las colaboraciones no explicitas o involun-
tarias. La reproductibilidad técnica, el uso de tecnologias
complejas, o las practicas transdisciplinares, plantean re-
flexiones sobre los procesos colectivos de produccion y
recepcion. Muchas préacticas procesuales y performativas,
en especial las de caracter activista y social, usan estrate-
gias como la participacion, la interaccién, o la medicacién,
contribuyendo a la redefinicion del papel tradicional de los
conceptos de autor, receptor y obra.

Las situaciones de adversidad como la crisis o los con-
textos hostiles propician la colaboracién, ya que esta pro-
porciona refuerzo logistico y emocional. Sin embargo esta
ventaja evidente puede esconder peligros que pueden con-
vertir la colaboracion en una pesadilla. Algunas de las tram-
pas mas habituales son las colaboraciones no explicitas,
que potencian los malos entendidos; o las falsas colabora-
ciones, que ejercen relaciones verticales y unidireccionales.
Otra trampa habitual es pensar que la colaboracién es facil
y que todos sabemos colaborar por “ciencia infusa”, sin
embargo estas premisas son falsa.

A colaborar se aprende y no es facil. Muchas veces se
minimiza las dificultades que conlleva colaborar en los
terrenos creativos, en parte debido a que son practicas
pocos consideradas por el sistema de legitimacion del
arte. Un prueba de esta escasa consideracion es la poca
atencion que se le dedica en la formacion de los artistas,
docentes e investigadores.

Colaborar no anula la individualidad sino que la
reposiciona. Colaborar implica explicitar puntos de
vista, habilidades y metas para comprobar si existen
verdaderamente objetivos comunes que nos permitan
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RESUMEN

Cabanyal Portes Obertes, es un evento de arte contemporaneo que se realiza anualmente en el barrio del Cabanyal en
Valencia y que este afio 2013 ha celebrado su XV edicién. Surgido como respuesta a un problema urbanistico que planea
sobre este barrio histérico de la ciudad y que plantea una importante destruccién del mismo. Parte del compromiso de
un grupo de artistas con los movimientos vecinales que cuestionan este proyecto urbanistico y se consolida gracias a la
participacion, colaboracion y complicidad de artistas y vecinos. Este proyecto instrumental en un primer momento nos
ha permitido reflexionar, poner en practica, experimentar, ideas y posibilidades en la definicién del nuevo paradigma de
transformacién del arte contemporaneo en su relacién con el contexto social de su tiempo.

El pensamiento y obra de Benjamin es transcendental para entender el cambio del rol de la obra desde el arte como
objeto al servicio y disfrute de las elites sociales, hasta el arte como proceso y experiencia de conocimiento y deleite del
ciudadano, en cuanto agente social de derecho, o del paisano, entendido como proximidad e identificacion autor/produc-
tor y como reconocimiento de su cualidad de lugar.

Cabanyal Portes Obertes transita desde el evento de arte y politica hacia el de herramienta en la transformacién de nues-
tro entorno social. Frente a la adversidad del monopolio politico de lo publico, en nuestro contexto local, que desprecia la
cultura o cualquier manifestacion artistica que no se disponga a su servicio, Cabanyal Portes Obertes es su antitesis Auto-
gestionado, participativo, combativo, contextual, ha tenido la capacidad de generar un amplio publico, ajeno a la institucion
arte. Reconoce en la manifestacion artistica una palanca, una plataforma a su medida, que se dirige a él, que lo interroga,
gue no lo agrede y que forma parte de su condicién de ciudadania que le pertenece y le construye al mismo tiempo.

¢Qué puede aportar un evento como Cabanyal Portes Obertes en el &mbito de la gestion cultural? Un evento cultural
organizado por vecinos al servicio de sus reivindicaciones y frente a los poderosos intereses econémicos y politicos de los
dirigentes de la ciudad de Valencia. Un evento local vinculado a una problematica urbanistica y social, especifica, par-
ticular. Un evento al servicio de un movimiento social. ;Qué ha cambiado desde sus inicios en 1998 hasta el momento
presente? ; Cdmo se ha posicionado, que valores reivindica? Sin duda cuestiones todas ellas de las que podriamos extraer
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algunas reflexiones Utiles que nos ayuden a entender porgue este evento y este movimiento se posicionan y son hasta
cierto punto referentes de los cambios producidos en la gestion cultural en el nuevo paradigma social.

ABSTRACT

Cabanyal Obertes Portes is a contemporary art event held annually in the neighborhood Cabanyal of Valencia in 2013
and this year celebrated its fifteenth edition. Emerged in response to an urban planning problem on this historic part of
the city and posed a significant destruction. Part of the commitment of a group of artists with neighborhood movements
that question this development project and consolidated through participation, collaboration and complicity of artists and
neighbors. This instrumental project initially has allowed us to reflect, practice, experience, ideas and possibilities in defin-
ing the new paradigm of transformation of contemporary art in its relation to the social context of its time.

The thought and work of Benjamin is transcendental to understand the changing role of the work from the art object
as the service and enjoy the social elites, to art as a process of knowledge and experience and delight of the citizen as a
social agent right, or countryman, proximity and identification treated as author / producer and in recognition of its qual-
ity of place.

Cabanyal Portes Obertes event goes from art and politics to the tool in the transformation of our social environment.
Faced with adversity the political monopoly of the public, in our local context, which despises the culture or art form is not
available at your service. Cabanyal Portes Obertes is the antithesis: self-managed, participatory, combative, contextual, has
been able to generate, outside the art institution. Recognized in the art form a lever, a platform to measure, which was
referred to it, it asks that assaults and not as part of their citizenship status that belongs to him and built at the same time.

What can make an event like Cabanyal Portes Obertes in the field of cultural management? A cultural event organized
by serving their neighbors and claims against the powerful economic and political interests of the leaders of the city of
Valencia. A local event linked to an urban and social problems, specific, particular. An event in the service of a social move-
ment. What has changed since its inception in 1998 until now? How it has emerged that claimed values? No doubt all of
the issues that might draw some useful insights that help us understand why this event and this movement are positioned

and are to some extent related to the changes in cultural management in the new social paradigm.

La cultura ocupa un espacio cada vez mayor en nuestra
sociedad contemporanea, la gestién cultural también. El
acceso y disfrute de los recursos culturales por los ciudada-
nos varfa en funcion del contexto y del paradigma social de
cada momento. La gestion cultural responde a estos desa-
fios evolucionando para adaptarse y facilitar una mediacién
entre cultura y ciudadania. Su acierto se valora en la medida
que produce o se inscribe en la contemporaneidad y nos
ofrece propuestas y modelos estimulantes de mediacion
cultural. La gestion cultural también responde a una deter-
minada posicion politica. Por un lado respecto a su relaciéon
con las propias instituciones de gestion de lo publico y de
las fuerzas politicas que las dirigen, y por otro lado respecto
a la posicion de los agentes culturales, y particularmente los
gestores culturales respecto a lo publico. La gestion cultural
tiene un buen desafio en la coyuntura actual, superar la
vision meramente economicista y restaurar la confianza en
el arte y en la cultura comprometida con los individuos, los
grupos y los movimientos sociales, con un pensamiento cri-
tico frente a las imposiciones del sistema mercantilista que
solo le interesa hacer dinero.

¢ Qué puede aportar un evento como Cabanyal Portes
Obertes en el ambito de la gestion cultural? Un evento
cultural organizado por vecinos al servicio de sus reivin-
dicaciones y frente a los poderosos intereses econdmicos
y politicos de los dirigentes de la ciudad de Valencia. Un
evento local vinculado a una problematica urbanistica y
social, especifica, particular. Un evento al servicio de un
movimiento social. ; Qué ha cambiado desde sus inicios en
1998 hasta el momento presente? ; Coémo se ha posicio-
nado, que valores reivindica? Sin duda cuestiones todas
ellas de las que podriamos extraer algunas reflexiones Uti-
les que nos ayuden a entender porque este evento y este
movimiento se posicionan y son hasta cierto punto refe-
rentes de los cambios producidos en la gestion cultural en
el nuevo paradigma social.

El paradigma actual es el resultado cambiante de las
condiciones econdmicas, politicas y sociales de nuestras
sociedades. Frente a las condiciones impuestas por el neo-
liberalismo imperante, cada vez son mayores las moviliza-
ciones de la poblacién exigiendo una mayor presencia en
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la toma de decisiones sobre lo publico. Los procesos de
empoderamiento de la sociedad civil frente a los poderes
gue responden a los intereses de las elites financieras han
transformado el paradigma social. La aparicién y masifica-
cion del uso de las tecnologias digitales y de las redes de co-
municacién social asociadas han multiplicado su efecto. La
cultura y especialmente su gestion responden a esta nueva
situacion. La gestion cultural no solo se evalta por su po-
sicién respecto a las instituciones de las que depende o de
la valia y posicion de sus gestores, sino mas bien expresado
en términos Benjaminianos' en su ‘posiciéon respecto a las
estructuras de produccién’.

Los nuevos medios técnicos permiten una mayor auto-
nomia del discurso y de la produccién cultural. Las herra-
mientas digitales favorecen el desarrollo de las habilidades y
competencias, mas alla del estricto marco de los especialis-
tas, para empoderar a ciudadanos y movimientos sociales.
Permiten una mayor independencia frente a lo institucio-
nal. Cabanyal Portes Obertes es un evento que se desa-
rrolla a partir del movimiento social opuesto a los planes
urbanisticos del equipo de gobierno del Ayuntamiento de
Valencia para el barrio del Cabanyal. Por lo que conside-
ramos necesario una breve introduccion a la problematica
para entender la situacion.

¢Como es posible? En el ano 1998 el equipo de go-
bierno del Ayuntamiento de Valencia presenta un pro-
yecto para la ampliacién de una Avenida (La Avenida de
Blasco Ibdnez) para llegar hasta la playa de la ciudad en
linea recta, atravesando el centro del histérico barrio del
Cabanyal. El plan requiere la demoliciéon de 1651 vivien-
das y la particion barrio en dos mitades. La condicion
de barrio histérico y su proteccion BIC (Bien de Interés
Cultural, méaxima protecciéon sobre un conjunto urbano
patrimonial) no parece ser un obstaculo para la idea-
cion del proyecto, mas bien para su re-ideacién, pues
este proyecto ha tenido numerosos avatares en el pa-
sado, mucho antes de que existiera el concepto de que
un conjunto urbano pudiera considerarse un patrimonio
histérico protegido (Bolonia afos 70)? y que se desarro-
llaran leyes para la proteccion de estos bienes (en Espafna
empieza a desarrollarse una legislacion en este sentido
entre los afos 80 y 90)3. Por tanto son conceptos rela-
tivamente recientes. En la actualidad parece impensable
que puedan tan siquiera proponerse proyectos tan lesi-
vOs para nuestro patrimonio cultural. Nuestra memoria
y nuestros valores colectivos parecian a salvo de las pre-
siones especulativas de promotores y dirigentes politicos
desaprensivos. Pero nos equivocamos Si pensamos que
estas presiones van a desaparecer por si solas y no por el
fruto de la posicion de la poblacion frente a los abusos.

En 1998 el proyecto del ayuntamiento de la ciudad se
plantea y difunde en los medios de comunicacion. Res-

ponde a un momento de crecimiento econémico basado
en grandes gastos publico en infraestructuras, eventos,
etc. junto con la desbocada especulacién financiera pri-
vada. Responsables finalmente en la primera década del
siglo XXI de la asoladora crisis econdémica y social que ha
tenido un importante efecto en toda la geografia espa-
fiola y especialmente en la ciudad de Valencia. En este
contexto surgen un movimiento ciudadano, Salvem el Ca-
banyal, formado por vecinos del barrio del Cabanyal en
Valencia que reivindican un proceso de participacion ciu-
dadana en aquellas decisiones urbanisticas que les afectan
directamente como es el caso que nos ocupa. En un pri-
mer momento las condiciones contextuales no pueden ser
mas adversas para los movimientos sociales. El modelo de
desarrollo vigente dejaba en la irrelevancia las posiciones
criticas que lo cuestionan. La ciudadania estaba dirigida y
deslumbrada por este modelo de crecimiento continuo y
vertiginoso por lo que los inicios de este movimiento resul-
tan especialmente dificiles, con un apoyo popular relativo,
son los movimientos sociales activos, algunos partidos po-
liticos progresistas, y también desde un primer momen-
to es el mundo de la cultura, intelectuales, disidentes del
pensamiento Unico, quienes hacen causa comun con los
principios que el movimiento vecinal reivindica. En este
contexto surge Cabanyal Portes Obertes.

Propuesto por un grupo de artistas que se integran en la
Plataforma Salvem el Cabanyal. Se propone al colectivo un
evento artistico al servicio de los valores del movimiento so-
cial. Necesariamente este evento debe plantearse como un
modelo de gestion cultural que participa de los principios
del movimiento social y a la larga supondra un proceso
de empoderamiento de los propios ciudadanos que com-
ponen las asociaciones participantes. El evento es auto-
gestionado, autofinanciado e independiente de cualquier
tipo de institucién. La propuesta consiste en utilizar lo Gnico
disponible: el propio barrio, sus calles y casas. Realizar una
serie de intervenciones e instalaciones artisticas en el pro-
pio tejido urbano del barrio afectado por el proyecto del
Ayuntamiento, en sus calles y en las casas particulares de
los vecinos que lo deseen, transformados temporalmente
en espacios expositivos domésticos. El espectador, se con-
vierte en un publico activo que debera transitar por el lugar
amenazado por el proyecto urbanistico.

Tres grupos intervienen en el proceso, vecinos, especta-
dores y artistas, cada uno de ellos aporta sus recursos. Los
vecinos ponen sus casas, que alojan las obras e instalaciones
artisticas y permiten que sean visitadas por personas ajenas,
durante varios fines de semana. Transforman su casa en
un espacio de expresion de su situacion, de su subjetividad
y de su identidad amenazada por el proyecto urbanistico.
Estos improvisados espacios expositivos muestran al tiem-
po un espacio vital, vivido, Unico, interior, rompiendo los
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limites publico/privado que definen nuestros hogares. El
espectador se siente impactado tanto por las propuestas
artisticas como por que estén alli, encarnadas en el espa-
cio cotidiano. El espectador irrumpe en el espacio privado,
transgrede el limite de la privacidad para verse involucrado
desde dentro en la problematica. Su visita nunca resulta
neutral, existe una impresion que se prolongara en el tiem-
po y que formaré parte de su experiencia vital y estética.

Por ultimo los artistas, han encontrado en este evento
la posibilidad de explorar y trabajar sobre numerosas cues-
tiones en torno a nuestra forma de ser y habitar en juntos.
A partir de la textura propia de este contexto: la relacion
entre lo publico y lo privado, lo intimo; la memoria colecti-
va e individual; los procesos de especulaciéon desarrollados

CABANYAL

1691

equip
savemCABANYAL
CANYAMELAR

en la ciudad contemporanea y sus métodos, el mobbing
inmobiliario, la degradacion; la diferencia entre evolucion
de la ciudad y gentrificacién social; los relatos persona-
les, las creencias religiosas, el décalage generacional; los
criterios que movilizan la arquitectura y el urbanismo, la
sostenibilidad, vernacularidad, tradicién y modernidad; las
dindmicas sociales de los colectivos, y muchas otras cuestio-
nes han sido motivo de reflexion a través de las propuestas
de los artistas han dado lugar a obras, formas simbdlicas,
exploraciones de caracter objetual, procesual, contextual,
relacional, participativo. Son cientos las propuestas y las
obras presentadas en estos 16 afos, y podriamos extraer
de todas ellas proyectos interesantes que dejamos para un

trabajo mas extenso, solo como muestra hablar de una de
ellas que nos sirva para ilustrar este ensayo por cuanto su
tema y elaboracion se identifica con el propio colectivo so-
cial que sustenta Cabanyal Portes Obertes que es la plata-
forma Salvem el Cabanyal, me refiero a la obra de Silvia
Molinero “Equip Salvem el Cabanyal” (2005-2014) es una
serie de 1651 camisetas (se corresponde con cada una de
las viviendas amenazadas de destruccion por el plan urba-
nistico, basadas en las que utilizan habitualmente en los
equipos de futbol, realizadas individualmente, siguiendo
la numeracion del 1 al 1651, por la artista. Este trabajo ha
sido realizado ininterrumpidamente durante estos 9 anos.
En este tiempo los portadores de estas camisetas han ido
enviando fotografias de ellos mismos generando un enor-
me archivo en las que podemos ver este enorme equipo,

nifos, mayores, ancianos, en los mas diferentes contextos
y lugares del mundo, siempre con su camiseta y a través de
ellas el mundo que nos rodea.

Silvia Molinero “Equip Salvem el Cabanyal” (2005-2014)

Portes Obertes se viene celebrando anualmente desde
1998 hasta la actualidad. Las intervenciones artisticas con-
temporaneas han sido centrales en todas sus ediciones,
pero no han sido las Unicas. También las ha habido de artis-
tas historicos cuya trayectoria ha estado vinculada al barrio
Josep Renau (afio 2000), Agusti Centelles (afio 2004), dis-
ciplinas artisticas comic (“un Cabanyal de vinyetes” 2010)
ilustracion (“Benvinguts al Cabanyal” 2011) o periodismo,
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ensayo y escritura (2007) fotoperiodismo (2008) han sido
algunas de las ediciones monogréficas celebradas con la
complicidad de innumerables personas que han colaborado
con Portes Obertes durante todos este tiempo.

En el texto de presentacién de la edicion de Portes Ober-
tes de 2001, que llevaba por titulo “Cabanyal Portes Ober-
tes. Activismo y lucha social”, planteamos que este evento
tenia unos objetivos al servicio de la lucha social, hacia el
exterior en la difusién de la problematica y hacia el interior
del grupo en la medida que acompanaba a las personas en
el dificil momento que estaban viviendo y en su resistencia.

“ Al tiempo planteamos que este evento tiene unos objeti-
vos que deben ser claramente definidos. La sensibilizacion en
torno a esta problematica debe alcanzar al mayor nimero
de personas posible y la muestra debe ser un altavoz que
la amplifique en el contexto de la ciudad, y fuera de ella,
rompiendo cierta voluntad de minimizarla por parte de las
autoridades locales del momento. Generando una imagen
que muestre la verdadera complejidad y gravedad de esta
situacion frente a la instrumentalizacion mediatica de los
promotores del proyecto. En segundo lugar debe actuar so-
bre los propios vecinos del barrio motivando su participacion,
reactivando sus elementos identitarios, un cierto orgullo de
ser de_, durante tanto tiempo olvidados por las administra-
ciones politicas que los han abandonado a su suerte, hacien-
do dejacién de sus obligaciones sociales e incluso legales,
convertidas en papel mojado al libre albedrio de la voluntad
y en este caso de la falta de voluntad de la administracion.”*

Con el tiempo hemos sido consciente del desplazamien-
to de lo que suponiamos era el objetivo inicial y principal,
dar a conocer la situacion fuera del propio barrio, al que
suponiamos que era uno secundario, acompafar el transito
de las personas afectadas durante todo el proceso de lucha
y resistencia. Quizas encontramos, sin animo de plantear
ningun paralelismo, este tipo de preocupaciones en autores
como Lygia Clark y sus experiencias multisensoriales o en
otra direccién en autores como Krzysztof Wodiczko, que
en algunos de sus trabajos® el publico se expone como me-
canismo de exteriorizacion de sus traumas vinculados a la
violencia y alienacién. En este caso hemos constatado que
el arte puede ejercer un importante papel como mediacion

Notas

social y en la subjetividad de los colectivos afectados por
determinadas probleméticas.

Todas las ediciones realizadas hasta la actualidad han
necesitado de las técnicas de gestion cultural en la prepa-
racion, exhibicion, difusion, promocion del evento. Todas
las tareas han sido posibles por el trabajo de un numerosos
grupo de vecinos que con el tiempo han adquirido unas
competencias (informales) imprescindible para la realizacién
del evento, un sistema de colaboraciones que ha implicado
a colaboradores de muy distintos &mbitos conmovidos por
la entrega de un grupo humano que si bien no dispone de
una formacion especifica si ha ido evolucionando e incor-
porando nuevas capacidades y gracias a los cuales se pue-
de celebrar cada afio Cabanyal Portes Obertes. Este mismo
colectivo humano, que no estaba habituado a la fruicién
estética que propone el arte contemporaneo, ha empeza-
do a vincularse a las propuestas artisticas contemporaneas
desde el dialogo frontal, al verse enfrentados directamente
con las propuestas contemporaneas.

En la actualidad se desarrollan diferentes proyectos en
los que los ciudadanos participan activamente, colabora-
tivamente con artistas en la formulacion y en sus propues-
tas. La creacion forma parte de una manera de entender
la resistencia ciudadana. La necesidad de mantener una
actitud activa en el tiempo, el conflicto ya va para 16 afios,
ha encontrado en estas colaboraciones creativas un apo-
yo imprescindible, feliz. La resistencia ha pasado de ser
exclusivamente reivindicativa para transformarse en pro-
positiva, creativa, vital. Los procesos de empoderamiento
que a través del arte se han generado en los vecinos que
participan han permitido su permanencia en el tiempo. Las
dificultades cotidianas no han cejado, el entorno del barrio
ha sufrido una degradaciéon continua en estos 16 afios que
hacen que las dificultades sean cada vez mayores, el mob-
bing inmobiliario ha hecho que sean muchos los vecinos
gue han optado por abandonar, y dejar de sufrir. Por esto
la aportacion de las actividades planteadas desde el &ambito
de la cultura especialmente desde el arte contemporaneo
resultan tan necesarias, aunque solo fuera para decir que:
Al final todo ha valido la pena.

" Ver Benjamin, Walter “El autor como productor” en Arte después de la modernidad, AKAL, Madrid, 2001

2La Declaracion de Bolonia (1974) es punto de referencia que marcara el inicio de una nueva consideracién contem-
poranea del patrimonio histérico en la ciudad, pueden consultarse una amplia referencia sobre historia de la legislacién
internacional, elaborada por Elsi Romero en: http://www.fau.ucv.ve/trienal2011/cd/documentos/hp/HP-18.pdf
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3La ley de Patrimonio Historico Espafol se aprueba en las cortes en 1985y la ley de Patrimonio Cultural Valenciano se
aprobo por las Cortes Valencianas el 11 de junio, Ley 4/1998

4Martinez, Emilio “Cabanyal Portes Obertes. Activismo y lucha social”, en Cabanyal Portes Obertes. Arte, politica y
participacion ciudadana. Edita Plataforma Salvem el Cabanyal, Valencia, 2003

Véase: Bunker Hill Monument, Boston 1998; A-Bomb Dome, Hiroshima, 1999; The Tijuana Projection, El Centro Cul-
tural, Tijuana, Mexico, 2001



La construccion de una epistemologia de las Bellas Artes. Una
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MARTiINEZ BARRAGAN, CARLOS

PALABRAS CLAVE: Epistemologia, artes, subjetividad.
KEYWORDS: Epistemologie, Fine Arts, Subjectivity.

RESUMEN

La investigacion en Bellas Artes es una realidad que constatamos dia a dia en diversos campos de accién: en las faculta-
des de Bellas Artes, en conservatorios de Musica o Danza, en escuelas y facultades de Teatro y Cine, en museo y galerias,
etc. Sin embargo también constatamos dia a dia que tenemos que luchar con un medio adverso que no acepta estas
investigaciones dentro del conocimiento cientifico que le es propio a la investigacién seria, profunda, enriquecedora, trans-
formadora, moral, ética y filosofica (y que no es el Unico tipo de conocimiento de estas caracteristicas). Lo que debemos
preguntarnos, ahora después de mas de treinta afios de que las facultades de Bellas Artes se han incorporado al sistema
universitario, es si sea necesario proponer la construccion de una forma nueva de entender y realizar nuestra investigacion
sin la confrontacion y el desdén de que ha sido objeto hasta ahora desde el mundo cientifico.

Para que sea verdaderamente novedosa es indispensable comenzar desde la perspectiva actual, la de la investigacion
cientifica, para construir a partir de sus sus hallazgos, su autocritica, sus herramientas, conceptos, teorfas metodologias y
por supuesto, sus epistemologias. Si aceptamos la definicién sobre la epistemologia como filosofia de la ciencia, inmediata-
mente nos sale al encuentro el problema de raiz: ; Son las artes una forma de conocimiento cientifico o es un conocimiento
diferente y por lo tanto, no comparte las caracteristicas de éste? ;Es posible que coincidan ciencias y artes en aspectos
especificos, como métodos, constructos, axiologias y que se sin embargo se mantengan diferenciados? (O es posible
renunciar a la matematizacion de los problemas artisticos y estéticos sin renunciar a la cientificidad del conocimiento?
:Debemos aceptar que nuestro conocimiento no es ni necesita ser cientifico?

Este articulo no solamente desarrolla estas y otras preguntas, sino que esté enfocado a plantear la necesidad de crear
una epistemologfa diferenciada, nacida de la cientifica pero independiente, apropiada, necesaria, consensuada, pragma-
tica, instrumental, metodoldgica, autocritica, etc. que se adecue a la naturaleza de nuestro conocimiento y la forma en
que lo producimos. Y también pretende ser una invitacion para sumarse a la reflexion sobre la pertinencia de crear esta
epistemologfa ya que sin el didlogo, el consenso y la construccion colectiva cualquier intento se enfrenta al fracaso, en el
mejor de los caso, si no a la indiferencia y al olvido.
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ABSTRACT

Research in Fine Arts is a reality that we see every day in various fields of action: in the faculties of Fine Arts in Music and
Dance conservatories, schools and faculties of Theatre and Film, in museum and galleries, etc. But every day we also found
that we have to fight with an adverse environment that does not accept this research within the scientific knowledge that
is proper to the serious, deep, rich, transformational, moral, ethical and philosophical (and not the only type of knowledge
of these features). What we must ask ourselves, now after more than thirty years that the faculties of Fine Arts have joi-
ned the university system, is whether it is necessary to propose the construction of a new way to understand our research
without confrontation and disdain which has suffered from the scientific world.

To be truly innovative is essential to start from the current perspective, the scientific research, to build on their findings,
your criticism, your tools, concepts, theories, methodologies and of course, their epistemologies. If we accept the defini-
tion of epistemology and philosophy of science, immediately we encounter the problem: Are the arts a form of scientific
knowledge or different knowledge and therefore does not share the characteristics of this? Is it possible that science and
arts match on specific aspects such as methods, constructs, axiologies, and yet remain distinct? Or is it possible to renounce
the mathematization of the artistic and aesthetic without sacrificing the scientific knowledge? Should we accept that our
knowledge there is no need to be a science?

This paper not only develops these and other questions, but is focused on raising the need for a differentiated episte-
mology, born of scientific but independent, appropriate, necessary, consensual, pragmatic, instrumental, methodological
criticism, etc. That is appropriate to the nature of our knowledge and the way they produce. And also intended as an
invitation to join the debate on the relevance of creating this epistemology, because without dialogue, consensus and

collective building confronts to fail, in the best case, if not indifference and oblivion.

Introduccion

Algunas de las cuestiones que nos planteamos en este
momento acerca del conocimiento que generamos a través
de la practica artistica surge de un condicionamiento con-
textual bien determinado. La entrada de las escuelas de ar-
tes en el &mbito universitario ha producido situaciones que
nos obligan a tratar de resolver con urgencia la pregunta
acerca de la validez de la investigacién artistica surgida de
su practica. Y es urgente ya que la financiacién de proyec-
tos de investigacion, planes de estudios de escuelas y facul-
tades, estatus del profesorado, becas y ayuda a congresos y
publicaciones, depende de que se acepte por la comunidad
académica, que la investigacion surgida de la practica sea
esto, investigacion. (Borgdorff 2005).

Borgforff establece tres formas diferenciadas de investi-
gacién en artes. La primera es la que hace de los resultados
su objeto de estudio. La sociologia del arte, la historia del
arte, la sicologia del arte serian algunas disciplinas que lle-
van a cabo esta tipologfa. Como ellas gozan de un respaldo
epistemolégico consensuado, sus hallazgos encuentran una
buena acogida dentro del &mbito académico. La segunda
es la investigacion realizada para el uso de las artes, la que
suministra recursos técnicos y materiales a la produccién
artistica. Como esta investigacion surge de la aplicacion
técnica de diversas disciplinas cientificas y tecnolégicas, sus

conocimientos gozan de la aceptaciéon completa del dmbito
académico. Y la tercera, que es la que causa la mayoria de
las controversias es la de la investigaciéon surgida de la prac-
tica artistica. Es esta la que con mayor recelo se observa y
se pone en tela de juicio no sélo sus alcances ontolégicos,
sino su existencia epistemoldgica y por ende, sus procesos
metodoldgicos. (Borgdorff 2005. Pag. 11).

Para abordar este problema es necesario a priori, saber
qué es lo que entendemos y asumimos como conocimiento.
Tenemos ya consenso sobre que el arte es conocimiento,
pero al mismo tiempo parece ser que hemos asumido una
paradoja gnoseoldgica que dependiendo del giro contex-
tual en el que se desarrolle, se convierte en un escollo o en
una base soélida. Asumimos, por ejemplo, la identificacion
entre objeto y sujeto. Conocemos la realidad a través de
su manifestacion en nosotros a través de la creacién que
hacemos a partir del objeto, por medio de la conciencia de
éste en nosotros, y a partir de la descripcién que hacemos
por medio del lenguaje. En esta identificacién se funda la
exigencia mimética de muchas disciplinas artisticas, ya que
el conocimiento necesita establecer una semejanza entre la
representacion y la cosa (Leibiniz. Nouv. Ess. IV, 1, 1) para
de esta forma aprender a la cosa misma. El arte entonces,
representa la realidad a través de una perspectiva objeti-
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vista llevada por una ontologia gnoseoldgica. El mimetis-
mo no solo es el referente de la realidad, sino la Unica via
para conocerla, de aprenderla. En la actualidad, el estatus
de realidad que tienen las imagenes técnicas se mueven en
este mimetismo extremo que ofrece esa identificacion plena
entre representacion y realidad y ofrece una ilusion de co-
nocimiento y comprensiéon. Algunos pormenores técnicos
de la fotografia, el cine o el video, como su estatus de indice
o su neutralidad manual, amplifican la identificacion entre
el sujeto y el objeto de conocimiento.

Esta identificacion se pone en tela de juicio cuando Des-
cartes plantea que el objeto es inalcanzable a través de la
ideay lo que hace el conocimiento es asimilar e identificarse
con el orden de las cosas a través de un orden de las ideas
(Descartes, Med., lll). Con ello, la abstraccion por medio del
lenguaje y el razonamiento, crea una justificaciéon suficien-
te para aceptar que existe conocimiento sin que medie la
semejanza entre referente y representacion. Con esta dis-
tincion suponemos y corroboramos a través de las meto-
dologias cientificas, que las proposiciones légicas son en sf
mismas conocimiento y que el orden con las que se han
construido de alguna manera refleja el orden trascendente
de la realidad.

1. Conocimiento artistico. Una zona incomunicable.

El conocimiento artistico se bambolea de un lado a otro
de estas dos posiciones, lo que conlleva una serie de des-
encuentros y controversias en el seno mismo del dmbito ar-
tistico. Tal vez este hecho singular, en el que conviven dos
posturas que en la practica artistica no son excluyentes, nos
indiquen que tratar de construir una teoria universalista
vaya en contra de la naturaleza de la creacién del cono-
cimiento artistico. Esta reflexion podria trasladarse a otros
ambitos del conocimiento, pero esa no es nuestra preten-
sién, muy ambiciosa y contradictoria ya que se trataria de
volver universalista un propuesta mixta y holistica.

En la practica artistica pueden convivir estas dos pos-
turas gnoseoldgicas, por lo que tal vez podamos suponer
diferentes ontologias, a pesar del caracter universalista del
concepto primario que afirma : “una ciencia universal, que
sea madre de todas las otras y que constituya en el progreso
de las doctrinas la parte del camino comun, antes de que
los caminos se separen y se desunan.” (Bacon, De Augm.
Scient. Ill, 1). Asi optamos por entender la ontologia como
la accién para resolver el problema del significado de exis-
tencia creado por las diferentes ciencias y las relaciones en-
tre ellas acerca de los objetos que se encuentran en puntos
de interseccion.

En la préactica artistica aceptamos por una filiacion his-
térica, que la mimesis puede ofrecernos un conocimiento
de la realidad, al mismo tiempo que podemos echar mano

del lenguaje para tratar de llegar a resolver problemas de
significados concretos y al mismo tiempo, crear una serie de
puntos en comun que sirvan de referencia a otros dmbitos
cientificos. Un ejemplo de ello son las imagenes producidas
por Escher. Sus xilografias sobre objetos imposibles fueron
realizadas a peticion de Penrose que mas tarde desarrolla la
teoria de los recubrimientos no periédicos. Escher siempre
considerd esas coincidencias como tales, ya que él se asu-
mia, antes que nada, un grabador. (Emmer, 2005, pag.6)

Tratemos entonces de entrar en el cuerpo de Escher en
el momento en que éste esta realizando alguna de estas
xilografias. Gracias a nuestra formacién como grabadores,
conocemos la técnica del buril y de la talla a contrafibra.
Hemos sido adiestrados en el dibujo y controlamos los ins-
trumentos bésicos, como el grafito o la plumilla, en el desa-
rrollo de un dibujo mimético.

Cuando gueremos representar un ave, SOmos capaces
de sintetizar la forma de nuestro referente para dibujarlo
mediante lineas. Hemos aprendido las representaciones de
la perspectiva aérea y podemos representar las tres dimen-
siones en un plano bidimensional. Para ello hemos ejercita-
do los recursos del claroscuro realizado por medio de lineas
paralelas de sombreado. Y ahora, ya podemos empezar.
Nos proponemos a realizar contrasentidos visuales a par-
tir de formas miméticas completamente reconocibles. Y
lo hacemos? Aqui, por mucho esfuerzo que hagamos para
adentrarnos en el cuerpo de Escher, nos encontramos con
una imposibilidad monumental. Solo podemos constatar
todo aquello que se encuentra en el cuerpo de Escher cuan-
do vemos la obra, sorprendidos y admirados. Y volvemos al
principio: ese espacio que es significativo, que resulta fun-
damental para el desarrollo y concrecion de la obra parece
ser incomunicable.

Entonces ¢aceptamos sin mas ese hecho, y por lo tan-
to, nos resignamos a que la practica artistica y la investi-
gacion guiada por la practica sea siempre puesta en duda?
Tenemos opciones, por supuesto. Una es que encontremos
puntos de interseccion en las disciplinas cientificas para ver
cémo resuelven estos problemas que no son propios del
arte, sino de todo el conocimiento:

“Mas particularmente, supone que la investigacion cien-
tifica predominante estd siempre basada en un protocolo
establecido y que existen criterios universales para la valida-
cion de la investigacion. Esto es fruto de un concepto erré-
neo. A menudo, los investigadores académicos, sélo desa-
rrollan los métodos y técnicas de investigacién apropiados a
medida que avanza su trabajo, y las reglas para la validacion
y la fiabilidad de los resultados de su investigacién tampoco
derivan de ningun patréon externo e independiente de ésta,
sino que estan definidos dentro de los propios dominios de
esa investigacion. La ciencia, en su mejor forma, es menos
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rigida y constrictiva de lo que a algunos de los participantes
en el debate de la investigacion artistica les gustaria creer”.
(Borgdroff 2005, pag. 12)

Por lo tanto seria igualmente incomunicable el proceso
creativo de Penrose y al que llegamos igualmente a sélo
partir del desarrollo de sus teorias, o sea, de su obra.

Sin embargo es posible adentrarnos en ese lugar de la
mano de sus actores. Tenemos en nuestras bibliotecas un sin
numero de escritos, libros y documentos de artistas y cienti-
ficos que han tratado de comunicar esos momentos de pro-
ductividad creativa ensimismada. Por supuesto que siempre
es a posteriori, y aunque puede ser que el brillo del instante
creativo no se vislumbre en todo su esplendor, podemos in-
tuir, simpatizar con esos momentos que seguramente servi-
ran de referente en nuestros propios momentos creativos. Y
es aqui donde la investigacién en la practica artistica corro-
bora su epistemologia, su valor como conocimiento.

2. Investigacion artistica. Una afirmacion de intenciones.

Se deben, entonces de cumplir ciertos requisitos, enten-
demos, para que la practica artistica se pueda considerar
investigacion. Primero debe haber una necesidad de ello.
Aunque existe la idea de que toda practica artistica es inves-
tigacion, subrayando los elementos conceptuales, légicos y
racionales del proceso creativo, esto no tiene una solucion
aceptable ya que entonces cualquier proceso creativo serfa
investigacion. O sea que entonces nada también lo seria. En
un mismo productor no existe siempre la misma necesidad
de comunicar, de preguntarse ni de explorar cada uno de
los aspectos de su quehacer, por lo que en algunos mo-
mentos, su produccién tendra intenciones investigadoras y
en otras ocasiones no. Por lo tanto es necesaria la urgencia
individual de la investigaciéon para que ésta comience.

Toda investigacién se determina por las herramientas que
utiliza, que disefa y crea ex profeso en cada caso. Las herra-
mientas, al igual que los procesos, son versatiles y Utiles se-
gun su flexibilidad y grado de adaptacién. Esto es valido tan-
to para la ciencia como para las artes. Asi en artes, el artista
debe ser consciente de las capacidades de sus herramientas,
de sus procesos y de sus materiales. Esto implica que no sélo
tenga una informacion basica sobre ello, sino que haya pro-
fundizado en el conocimiento de cada una de sus herramien-
tas (de donde vienen, desde cuando; el contexto desde el
cual se crearon; el desarrollo histérico y técnico de cada uno
de sus componentes; su implicacion ideolégica y socioldgi-
ca; sus posibilidades sintacticas y simbdlicas; y por supuesto,
sus posibilidades de ser transformadas y actualizadas). Y esto
mismo para los procesos y los materiales.

Ademads, si se ha construido a partir de esto, un método,
0 sea un orden que trate de reflejar el orden que se quiere

aprender, se debera tener conocimiento de sus posibles im-
plicaciones filoséficas, sicoldgicas o socioldgicas, ademas de
las estéticas y artisticas. Entendemos que si no existe esta
preparacion previa, dificilmente podriamos hablar de investi-
gacion artistica. Un ejemplo seria el arte infantil. Admitamos,
por ahora, su denominacién de arte. Pero serfa llegar de-
masiado lejos afirmar que los nifios estan realizando inves-
tigacion formal. Y eso no quiere decir que no exista conoci-
miento en la practica artistica en todos los niveles. Pero de lo
que se trata es de dar forma a aquello que aparece oscuro,
no por lo misterioso, sino por lo incomunicable. Eso sélo to-
mando en cuenta el conocimiento que desde una postura
un tanto pasiva, uno recibe al realizar ejercicios basicos de
expresion a través de cualquier medio. Pero si ademas uno se
plantea que la forma de aprender la realidad, de crear cono-
cimiento debe buscar alternativas novedosas, no por lo no-
vedoso en si, sino por la adecuacién de problemas concretos
en tiempos concretos, se ve inmediatamente la necesidad de
una preparacion larga y profunda que pueda dar sustento a
elucubraciones, tanto formales, como simbdlicas, matéricas
y procesuales. Es como si un estudiante decide hacer inves-
tigacién quimica sélo con el conocimiento basico de la tabla
periédica. Y por supuesto que existen cerebros alucinados
que llegan a generar un conocimiento trascendente sélo con
unos simples datos, pero aqui hablamos de casos comunes,
como el mio y el de muchos que me rodean.

3.Herramientas de investigaciéon. Una necesidad urgente.

Para muchos investigadores, no existe una metodologia
desde donde se parta para la realizacién de la investigacion
en artes. En primer lugar, no existe el consenso que de le-
gibilidad y fiabilidad a las propuestas artisticas. Y hablamos
de un consenso especializado versado en las peculiaridades
de la epistemologia, en la ontologia y la metodologia apli-
cada a las artes. Estamos en ello, construyendo ese consen-
S0 a partir de proposiciones como ésta y otras mas lucidas.
Y a pesar de ello, no debemos cejar en nuestro intento por
crearlas. Nuestro futuro dentro del dmbito académico uni-
versitario y en la politica culturales esta en juego.

“Esto es punto es especialmente interesante, ya que hace referencia
a los mecanismos de control que el ambito cientifico ha ido desarro-
llando tales como la existencia de una comunidad cientifica, el peer
review y diferentes metodologias que consolidan o cuestionan el
conocimiento que se va generando. La propia comunidad cientifica
controla el proceso, existen revistas cientificas y lugares de encuentro
para la puesta en comtn donde se evalian las investigaciones que a
su vez funcionan como punto de partida para futuras investigacio-
nes. Susana Noguero hacia referencia a esta idea cuando comentaba
que “la diferencia no esta en el final ni en el inicio (intuicién) sino
en el medio, en el proceso. En ciencia hay metodologias mas claras,
en el caso del arte no hay metodologia ni maneras estandares para
trabajar, no existen esas bases”. (Martinez. R. s.f)

Como posibles puntos de arranque podemos empezar
a establecer algunas herramientas metodolégicas aplicadas
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en otros &mbitos cientificos, siempre con la advertencia de
que la flexibilidad de los instrumentos utilizados estara en
funcion de la naturaleza de la investigacion y de los objeti-
vos buscados. Dentro de la tipologia Investigacion sobre las
artes el uso de herramientas reflexivas e interpretativas son
la base comun desde donde se desarrolla la investigacion.

Como hemos apuntado anteriormente, la efervescen-
cia creadora de la practica artistica es incomunicable de-
bido a la enorme cantidad de variables que intervienen
en ella. Tratar de enumerarlas, clasificarlas, definirlas y
encontrar sus relaciones reales y posibles, seria un es-
fuerzo inutil ya que en él se desvaneceria el momento
creativo. Por lo tanto, lo incomunicable parece ser parte
de su naturaleza. A posteriori es posible reflexionar sobre
él, sobre sus variantes y de sus relaciones. Esto no deri-
varia en realizar una Investigacion sobre las artes porque
el objeto de su investigacién no es la obra, sino es el pro-
ceso de creacion de la misma. Vemos inmediatamente
que la subjetividad se impone inmediatamente, sin que
esto suponga un falta de rigor reflexivo, y por lo tanto,
un conocimiento cerrado e incomunicable. Por supuesto
gue empiezan a aparecer otro tipo de variantes que tie-
nen que ver con la creatividad literaria, ya que al usar el
lenguaje escrito para comunicar la experiencia, su desa-
rrollo y sus conclusiones y aplicaciones, la solvencia con
el que se utiliza devendrd en una mayor comprension,
profundidad y posibilidad reflexiva e interpretativa. De la
misma forma en que un cineasta conoce los vericuetos
de su medio, si estd urgido de la investigacion debera
hacer un esfuerzo por conocer las herramientas lingufsti-
cas para transmitir el conocimiento experimentado en el
proceso creativo.

La subjetividad entonces no es un obstaculo meto-
dolégico, porque lo que queremos aprender no es la
realidad para proceder a describirla, calcular la y pre-
verla, todo ello bajo una premisa de la comprobacion.
Sino que tratamos de acercarnos simpaticamente a un
proceso incomunicable que nos pueda permitir asistir a
nuestra propia reflexiéon y a poner en marcha nuestras
interpretaciones, tanto de la obra del artista que gene-
ra ese discurso, como la de otros, incluida la nuestra,
en el caso de que también seamos creadores artisticos.
No buscamos la verdad en la proposicién, sino el sesgo
gue nos conduzca a las posibles reconexiones insospe-
chadas entre variantes, por seguir utilizando una termi-
nologia metodoldgica. Lo que posiblemente andamos
buscando con el relato del artista es en cierta medida,
lo mismo que conseguimos con la obra. De alli que es-
tablezcamos una relacién entre conocimiento generado
en la practica artistica y su verbalizacion y comunicacion
a posteriori. "Es necesario considerar el arte como la
forma mas directa, creativa y subjetiva en que la socie-

dad aparece de forma nitida en dimensiones veladas al
sentido comun. Quiza en esto reside su principal ex-
presion subversiva... El arte es una expresion plena de
subjetividad humana en despliegue, que se apoya en
dos procesos excluidos o tratados de forma muy secun-
daria por las propias ciencias humanas: la fantasia y la
imaginacion” (Gonzales Rey, 2008). La comprobacion
del conocimiento adquirido asi, puede ser que se ma-
terialice en el momento menos esperado, o puede ser
que nunca de frutos practicos, sin embargo puede ge-
nerar un sentimiento empatico sobre el consumidor de
ese conocimiento que le haga temblar con una emocién
que le inunde y que constate mediante su percepcion
que existe en un mundo complejo, infinito y maravilloso
y que él es parte de ese mundo.

La experiencia que surge de este conocimiento man-
tiene una relacion isomoérfica con el objeto que la crea,
esto es, que de alguna forma el orden cartesiano que
dio origen a la objetivacion de la realidad también se
manifiesta en la subjetivacion de la misma. Dicho de
otra forma, el conocimiento subjetivo de la realidad,
ensimismado e incomunicable en el momento en que se
experimenta, se manifiesta en un orden que es posible
representar a través de la creacion artistica y el inten-
to de comunicarlo. Y es asi porque la subjetividad que
contiene todo proceso gnoseoldgico esta imbuida de
sentimientos y fantasfas: "“El sentimiento y la fantasia
SON procesos que se caracterizan por su caracter subje-
tivo, que expresan una especificidad ontoldgica en rela-
cién a otros procesos humanos, la cual viene dada por
su caracter simbdlico emocional. Esos procesos simboli-
colemocionales no son un réplica del mundo, sino una
produccién, en la cual la organizacion subjetiva actual
de quien lo expresa, es inseparable de los diferentes
efectos objetivos que toma forma en ellos” (Gonzalez
Rey. 2008. Pag. 145).

Ya Heidegger apuntaba que la poesia es el origen del
lenguaje, por lo que toda simbolizaciéon surge de una
metafora constate de la realidad. La realidad no la co-
municamos tal cual se nos presenta, sino que lo hace-
mos a través del intermediario simbdlico del lenguaje.
Lo arbitrario del significado de los simbolos no resulta
tanto cuando asumimos que el sentido se crea casi al
mismo tiempo que se nombra, un sentido que es flexi-
ble, adaptandose a las circunstancias en donde se crea.
Una misma palabra en momentos y lugares diferentes
contiene un significado diferente y, paraddjicamente, el
mismo que facilita su significacién. Esto revela el com-
ponente subjetivo en toda accién significante, en donde
la interpretacion, esto es, las relaciones de significados
realizadas por el hablante y el oyente indistintamente,
es la clave de la comunicabilidad de la expresion. En la
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verbalizacién que trata de comunicar el acto creativo se
pone de manifiesto este origen poético con una presen-
cia dificil de soslayar. Y esto ocurre porque es la Unica
forma de crear un isomorfismo coherente entre creacion
y comunicacién de la creacién. De alguna forma la mi-
mesis sigue estando presente ya que en la representacion
existe un semejanza con su representado. Ante la sub-
jetividad extrema del acto creativo le corresponde una
postura concientemente subjetiva en la verbalizacién, sin
gue esto signifique incoherencia e irracionalidad:

“La razén narrativopoética —o la “logica” del discurso
estético— es una razén volcada hacia la revelaciéon inter-
pretativa de su objeto. En la razdn poética aparece, lo que
podemos denominar, una conciencia hermenéutica. Es
esta una razon volcada hacia la capacidad interpretativa
de la razon.

Los mundos ingentes del arte poseen una consisten-
cia ontoldgica propia, constituyen una realidad auto-
noma, con un telos propio, no ordenada a ser repre-
sentacion alguna de otra realidad, aun cuando pueden
interpelarla, parodiarla o negarla, siendo pues el arte
un simulacro de resonancias interpretativas, un campo
de proyeccion de la experiencia” (Vasquez Roca. 2006.
Pag. 7).

4. Subjetividad. La aceptacion de la diferencia.

“En el arte, el hombre se apropia de la realidad por su vivencia
subjetiva. En la ciencia, el conocer humano sigue los peldanos de
una escalera sin fin, en la que siempre hay conocimientos nuevos
sobre el mundo que sustituyen a los antiguos. Es, pues, un ca-
mino gradual con ideas que se van sustituyendo unas a otras en
secuencia légica por los conocimientos objetivos més detallados.
Por el contrario, el conocimiento y el descubrimiento artisticos
surgen cada vez como imagen nueva y Unica del mundo, como
un jeroglifico de la verdad absoluta. Se presentan como una re-
velacion, como un deseo del artista, un deseo apasionado que
refulge repentinamente, un deseo de acogida intuitiva de todas
las leyes del mundo, de su belleza y su fealdad, de su humani-
dad y su crueldad, de su ser ilimitado y de sus limites “(Tarkovsky
2002, Pég. 61).

Estas lineas son un buen ejemplo de la investigacion
artistica surgida de la practica. Tarkosvky escribié este
libro durante por lo menos 15 afos. Son reflexiones
en diferentes estilos que se condensan en un volumen
que sigue siendo referencia necesaria para adentrase
en el mundo simbdlico del cineasta ruso. Como vemos,
la narracion tiene una coherencia irrefutable, al igual
que todo el libro. Desarrolla una légica necesaria para
desarrollar cada uno de los capitulos del libro. Cuando
parece que se ha transcrito un diario o una bitacora su
narrativa se vuelve descriptiva y secuencial. Cuando usa
la reflexion, como en la cita anterior su logica interpre-
tativa despliega una serie de relaciones entre conceptos
abiertos y sesgados. Pero en ningin momento tenemos

la sensacion de que estamos ante un pasatiempo inco-
herente y superficial, sino mas bien todo lo contrario.
Y de manera conciente, huye de la narrativa pseuob-
jetivista de la antropologia o la sociologia. Su narrati-
va esta llena de imagenes resultantes de una conexion
novedosa, poética: “como un jeroglifico de la verdad
absoluta”. No elude la postura subjetiva de sus descrip-
ciones y afirmaciones, es mas, se afirma en esa postura
de la primera persona de la que se huye por un mero
formalismo, la narrativa supuestamente objetiva de las
ciencias sociales. Tarkovsky sabfa que no estaba hacien-
do ciencia con su libro, y nunca lo pretendié. Pero es-
taba seguro de que estaba generando conocimiento,
un conocimiento que anda en pos de la empatia del
lector, y ademas de aquel lector que hubiese vistos sus
peliculas, o que la lectura del libro le motivara a verlas.
El problema al que nos enfrentamos desde la postura
de este trabajo, es el de tener los recursos y las he-
rramientas adecuadas para enfrentarnos criticamente a
este tipo de discurso. Sabemos que las herramientas de
las ciencias no nos sirven del todo. Porque para demos-
trar una sentencia como 77sssla imagen se presenta
como una revelacion de las contradicciones del mun-
do habria que recurrir a disefar una encuesta con la
que pudiésemos obtener datos posibles de cuantificar.
Luego necesitariamos s herramientas estadisticas que
le dieran sentido a los datos recogidos, y por ultimo,
una teoria con la cual diéramos un sentido a todo lo
anterior. (Es necesario el despliegue de tantos recursos
objetivos para darnos cuenta que su afirmacion se mue-
ve dentro de la subjetividad? Y por ello; es innecesaria
cualquier preocupacion formal acerca de este tipo de
planteamientos? La contrastabilidad pareciera ser un
escollo dificilmente superado ya que en ello se basa la
aceptacion del consenso cientifico.

Por ejemplo, para Bunge, la falta de rigor objetivo en
la comprobacion del conocimiento surgido de actitudes
posmodernistas, incluidas la hermenéutica, la semidtica
y la retérica, lo que él llama “giros linguisticos” (Bunge
1997. P4g. 15) es la diferencia crucial entre lo que es
conocimiento cientifico y lo que no lo es. Segun él, sélo
a partir de una epistemologia realista se puede estable-
cer un conocimiento cientifico que busque la verdad, su
ontologfa: “La linea que divide a las hipdtesis y teorfas
cientificas de las no cientificas no es, pues, la contras-
tabilidad por si sola, sino la contrastabilidad unida a la
compatibilidad con el grueso del conocimiento cientifi-
co” (Bunge. 1997. Pag. 39).

Por otro lado, la narracién subjetiva se afianza en su-
puestos que no requieren de la contrastabilidad y por lo
tanto, tampoco con la compatibilidad del grueso de las na-
rraciones subjetivas ni cientificas. Al igual que la imagenes,
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estas narraciones son novedosas y Unicas, dificilmente com-
probables. Entonces podriamos decir que tales narraciones,
que funcionan como ficciones o simulaciones de la reali-
dad, se apartan necesariamente de la objetividad cientifica
y gue por lo tanto, son indiferentes a los métodos con los
que se evaltan las hipotesis y teorias cientificas. Y sin em-
bargo, esto no les resta pertinencia en el &mbito en el que
se desarrollan y en el que se establecen, en el mundo de la
creacion artistica:
“Asi, pues, la narracion de ficcion constituye un modelo analogo del
universo real, lo que permite, como en todos los modelos, conocer la
estructura y los procesos internos de la realidad y manipularla cogni-
tivamente. Se otorga asi un valor cognoscitivo a la ficcion, de modo
tal que todas las posibles connotaciones, no expresadas directamen-
te por el texto, sino -mas bien- mostradas implicitamente o implica-
das contextualmente en lo dicho por el mismo, iluminan aspectos de

la realidad que sin estas extrapolaciones ficcionales permaneceria en
penumbras” (Vasquez Rocca. 2006 pag. 10).

A modo de conclusion.

Ciertamente la practica artistica genera un conoci-
miento que se compromete con una ontologia propia,
una serie de saberes estructurados en una situacién cul-
tural determinada. Asi lo podemos constatar por medio
de la historia del arte, la estética y las diversas teorias
artisticas. Este conocimiento se apoya directamente en
el caracter subjetivo de la narracién que se realiza a
posteriori del acto creativo que tiene la finalidad de la
empatia con el lector, con la que se generara un isomor-
fismo entre el acto creativo y su verbalizacion. Conoci-
miento que prescinde de la contrastabilidad cientifica y
que por lo tanto, se desarrolla de forma paralela. La co-
herencia en las reflexiones y en las interpretaciones son
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RESUMEN

En esta comunicacion se van a exponer las motivaciones que han impulsado el desarrollo de la aplicacion GAmuza, su
vinculaciéon con la ensefanza de arte interactivo y la necesidad de utilizar software opens source en la universidad.

En la docencia del arte digital, es importante utilizar aplicaciones open source y ademas es necesario hibridar la ense-
fianza de cédigo de programacion con el sentido critico y especulativo que impulsan las humanidades, porque el cédigo
es técnica y lenguaje, légica y pensamiento, tal como sefala Stephen Ramsay “Los algoritmos son pensamientos, las
motosierras son herramientas”’. Este enfoque se complejiza un poco mas en nuestro contexto por dirigirse hacia el arte
contemporaneo, lo que suma no pocas incertidumbres a los estudiantes que crecen en esta emulsion.

Para reducir tension a la mixtura, la experiencia acumulada en docencia e investigacion se ha vertido en el desarrollo del
software GAmuza, una herramienta open source pensada para facilitar el aprendizaje sin ocultar los conceptos y estructu-
ras de programacion. Ante el debate entre el uso de software libre con programacion gréfica, como Pure data, o ensefiar
cédigo, linea de comandos, como Processing, GAmuza opta de nuevo por la hibridaciéon, conjuga un entorno ScriptEditor
para escribir cédigo con aplicaciones modulares para: computer vision, analisis de entrada de audio, comunicacion con
Arduino, y comunicacion con otros software por OSC. Esta enfocado al disefo interactivo, la realizacién de performances
audiovisuales en directo y principalmente la ensefianza de arte interactivo o electrénico.

Introduccion

creer. [...] es mi intencién alentar a los artistas visuales a entender y
trabajar mas alla de las limitaciones impuestas por sus herramientas
de software. [...] me gustaria ofrecer una vision de lo que puede
lograrse cuando un artista pasa de Photoshop por completo, y hace
sus propias herramientas de software con cédigo.?

La mayoria de las escuelas de arte dan clases de “arte digital”, que
para ellos significa “cémo utilizar Adobe Photoshop”. A pesar de
que en estos cursos suelen decir que exploran las posibilidades de un
nuevo medio, por lo general exploran poco mas que las posibilidades
que alguien (es decir, Adobe) ha encontrado conveniente empaque-
tar en una pieza de software comercial. El hecho es que los ordena- . L
dores son capaces de hacer un numero inimaginablemente mayor Este y otros textos u obras con un caracter similar, nos

de cosas que cualquier pieza de software especifico puede hacernos  Impulsaron a revisar el enfoque que la ensefanza de las
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tecnologias de la imagen tiene en las facultades de Bellas
Artes, respecto al uso de software open source y la rela-
cion que este movimiento colaborativo mantiene con los
planteamientos de gran parte del arte digital, electréonico o
interactivo. Hoy, la actual situacion social y econémica de-
manda, aun mas si cabe, la necesidad de utilizar software
open source en la ensefanza del arte, e impulsar nuevos
desarrollos de aplicaciones en la universidad.

Motivado por esta convicciéon, dentro de los resultados
obtenidos en el proyecto |+D: Vision Ampliada: Sistemas de
Tracking Visual para Instalaciones Interactivas en el Campo
del Arte Digital (HAR2008-02169) realizado del 01/01/09
a 01/01/12 por el grupo de investigacién Laboratorio de
Luz, Emanuele Mazza desarrolld el software open source
GAmuza?, cuya primera version (rel. 001)# se centraba en
una interface grafica para facilitar la ensefanza y uso de
aplicaciones de tracking video.

llustracion 1. Interface de GAmuza 002, sélo para tracking video

La actual version estable (rel. 0420|2012 12 17)es mu-
cho mas completa, basada en openFrameworks (0071)
contiene un entorno de programacion, ScriptEditor, que
sigue directamente el modelo marcado por el PDE de Pro-
cessing®, mas aplicaciones modulares con interface grafica
para: computer vision; andlisis de entrada de audio; comu-
nicacion con Arduino, y comunicacién con otros software
por OSC. También puede controlar dispositivos mediante
DMX (sistemas de iluminacion), con las funciones del addon
ofxDmx(), MIDI (Interfaz Digital de Instrumentos Musicales),
mediante funciones propias de GAmuza o establecer comu-
nicacion con aplicaciones de internet como twitter mediante
funciones del addon ofxTwitter()

En estos momentos se estd terminando una nueva
version, rel. 0245, que supone realmente un entorno de
programacién mas sencillo para openframeworks (0074),
manteniendo los médulos GUI de la anterior versiéon me-

llustracion 2. Mddulo analisis de audio, GAmuza 0420,
las pestanas de colores en el borde superior izquierdo dan
acceso a los otros modulos

jorados, e incorporando ademas generacion de QRCodes,
exportacion de video/audio via Quicktime, envio de video
directamente a Max/Msp (en local o en red), servidor de
video streaming (Syphon, de momento solo en local) y PD
Synthesis engine®

GAmuza recoge y relaciona de forma particular len-
guajes de programacion [Lua y C++] y plataformas [open-
Frameworks y openCV] ya existentes, y desarrolla librerias
nuevas, de manera que mas que un collage de lenguajes y
plataformas, reconstruye un entorno de programacién por
medio de “zurcidos”, utiliza parches y genera tejido nuevo,
entrecruzando funciones, sin ocultar los fragmentos.

Como otros entornos de programacién creativa’ apor-
ta un repertorio de soluciones fragmentarias, a través de
funciones, clases y métodos ya programados. Asf, Gamuza
incorpora las desarrolladas por openFrameworks® (el 98%),
muchas del addon OFX® y algunas de openGL, ademas de
sus funciones propias'®. Estas bases mas los ejemplos que
vienen con el software permiten a los estudiantes desarro-
llar proyectos de arte electrénico o interactivo de forma
maés 4gil, saltando las cuestiones técnicas mas engorrosas,
con la esperanza de que la visualizacion de los resultados
les impulse a superar el rechazo que la programacién suele
generar a priori en nuestro campo.

Referencias y desarrollo del Software

El software mas utilizado en la ensefanza de arte
digital, dentro de la linea open source, es Processing,
desarrollado por Casey Reas y Ben Fry en 2001, en el
Aesthetics and Computation Group del MIT Media Lab.
En la actualidad cuenta con una gran comunidad de
desarrolladores que han aportado cerca de 70 nuevas li-
brerias para ampliar las posibilidades del software. Pro-
cessing estd desarrollado sobre Java, tiene una sintaxis
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llustracion 3 ScriptEditor y ventana de salida de GAmuza 0424

mas simplificada y un entorno de programacién senci-
llo que facilita su uso a los estudiantes para bosquejar
ideas visuales en cédigo de programacion. En su defi-
nicién Processing remarca que fue “Inicialmente creado
para servir como un cuaderno de bocetos de software
y para ensefar los fundamentos de la programacion in-
formética en un contexto de artes visuales”, si bien a
continuacion sefialan “Processing rdpidamente se con-
virtio también en una herramienta para la creacién de
obras profesionales”'".

Otro de los software utilizado en destacados centros de
artes visuales y disefo es openFrameworks'?, su primera
version fue desarrollada por Zachary Lieberman en agosto
de 2005; actualmente la mantienen Zachary Lieberman,
Theo Watson y Arturo Castro junto a la comunidad on-
line openFrameworks. La diferencia principal con Proces-
sing es que esta escrito en C++, lo que lo hace mas es-
table, robusto y consume menos recursos de procesador.
La segunda diferencia es que es bastante mas dificil de
programar y compilar.

GAmuza se desarrollé después de realizar varios pro-
yectos de arte interactivo en el Laboratorio de Luz. Estos
proyectos nos permitieron observar las ventajas y defi-
ciencias de las aplicaciones que utilizabamos, teniendo
que reconocer que las resueltas con Max/MSP/Jitter eran
mas estables, pero recurriendo a software propietario. Es
el caso de la primera version del proyecto Modulador de
Luz 2.0 (2006)", para la siguiente version, Modulador de
Luz 3.0 (2008)'4, se desarrollé una aplicacion especifica

programada en C++ sobre openFrameworks y el resul-
tado fue mucho maés estable y robusto que la anterior,
utilizando un entorno de programacién open source. La
aplicacién fue escrita por Emanuel Mazza, Ulrike Gollner
y Jeldrik Schmuch y la pieza funcion6 sin problemas du-
rante 3 meses en el Centro de Arte La Laboral de Gijén
y otros 3 meses en el Museo ZKM de Karlsruhe. Pero
el nivel de conocimientos que requiere este lenguaje de
programacion distanciaba los roles que podiamos desa-
rrollar los distintos miembros del grupo de investigacion
y marcaba la necesidad de escribir una aplicaciéon concre-
ta para cada proyecto.

El proyecto 1+D antes mencionado, proporciond el
soporte inicial para desarrollar una aplicaciéon que tuvie-
ra la robustez de openFrameworks y fuera utilizable en
una amplia tipologfa de proyectos artisticos. En sus dos
versiones iniciales se dirigia solo a resolver cuestiones de
tracking video, comunicando por OSC con otras aplicacio-
nes, como Processing o Pure Data, para enviar los datos
necesarios, de manera que el procesado mas pesado lo
realizaba GAmuza y en los otros software se programaba
solo lo que hacfa la pieza con esos datos.

Posteriormente, el auge de los entornos de live coding,
como Fluxus o Chuck, para performances de audio y gener-
acion de visuales en directo, dio a conocer las posbilidades
de distintos lenguajes de programacion. Uno de los mas sim-
plificados es Lua, que se comunica con openFrameworks a
través de ofxLua y Luabind. Con estos elementos se inicio el
proceso de “zurcido” por el cual GAmuza dej6 de ser sélo
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audioTrack

circleX

una aplicacién para realizar las tareas mas pesadas de track-
ing, y se configuré como un entorno de programacién para
openFrameworks (tiene el wrapper casi completo de sus
librerfas), con un lenguaje muy simplificado, Lua, que no re-
quiere compilacion (lenguaje de scripting). El cédigo escrito
en el editor (ScriptEditor) se comunica internamente con los
datos que obtienen los distintos médulos de interfaces gra-

00:00:12:430

con el microcontrolador Arduino, mas el moédulo siempre
activo de comunicacién por OSC ya sea a nivel interno con
otros software o con otros ordenadores; hay también otro
modulo de Timeline que se activa por cédigo.

Este cruce de relaciones en la construcciéon del software
gueda reflejado del siguiente modo:

Envia
0OSsC /‘ Recibe

ScriptEditor [IDE de programacion]

GAMuza [GUI modular]

Live Coding Computer Vision Audio Arduing

GAmuza Functions

OpenFrameworks > LUA <

I \ ofxLua Auabin'd\s

Luaglut

C++ «

ficas, pues al tracking video se le sumo las opciones de usar
el sensor kinect, analisis de entrada de audio, comunicaciéon

» openGL 2.1

llustracion 4 Esquema composicion de GAmuza
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Cuestiones de uso. Open source y universidad

En las aulas, como en la vida cotidiana, hay una pre-
sencia masiva de dispositivos técnicos de comunicacion
que, ademas de ser un reflejo comercial de la industria,
indican también un cambio de paradigma mayor que
incide en las nuevas relaciones cambiantes que se estan
dando entre hombre y mundo. Y ante estos cambios
debe surgir el deseo de comprender y asimilar el papel
que la técnica y el lenguaje técnico estan jugando, ser
conscientes del tipo de usos que hacemos con estos
medios y de que estamos multiplicando el tiempo que
les dedicamos.

Se ha hecho popular publicar ideas personales, intereses, conver-
saciones, gustos, opiniones, fotos, videos... Todo el mundo esta en
linea, desde su portatil o Smartphone, y en 5 minutos te hacen sentir
que eres el webmaster de todas tus ficciones o vidas virtuales, cons-
tantemente conectado con todos tus amigos virtuales, y lo puedes
hacer sin conocer la tecnologia que estas utilizando, y esto significa
un monton de cosas, una es “gente para la tecnologia”, o en otras
palabras, los medios estan preparando “gente a la que vender tec-

nologia”. Gamuza es solo un software, pero creado con un concepto
en mente: “Tecnologia para la gente”, no lo contrario.’

Por eso GAmuza no oculta los conceptos o estructuras
de programacién, pues comprender las herramientas que
usamos todos los dias es el primer paso para no ser esclavo
de la tecnologia. GAmuza aporta interfaces graficas para
facilitar el aprendizaje, de manera que los estudiantes pue-
dan idear antes los proyectos de aplicacion, ampliando el
tiempo dedicado al planteamiento artistico y reduciendo las
necesidades de codigo complejo; pero tienen que aprender
cédigo, deben entender y saber generar estructuras légicas
de programacion. Tienen que trasladar las cuestiones técni-
cas del proyecto a la forma de algoritmos, esbozar diagra-
mas de flujo y luego traducirlo al lenguaje del cddigo.

No hay simples codigos trabajando cuando las personas interactian
con las imagenes, entre ellos estd su cultura, o su contexto. Esta es
la razon por la que he insistido en la nocion de visualizacion (con
especial referencia a lo que hacen los seres humanos), tanto en la
creacion como en la respuesta, tanto en la generacion como en el

reconocimiento hay intersecciones entre conocimiento, informacién
y pensamiento’®

La apuesta de renovaciéon de las facultades de Bellas
Artes no puede contemplar el desarrollo del pensamien-
to siguiendo polaridades: pensamiento artistico-filoséfico
por un lado y cientifico por otro. No. La base del pensa-
miento visual y la percepcion espacial se fundamentan en
estructuras geométricas cuyo origen esta vinculado a las
ciencias opticas y el estudio de la luz. También el sonido
y la musica tienen una base matematica. La hibridacion y
feedback del andlisis de los lenguajes visuales, sonoros,
linguisticos e informaticos, permite generar otras formas
sintacticas de expresion, que como el mundo actual, son
mas proteicas, cambiantes.

[...] mundos totalmente alternativos se han hecho computables a
partir de los nimeros. Estos mundos vivenciables (estéticos) le deben

su posible fabricacion al pensamiento formal matematico. Lo que
tiene como consecuencia que, no solamente los tedricos cientificos
y los técnicos que aplican sus teorias tienen que aprender el cédigo
de este nuevo nivel de conciencia, sino en general todos los intelec-
tuales (y sobre todo los artistas), si es que quieren tomar parte en la
empresa cultural del futuro’”

Los conocimientos, vivencias y valores que argumen-
taba Flusser pueden ahora llegar por la “pantalla hasta el
espacio cotidiano, y entre las cosas, banales o extraordina-
rias, que esta informacion digital ofrece, debemos valorar
positivamente el esfuerzo de muchos colectivos o comu-
nidades, diluidas por la red, que desinteresadamente fa-
cilitan el aprendizaje de este lenguaje, aportando herra-
mientas abiertas para que ese conocimiento se expanda
y poder construir esa empresa cultural del futuro de una
forma mas consciente, activa y generosa que la que ac-
tualmente estamos viviendo.

Por eso, en las universidades deberfa priorizarse el soft-
ware open source y las plataformas libres, si somos cons-
cientes de las habilidades que debemos transmitir a los es-
tudiantes. Todos conocemos de forma més proxima o lejana
el tréfico de software pirata en los centros, o la dificultad de
los estudiantes para practicar lo aprendido suficientemente
cuando las horas de trabajo independiente (ECTS) no pue-
den realizarse en los laboratorios de ordenadores por falta
de recursos.

El uso de software de cédigo abierto, en el contexto
de una universidad que cuenta con investigadores in-
formaticos, presenta ademas la oportunidad de adap-
tar las funcionalidades del software a las necesidades
concretas que requiere la ensefianza de cada una de
las materias vinculadas a las tecnologias de la imagen.
Su uso eliminaria la presién que sienten los estudiantes
para obtener las aplicaciones que requiere su aprendi-
zaje, pero mas importante aln es el hecho de transmitir
como conocimiento y experiencia, el sentido participati-
vo de involucrarse en proyectos comunitarios en los que
se desarrollan esas herramientas, y que consideramos
totalmente afin a los cambios necesarios de posiciona-
miento, reflexion y reaccién positiva que sefalan las ba-
ses de este Congreso.

Puesta en practica

Durante el curso 2012-13 se ha utilizado GAmuza
(rel.0420) para la asignatura Medios interactivos y electro-
nicos 18[9 ECTS], en el 3° curso del Grado en Bellas Artes
en Valencia y, pese a que todavia cuenta con muchos me-
nos ejemplos y tutoriales en internet que Processing, open-
Framewoks u otras aplicaciones que se dirigen mas o me-
nos al mismo ambito, el nivel de conocimientos adquirido
y su aplicacién en practicas y proyectos ha sido superior al
esperado, y también al obtenido afos anteriores con otros
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software para estudiantes de licenciatura o master que es-
taban en cursos superiores.

El estudio de lenguajes de programacion en el con-
texto de Bellas Artes conlleva un esfuerzo afadido por
el tipo de habilidades y técnicas de estudio que desarro-
llan mayoritariamente estos estudios. Sin embargo he-
mos observado que en las asignaturas optativas de los
primeros cursos, los estudiantes tienen menos rechazo
y mas energia para saltar el obstaculo de la técnica, del
estudio del cédigo que les permite llegar a la realizacion
de proyectos con interactividad, sonido, o comunica-
cién con redes sociales, que generacionalmente les son
muy afines. Esta afinidad propicié un mayor feedback
con lo que los estudiantes querian consequir, verbali-
zando sus dificultades y empenos, llegando a modificar
o ampliar algunas librerias del software para dar res-
puesta a esas necesidades.

Es importante transmitir a los estudiantes que en la
técnica subyace la naturaleza de los elementos que pro-
pician esa interactividad, la generaciéon de formas con
el sonido, el movimiento de dispositivos por cédigo...,
y que aprender a programar les permite ver bien como
estd construida la casa del arte digital, la estructura de
sus canales de entrada, las puertas de salida al exterior
y el laberinto que se esconde en su interior. Desvelar la
estructura de la técnica' es comprender ese complejo
plano constructivo, a partir del cual pueden empezar a
esbozar los diagramas de flujo con lenguaje pseudohu-
mano, y planificar las instrucciones que posibilitan distin-
tos procesos, o comportamientos.

Programar implica asi pensar instrucciones ordenadas
en estructuras légicas para generar determinados cambios,
comportamientos, o procesos creativos. En el campo de las
artes visuales, para expresar una idea estamos mas acos-
tumbrados a pensar en imagenes, o estructuras, que en
algoritmos y logica, por eso los software de cédigo creativo
estan orientados a visualizar rdpidamente en pantalla las
formas o iméagenes, utilizando un lenguaje de programa-
cion muy simplificado.

Pero todas estas facilidades pueden carecer de sentido
si el estudiante no ve la relacién de estos procesos con el
mundo del arte interactivo, es decir, referencias de dénde y
cdmo se han aplicado procedimientos semejantes en resul-
tados concretos. Por eso, junto con la técnica es necesario

impartir una porcién de historia del arte posmediatico, e
introducir nociones de estética y teorfa de los media para
que junto a su desarrollo técnico el estudiante adquiera
también el sentido critico y discursivo de las humanidades,
fusionando el conocimiento propio del arte con el del len-
guaje informético. De ahf que al inicio de esta comunica-
ciéon senaldramos que “para reducir tensién a la mixtura”
nuestra experiencia se ha vertido en el desarrollo del soft-
ware GAmuza.

La idea fue pensar en un concepto “extremadamente agil” [como el

antilope] y realizar un software para hacer el estudio/comprension/

desarrollo del arte electrénico més agil, saltando por encima de los
tipicos problemas técnicos?®

Conclusiones
Dos conclusiones destacan en esta comunicacion:

Recordar la importancia de utilizar software open source
en la universidad para trasmitir a los estudiantes el nivel
técnico que precisan y la filosofia que los envuelve con la
finalidad de formar gente que utiliza la tecnologia y no para
que sean utilizados por ella.

Mostrar el caso del software GAmuza que ha sido
desarrollado en la facultad de Bellas Artes de Valencia.
Tras observar y analizar el funcionamiento de Proces-
sing y openFrameworks en la ensefianza de arte digital
de los centros de arte mas reconocidos y también en
proyectos de arte profesionales, GAmuza se configu-
ra como un entorno de programacién para openfra-
meworks muy similar al de Processing, pues no precisa
compilar y tiene una sintaxis simplificada, Lua, es de-
cir trabajar con la robustez de openFrameworks pero
con la simplicidad de Processing, afiadiendo otro nivel
de facilidad a los estudiantes con los médulos graficos
que comunican directamente con dispositivos externos,
como céamaras de video, sensor kinect, entrada/salida
de audio, o dispositivos eléctricos via Arduino. Todo ello
sin ocultar las estructuras de programacion.

GAmuza es open-source, se distribuye bajo licencia MIT
y de momento esta desarrollado para Linux Ubuntu x86 de
32y 64 bits, y para Mac OSX 10.6 o superior. Sirva de paso
esta comunicacion para animar a todo aquel apasionado en
la programacion open source a colaborar en el desarrollo
de nuevas funcionalidades o versiones de GAmuza?'.
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RESUMEN

En el momento actual, en el que en nombre de la crisis, se perfila un enfoque de vulneracién de los derechos sociales,
laborales y economicos reconocidos durante el ultimo siglo, los plantea- mientos reivindicativos, solidarios y confluyentes
se hacen especialmente necesarios. El cues- tionamiento del Estado del Bienestar y de sus servicios publicos y comunitarios
estd suponiendo un reto para la labor realizada por las entidades comunitarias anti-sida en la prevencion del VIH y en el
cuidado de la salud sexual de las personas con VIH. En estos momentos es mas ne- cesario que nunca la visibilidad, reivin-
dicacion y reconocimiento publico de las consecuencias que las politicas de ajuste econémico suponen en la vulneracion
de derechos de las personas y en el deterioro de los recursos. El arte aporta un punto de vista distanciado y libre dentro
de sus limites naturales. El tratamiento universal del problema, a través de la transversalidad de la metafora, genera por
una parte, un espacio de reflexion en el que todas las personas se igualan y por otra, un espacio de accién al implicar en
el proceso a las personas afectadas.

ABSTRACT

At present, when in the name of the crisis an approach of infringing on the social, employment and economic rights
won over the last century is taking shape, proposals of protest, solidarity and confluence become especially necessary.
The questioning of the welfare state and its public and community services poses a challenge to the work undertaken
by anti-AIDS community organizations in preventing HIV and in caring for the sexual health of people with HIV. Public
visibility, protest and recognition of the consequences that policies of economic adjustment re- present in encroaching
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on people’s rights and the deterioration of resources (health and social care, legislation, medical attention and access
to medical services, etc.) are needed now more than ever. Art contributes a distanced and free perspective within its
natural limits. Universal treatment of the problem, through the transversality of the metaphor, generates on one hand
a space of reflection in which all people are equal and on the other a space of action in involving the people affected

in the process.

La poética del arte, con sus medios y herramientas,
propone una forma de reflexion con la que canalizar
la accidon social, situando el punto de atencion en as-
pectos susceptibles a ser expuestos de forma comple-
ja. La idoneidad del lenguaje del arte para condensar
la complejidad, es precisamente lo que le permite ac-
ceder a la percepciéon e introspeccién del espectador,
desde la cual generar la amplitud de puntos de vista
necesaria para comprender realidades que a menudo
tienden a simplificarse o estigmatizarse. El arte crea dis-
tancia, habla de la realidad pero cambia el contexto y
el lenguaje. El ensayo ha sido la forma por excelencia
de hablar de la accién social, una de las ventajas del
arte es la posibilidad de utilizar otro discurso que el
racional, para describir situaciones y para transformar
las miradas; efectivamente reivindicamos el arte como
herramienta de transformacion social. “No cambiamos
el mundo, somos nosotros los que cambiamos cuando
somos capaces de deconstruir la realidad, de mirarla
con otros 0jos. Desde ese posicionamiento, buscamos
y generamos posibilidades”. !

En nuestro caso, el medio de representacién que uti-
lizamos facilita esa deconstruccién de la realidad. Cues-
tionamos la narrativa lineal o tradicional, a través de la
interpretacién compleja del lenguaje video-artistico, en-
trando en una narrativa plural, ofreciendo al espectador
la oportunidad de situarse ante una relacién comple-
ja con su entorno, con instalaciones interdisciplinares,
proyecciones multiples y desde un principio de ruptura
misma de la narracién, aspirando a que la simbologia
de las iméagenes y su forma de representacion sean mas
reales que la propia realidad. En palabras del artista
Doug Aitken en su libro Broken Screen: [...] the expe-
rience of nonliearity and fregmentation [...] are often
associated with chaos. But in many ways, they're truer
to reality. 2

La posibilidad de una vertiente de utilidad publica del
video y sus relaciones con el objeto o el espacio esculté-
rico, estd presente dentro de la elaboracién de nuestros
proyectos. Generamos poética visual con un sentido de
colectivo, con una perspectiva critica del momento histo-
rico en el que estamos viviendo.

Una gran parte de las personas que viven con el VIH
en Espafa experimentan en algin momento discrimina-
cion asociada al virus, (ONUSIDA, 2008. Fuster. M. J.et
al. 2010.). Esto incide principalmente en la calidad de
vida de las personas con VIH y sida (ONUSIDA, Lee, R.
S., Kochman, A. and Sikkema, K.J. 2002), pero también
repercute en toda la sociedad. La estigmatizacién de las
personas con VIH les expone a la vulneracién de sus de-
rechos, dificulta el acceso a los servicios asistenciales y
hacen menos efectivas y accesibles las estrategias de sa-
lud publica (Observatorio de Derechos Humanos y VIH/
SIDA, Informe 2011) 3. Por ello sigue siendo necesaria
una transformacion social.

El empoderamiento seria una estrategia que propicia
que las personas y sus colectivos referentes, incremen-
ten su poder. En el caso de las personas con VIH serfa
que accedan al uso y control de los recursos socio-sani-
tarios, pero también a aquellos recursos simbolicos del
VIH, asi como es la memoria colectiva de las personas
con VIH. El uso y control de estos recursos facilitan la
participacién en el cambio social. Desde la l6gica de la
creatividad, todos somos iguales: “Abrir espacios a la
creatividad es dar voz, es reconocer a la persona como
un ser capaz.” 4

Nuestra iniciativa proviene del didlogo abierto entre
el Grupo de Investigacion Consolidado BRAC de la Uni-
versidad de Barcelona y la Asociacién Stop Sida. Este
didlogo promociona y refuerza los valores de la orga-
nizacién, mediante los principios en investigacién artis-
tica del BRAC y el lenguaje y medios propios del autor
Martinez Villegas.

PROYECTOS REALIZADOS

2011. Proyecto: En el Nom del Sexe.

Con nuestro primer proyecto, abordamos la cuestion de
la identidad. El resultado fue la exposicién con el mismo
nombre, celebrada en diciembre del 2011 en la Sala Noble
de I'Edifici del Rellotge, en la Escola Industrial de Barcelona,
contando con el soporte del Ajuntament de Barcelona, Di-
putacié de Barcelona y Generalitat de Catalufa.
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Conjunto 1. La piel continua. Video monocanal sin sonido,
6'. Exposicion En el Nom del Sex.
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“VIH: el paso del ser al tener. Paso que es mucho mas que una
cuestion semantica y que implica pasar de vivir identificada al
significante seropositiva, a considerar la seropositividad como
un accidente mas de los que me constituyen. [...] Ahora ya no
soy seropositiva. Tengo el VIH como una de mis cosas importan-
tes en la vida, pero al lado de otras que me definen hoy y aqui.
Manana, quién sabe? [...] No es la enfermedad la que viene a
romper una supuesta armonia en el desarrollo de la vida. la vida
estd rota desde que empieza. Para el ser humano esta el que
el filésofo Garcia Dittmann llama una discordia original: dis-
cordialidad del tiempo y de uno mismo, un no pertenecer que
no apunta a la concordia. Los ideales de armonia, desarrollo pro-
gresivo, amor que completa, felicidad y todos los que queramos
colocar vienen a cerrar el agujero de una existencia precaria,
siempre en falta.” ®

Al hilo de esta falta y a través de la creacion audiovi-
sual se planted un camino hacia la exoneraciéon del mie-
do, la culpa y las falsas creencias, basado en la elabo-
racion de percepciones conscientes e inconscientes de
nuestra mirada hacia lo que rodea al VIH. Esta elabora-
cion estaba basada en la pregunta ;Quién soy mas alla
de lo que soy para los demas? La comprension de la pro-
pia identidad, nos conduce por empatia a la aplicacién
de esta pregunta universal, dentro de un colectivo que
cuestiona diariamente las diferentes identidades impues-
tas por el poder. Al trabajar con la identidad de género,
la orientacion sexual y el estado serologico de las perso-
nas LGTB (colectivo de personas lesbianas, gais, transgé-
nero y bisexuales), estamos visibilizando y elaborando la
confrontacién con los prejuicios y el estigma asociados a
la infeccion del VIH.

La piel continua (figura 1). En un proceso de experi-
mentacion, mas alla de las estructuras impuestas o trans-

Y

Conjunto 2. Mas alla del tacto. Video monocanal sin sonido, ¢’. Exposicion En el Nom del Sexe.
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mitidas de lo que es el género y el cuerpo dado, la persona
transforma voluntariamente su cuerpo. Lo que vemos es
un meta-cuerpo, un paisaje humano, diverso, unitario y
continuo. Contamos con la colaboraciéon de una mujer,
un hombre y una mujer trans para realizar las sesiones
fotogréficas. En la edicion del video se realizd un proceso
de fusion entre los tres cuerpos para componer el lands-
cape en el que subyace una transgresion de la mirada y el
cuestionamiento del binomio del género que excluye otras
opciones o vivencias.

Mas alla del tacto (figura 2). Para este video, conta-
mos con tres personas con diferentes identidades, vi-
vencias de la sexualidad, del género y de la orientacién
sexual. La camara grababa un encuentro singular, des-
velando las conversaciones que se originaron durante
su interaccion.

La obra Sin titulo (figura 3), presentaba un televisor vie-
jo, mimetizado con el suelo y casi perdido en la gran Sala
del Rellotge. Este “discurso ignorado” emitia una entrevista
rodeada de sonidos desacompasados. La imposibilidad de
ofr con claridad las ideas contenidas, que reunian puntos
clave del discurso, generaba una sensacién contradictoria
de atracciéon y rechazo ante lo que se explicaba. En una

Conjunto 3. Sin titulo. Video monocanal con sonido en
objeto, 8'. Exposicion En el Nom del Sexe.

Conjunto 4. Lo que quieres que te cuente. Instalacion con _ _ _ ‘
sonido. Proyeccidn y contenedor con pantalla y urna de Conjuntos 5y 6. Vital 1 y Vital 2. Videos monocanal con so-
cristal, 10" en loop. Exposicién En el Nom del Sexe. nido en gran proyeccion / 14" y 8'. Exposicion VIHTAL. 2012.
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sociedad donde se valora lo estético, la novedad, el amor
romantico, la sexualidad normativizada y estandarizada y la
vision biomédica de la salud sexual, la persona se posiciona
delante de la cdmara exponiendo su proceso vivencial des-
de la intimidad y la reflexion que su propio retrato le limita.
La unién de video y objeto interpretaba de manera fisica
esta limitacion.

Para la elaboracién de la instalacion Lo que quieres
que te cuente. (figura 4), se recopilaron imagenes apor-
tadas por miembros y colaboradores de la organizacion.
Superposicién de recuerdos visuales, de aquellas situa-
ciones, objetos o lugares que han sido claves por alguna
razén, en la vida de las personas referenciadas. Un pro-
ceso de recoleccién, taxonomia, creacién artesanal de

Conjunto 7. Huevo césmico (Instalacion) / Proyeccion de video con sonido sobre porcelana / 6°30”. Exposicion VIHTAL.
2012. (Fotos: Monica Lou y del autor)
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Conjunto 8. Huevo césmico (Instalacion) / Proyeccion de video con sonido sobre porcelana / 6°30”. Exposicion VIHTAL.
2012. (Fotos: Mdnica Lou)

las diapositivas, expansiéon en el espacio y representa-
cién en forma de collage de luz y sonido. La proyeccion
en blanco y negro mostraba las diapositivas, pero éstas
s6lo aparecian como fogonazos de luz. Acompanaba a
la proyeccién un expositor, contenedor de una pantalla,
en la que aparecian las iméagenes reales. Esta narracion
interior se contraponia con su codificacion por sobre-
exposicion.

Lo visible, lo aparente no muestra la realidad sino
su reflejo. La verdad intima estd oculta y suele pasar
desapercibida. La instalacion actuaba como contenedor
de la memoria, planteando que al inicio del proceso del
aprendizaje de la sexualidad, la homosexualidad ha sido

vivida histéricamente en soledad, en un encuentro del
“yo" afectivo-sexual enmarcado en un entorno de re-
presion. Lo que es imaginado o experimentado se edifi-
ca sobre los cimientos de la gestacion del género desde
referentes heterosexistas patriarcales que excluyen la
visibilidad de la diversidad, lo que implica una mayor
vulnerabilidad al VIH/SIDA. Asi nos encontramos con la
paradoja de que la vivencia de la memoria esta en fun-
cion de la experiencia de lo invisible. La imagen de luz
gue se construia en funcién de fragmentos de otras, lo
hacia desde la propia deconstruccion de su composi-
cién, metafora de la busqueda de la identidad desde la
violencia que implica la invisibilidad. El proyecto conté
con la colaboracién de Adriana Morales, Luis Villegas,



Juan Martinez Villegas y Luis Villegas Negro
EVOCATIVA. Arte y Accion Social

Kika Villalon y Sebastien Meyer (videos y fotos) y Hugo
Castellanos (montaje).

2012. Proyecto: VIHTAL

Sala de exposiciones Lluisa Franch de las Cotxeres de
Sants de Barcelona en noviembre de 2012: Videoarte ex-
pandido, accion social y encuentro multidisciplinar con el
Colectivo UBI inaugurando la exposicién, realizando una in-
tervencién en el espacio expositivo; danza contemporanea,
musica y voz, en interaccion con el publico asistente.

En este proyecto abordamos el VIH de forma transversal,
simbdlica e interdisciplinar, con la intencién de que VIHTAL
fuera un espacio metaférico del proceso ciclico del VIH que
nace en el microorganismo, se instala en lo humano y lo
social y se proyecta en lo universal.

La instalacion se componia de 4 piezas, 4 metaforas
para expresar el ciclo vital:

Vital 1y Vital 2: (figuras 5y 6). Dos grandes proyeccio-
nes invitan a un momento de reflexion contemplativa. Un
constante proceso de luz y ocaso y un movimiento incesan-
te de ida y vuelta sugieren la universalidad del ciclo vital, a
pesar de la ilusién alimentada del alejamiento de la muerte
y la enfermedad como accidente que le sucede siempre a
otros.

Huevo césmico (figura 7). La imagen en movimiento
de un paisaje real, toma forma de microorganismo que se
mueve circularmente, necesitando de su reflejo para ver el
movimiento completo. En el “Huevo cdésmico” el proceso
de la proyeccién se genera por expansion, la impresion de
un fendmeno ciclico de luz, es recogida y proyectada en
formas concavas de porcelana de Limoges.

En esta metéfora, el reflejo del cristal unifica la imagen,
completando su significado. Sin reflejo no hay totalidad,
sin fantasia no hay realidad, sin utopia no hay objetividad.

Performance. Colectivo UBI:: VIHTAL (danza contem-
poranea, musica y voz). (figura 8). Grabacion de la inter-
vencion con la que abrimos la exposicion y posterior repro-
duccién en pantalla de video siendo la cuarta pieza de la
muestra. Personas de diferentes ambitos, como la danza,
la musica y la palabra, se unen para crear belleza, de forma
altruista.

Direccion: Guiomar Campos
Danza: Marian Villanueva

Voz y composicion: Maria Cucurella
Contrabajo: Oscar Laso

“Hemos utilizado textos y discursos de personas con VIH para crear
la estructura. El proceso de clarificacion y codificacion de los sonidos
en texto quieren reflejar ese proceso que va del ser la enfermedad
a tenerla, de estar enfermo a tener vida. La voz conduce el movi-
miento y la dramaturgia, es casi un manifiesto desestructurado que
diluye las palabras para dar paso al discurso interno y emocional de
la persona.” ©

2013. Proyecto: EVOCATIVA

Uno de los simbolos mas poderosos para evocar la viven-
cia colectiva de las personas con VIH es la memoria. Con el
desarrollo de este proyecto atendemos a esa transforma-
cion del recuerdo, estableciendo un paralelismo con la pro-
pia transformacion de la vivencia colectiva del VIH, desde su
irrupcion hasta el momento actual.

La muestra publica del proyecto, tuvo lugar en el Casa
Golferichs (emblemético edificio modernista situado en el
distrito del Eixample de Barcelona), a finales de Septiembre

Figura 9. No olvido tu nombre / Instalacion — Cajas y cuerdas / Fotografia / Audio 7 canales
Martinez Villegas & Luis Villegas 2013. Exposiciéon Evocativa. Salas de exposicion Casa Golferichs.
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de 2013, coincidiendo con el XVI Congreso Nacional sobre
el Sida (SEISIDA) y de la Xl edicién del Congreso Interna-
cional AIDS Impact. Hemos extendido la muestra llevando
la instalacion A veces mis recuerdos se confunden con los
suenos, a la bienal internacional THE WRONG / NEW DI-
GITAL ART BIENNALE, que establece su sede en Barcelo-
na en el Centro de Arte Mutuo; http:/mutuocentro.com/
molecula-the-wrong/.

En este proyecto tratamos, por una parte, la impronta
de la memoria en un espacio fisico, medible y habitable,
por otra parte, la interrelacion entre el espacio intimo de
la persona y el espacio publico o social, y la metafora que
establecemos entre la transformacién de los recuerdos per-
sonales y la evolucion de estos hechos a nivel colectivo.

Para ello partimos de la construccion de un retrato del
VIH desde una vivencia hipotética, tomando como referen-
cia a un personaje ficticio, pero posiblemente real, rescatan-

Conjunto 10 No olvido tu nombre Exposicion Evocativa.

do su proceso vital donde confluyen la sinergia de discursos
y percepciones del VIH/Sida, evidenciando la integracién de
éstos en la persona.

Imaginamos las salas de exposicién de Golferichs como
dos estancias contiguas, congeladas en algiin momento pa-
sado, invitando a evocar las estancias privadas de nuestro
anfitrién. Este espacio nos sugiere el relato de las sensacio-
nes y emociones de la persona que una vez lo habitd, por
medio del archivo fotografico, las proyecciones de video
sobre objeto y las narraciones sonoras, en una propuesta
interdisciplinar que aporta simultaneamente diferentes mi-
radas para acercarse a la comprensiéon del entramado plan-
teado. El artista Pierre Huyghe, en referencia al interés de
la multiplicidad declara: “There are many different present
moments possible. I'm interested in subjective viewpoints,
in a multiplicity of viewpoints.” 7

Esta memoria nos acompana en nuestra transforma-

Figura 12. A veces mis recuerdos se confunden con los suefos / Instalaciéon — Proyeccién de video sobre objeto / 4.
Martinez Villegas 2013. Exposicion Evocativa. Salas de exposicion Casa Golferichs.
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cion como personas y comunidades. Alfonso, Mario, Mi-
guel, Paulo, Roberto, Toni, Vicente, Lluis, Nacho, Gior-
gio, Lorena, Antonieta, Ingrid, Deiner, Laia y Samara son
personas vinculadas a Stop Sida y parte activa de este
proceso creativo. Sus recuerdos, valores, vivencias y ex-
periencias personales son la esencia de Evocativa. En el
proceso vital de estas personas aparece el SIDA como
una enfermedad sin tratamiento ni cura y confluye co-
lectivamente en un momento histérico donde existe una
percepcién del VIH como una infeccion crénica desvincu-
lada de la muerte.

“[...] es preciso volver la vista atrds y buscar las causas de la
construccion del SIDA como enfermedad social, en la que la de-
monizacién de algunos sectores de la poblacion fue clave. En
esta mirada hacia el pasado, que es un ejercicio y un trabajo
de memoria, resulta productivo ademas preguntarse por cual
ha sido el papel del arte, en tanto que dinamizador de la esfe-
ra publica de imdgenes que en cierta medida pueden ayudar a
transformar las ideas estabuladas y la verglienza que ha rodea-
do, y todavia lo hace, a quien ha sido sehalado, incluso hoy, con
el dedo acusador.” &

Desde el espacio intimo y el espacio publico, familiar o
social, este proceso artistico nos invita a evocar la expe-
riencia humana del VIH/SIDA. Cuidar es considerar a las

personas en todas sus dimensiones, es decir, en la dimen-
sion fisica, intelectual, social, emocional y espiritual. Con
esta exposicion, basamos la accion social a través del arte,
en el ofrecimiento de un lugar que facilite la reflexion so-
bre la visibilidad y estigmatizacién del VIH, la vivencia de
la salud sexual y el empoderamiento individual y colecti-
vo de las personas. Asi como encontrar el equilibrio entre
una mirada poética y universal, distanciada de los ensayos
habituales de la accién social, a través de la calidad de su
planteamiento artistico contemporaneo e interdisciplinar. El
proyecto ha contado con la colaboracion de Jesus Villegas y
Maria Cucurella (voces en off de las narraciones sonoras) y
Hugo Castellanos (montaje).

No olvido tu nombre /2013 (figuras 9, 10y 11). 7 au-
dios - narraciones simultaneas de una primera experiencia
afectivo-sexual- son la base sonora de la instalacién. El
amontonamiento de cajas de cartén, -embalajes utilizados
para guardar y mudar los objetos con los que sujetamos la
memoria- se vincula mediante cuerdas, de las que cuelgan
fotos de pequefio formato de las camas de los participan-
tes. Los elementos envuelven al espectador en un espacio
privado en el que resuena el murmullo de recuerdos intimos

Figura 13. (En primer término). Memorandum / Instalacion — Proyeccion de video / Audio 2 canales. Martinez Villegas
& Luis Villegas 2013. Exposicion Evocativa. Salas de exposicion Casa Golferichs.
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que surgen del interior de las cajas.

El VIH/Sida como enfermedad social, revela todo un
compendio de prejuicios alrededor del sexo que estan la-
tentes. A veces mis recuerdos se confunden con los suenos,
crea una metéafora visual en torno a la cama como lugar de
encuentro. La luz y el agua que la inundan, purifican y libe-
ran de discriminacién y estigmatizacion las vivencias que en
ese espacio acontecen.

Memorandum (figura 13)

Un discurso fragmentado narrado a dos voces, contiene
las vivencias de 8 voluntarios de la organizacién, entre los
gue se encuentran trabajadores sexuales y mujeres tran-
sexuales, en su mayorfa inmigrantes. Desde la pauta ¢cual
ha sido tu vivencia con el SIDA?, se desarrollan los relatos.
Las duras experiencias descritas son relatadas de una forma
neutral. Los dos audios acompafan a la proyecciéon de un
video mudo, real, robado en una noche familiar. Los discur-
sos descarnados son neutralizados y contrastados con un
ambito de candidez familiar, inventando un espacio en el
que dificilmente se encontrarian.

La Colmena (figura 14)

La composicién cuadrada de 36 celdas por las que dos
seres transitan y se encuentran, en un movimiento ciclico de
luz a oscuridad, de interior a exterior, componen esta pieza
de 4 minutos. El caracter periddico y simbdlico de la obra
propone multiples lecturas acerca de la existencia humana.

CONCLUSIONES

Evocativa, nuestro Ultimo proyecto hasta la fecha, es el
gue da nombre a este escrito y a la ponencia realizada en

Figura 15. Exposicion Evocativa. Salas de exposicion Casa Golferichs.

Figura 14. La Colmena / Video monocanal con sonido en proyeccion /4’ / Martinez Villegas 2011. Exposicion Evoca-
tiva. Salas de exposicion Casa Golferichs.
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el | Congreso Nacional de Investigadores en Arte, EI Arte
Necesario, momento en el que nos encontrdbamos en su
plena elaboracion. Estar inmersos en el proceso nos dio la
oportunidad de mostrar publicamente su progresion, en el
mismo momento de su desarrollo.

Los resultados visibles de los proyectos descritos son
las exposiciones, en las que el espectador recoge el rastro
de todo un proceso. No obstante, detras de lo visible, per-
manecen las experiencias de encuentro y participacion y es
en la propia metodologia donde encontramos la singulari-
dad de nuestro trabajo.

En las primeras fases de cada proyecto y a través
de reuniones técnicas, tanto con los técnicos en salud
sexual de Stop Sida, como con profesionales de diversos
ambitos del pensamiento, elaboramos un marco con-
ceptual que ajuste las lineas ideoldgicas y metodoldgi-
cas del planteamiento.

Compartimos esta base desde donde partir, con los
voluntarios y trabajadores de la organizacién; en ese espa-
cio se invita a aportar el material en bruto, ya sea en forma
de imagenes, relatos o aquello que demanden las ideas a
desarrollar, haciendo participes en la creacion artistica a las
personas que voluntariamente aportan sus experiencias.

Completada la fase de participacion, se materializan
las obras que conformaran la totalidad visible del pro-
yecto, transformando las experiencias recogidas en ma-
terial fotografico y audiovisual desde criterios poéticos,
reflexivos y estéticos.

Se relacionan en esta fase la dialéctica visual propia
del autor, con la parte testimonial y activa que se extrae
del trabajo con las personas implicadas, siendo este mo-
mento en el que se vinculan directamente los factores de
los dos ambitos que participan en el proceso de confluen-
cia. Los argumentos de caracter social planteados, son
tamizados por el filtro de la metafora propia de la insta-
lacion y la imagen proyectada; es en esta fase de traduc-
cion y expansion de la imagen, en la que se extienden los
conceptos manejados, en forma de narrativas fragmen-
tadas, generando un espacio de reflexiéon, que por una
parte, acompafe a las personas que se sientan identifica-
das y por otra, cuestione a través del lenguaje poético, los
pre-conceptos de los espectadores que sientan ajenas las
cuestiones planteadas, acercando realidades que tienden
a permanecer invisibilizadas.
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RESUMEN

En el proceso de evolucién del sistema fotografico, ademas de sus conceptos tecnoldgicos — lo que nos dice al respecto de
la evolucién de los componentes fotograficos —, hay un cambio contextual, tal cambio es observado, de tiempo en tiempo,
en el recorrido de la linea evolutiva del sistema y recurre a un proceso de inestabilidad para poder consolidarse y presentarse
como una nueva complejidad. Se busca en este articulo discurrir sobre tres teorfas que tratan efectivamente de una ines-
tabilidad en el proceso cronolégico evolutivo de los sistemas (en particular del sistema fotografico), a citar el “proceso de
crisis de los sistemas abiertos”, de Jorge Alburquerque Viera, que tomamos como base de nuestros estudios el concepto de
“evolucion por continuidad” — Sinequismo — de Charles Sandres Pierce y la idea de “anomalia” de Thomas Kunh.

INTRODUCCION.

Ademas de generar innimeras controversias donde, in-
contables autores se inclinan sobre el tema, en los proce-
sos evolutivos, principalmente los de la ciencia, se abre una
cuestion pautada en la necesidad de un nuevo concepto
para analizar los procesos de descubrimiento adquiriendo
una visién mas critica sobre tal asunto, una vez que el pro-
ceso es atribuido a una Unica persona.

La idea es limitar el factor de descubrimiento a un con-
cepto habitual, pues restringimos la misma a un momento
Unico y a un acto sencillo, se torna obsoleta en la medida

en que observamos que ese proceso — de descubrimiento —
es un proceso demorado y turbulento, que se construye en
la linea evolutiva del tiempo y en la medida, también, en
que la tecnologia evoluciona, no por casualidad, muchos
cientificos, no prolongaron sus descubrimientos, pues la
tecnologia de la época no era suficiente para dar cuenta de
acompanar sus mentes.

No obstante, tratamos de esas cuestiones cuando evi-
denciamos el “descubrimiento” de la fotografia en el siglo
XIX por cientificos. Aunque sean atribuidos los créditos del
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descubrimiento con mayor énfasis a Louis Mandé Daguerre
y Joseph NicéphoreNiépce, hoy por hoy, son reconocidos
como cinco los inventores de la fotografia, con diferentes
procesos de producciéon. Cuando Louis Daguerre, en 1839,
anunciando su descubrimiento al mundo, gano una carrera
en la que no era posible identificar un numero de parti-
cipantes. Por estas circunstancias, ademas de Daguerre
y Niépce, tres inventores (de procesos distintos) merecen
también ser destacados, pues, fueron de extrema impor-
tancia para el surgimiento de la técnica de fijar una ima-
gen de la realidad concreta en un soporte fisico, lo que
hoy conocemos como fotografia, son ellos: William Talbot,
Hippolyte Bayard y Hercules Florence.

En los experimentos fotograficos de Niépce, iniciados en
el sigloXVIll, las imagenes obtenidas desaparecian rapida-
mente, ya a mediados del siglo XIX Niépce logré registros
de imagenes que tomarfan un enorme tiempo para des-
aparecer y bautizo el proceso de “heliografia”, ese proceso
consistia en una técnica de exposicion de ocho hora aproxi-
madamente para el registro de una imagen. Con su muer-
te, su socio Daguerre hereda sus conocimientos y poco
tiempo después, encuentra la férmula para imprimir una
placa de cobre cubierta por una fina capa de plata, luego,
revelo la imagen latente con vapor de mercurio. Para fijarla,
inicialmente, fue usada sal marina, posteriormente, tiosul-
fato de sodio que garantizaba mas durabilidad a la imagen.
Este proceso fue bautizado con el nombre de Daguerrotipia
y generaba una imagen positiva.

Luego después de que el gobierno francés anunciara el
descubrimiento de Daguerre, William Henry Fox Talbot, ma-
tematico y fildlogo inglés, reclamo la prioridad de su inven-
to. Talbot desarrollo un proceso nombrado de “dibujo foto-
génico” en 1835, descubriendo en paralelo a Daguerre, el
secreto de fijar imagenes. Ese mismo ano, Talbot construyo
una pequefia camara oscura de madera cargandola con pa-
pel de cloruro de plata, y de acuerdo con el objetivo utiliza-
do, era necesario de media hora a una hora de exposicién.
La imagen negativa era fijada con sal de cocina y sometida
a un contacto con otro papel sensible. De este modo se
obtenia la copia positiva, el cientifico fue el gran precursor
del actual sistema negativo-positivo.

Contemporaneo de Niépce, Daguerre y Talbot, Bayard
perfecciono, en 1839, un proceso de obtencién de una
imagen fotografica en positivo sobre papel: una hoja de
papel era sumergida en una solucién de cloruro de sodio;
después de seca era sumergida en una solucion de nitra-
to de plata; para cuando estaba casi seca era expuesta a
vapores de yodo y después a vapores de mercurio; la luz
decoloraba a blanco las zonas expuestas fotograficamente,
la imagen generaba directamente un positivo (proceso se-
mejante al sistema Polaroid).

Finalmente, Hercules Florence, franco-brasilero, residen-
te en la Ciudad de Campinas en el estado de Sao Paulo/Bra-
sil, en 1832 inicia sus estudios para fijar imagenes con la ca-
mara oscura. En una de las anotaciones que constan en su
diario, el inventor dice: “Quiera Dios que se pueda imprimir
con la luz”. Primordialmente Florence experimentaba con
fijar imagenes en papel sensibilizado con nitrato de plata a
través de una pequena caja con un orificio improvisado, la
camara oscura. Ese proceso fue bautizado por él de “pho-
tographie”. “Di a esa arte el nombre de Photographie, por-
que en él la luz desempena el papel principal” (Florence en
el manuscrito L' Ami Des ArtsLivré a Lui MémeouRecherches
Et Découvertes Sur DifférentsSujetsNouveaux, p. 42). Por
lo tanto, antes de los descubrimientos de Daguerre, Flo-
rence, incluso sin tener conocimiento de sus coterraneos
europeos, ya habfa logrado fijar imagenes grabadas por la
luz. Cuando descubre que en Europa habian anunciado tal
descubrimiento, cae en profundo desconsuelo.

La idea de evolucion siempre esta asociada al tiempo y
a la inestabilidad de un sistema que tedricamente, estarfa
superado, de esa forma da posibilidades para que el proce-
so de inestabilidadlo lance a una nueva estabilidad. No por
casualidad, cuando la fotografia parte de los estudios de la
“camara oscura” — mecanismo usado exclusivamente por
los artistas — el sistema de representacion de una realidad
concreta, antes fundamentado por los artistas de diferentes
movimiento con énfasis en los pintores renacentistas, pasa
a tener una relacion mas mimética con lo real, la propia
copia. Eso genera una gran discusion que se extiende en
toda la sequnda mitad del siglo XIX, hasta que por fin, sus
fronteras — arte y fotografia— fueron definidas pasando asi,
las dos especificidades, a relacionarse.

Sin embargo, la idea de inestabilidad es aplicada habi-
tualmente y con gran énfasis en el propio sistema que rige
nuestras vidas. Ciertamente, muchos ya escucharon las fra-
ses “echar para adelante”, “vamos a comenzar de cero”,
entre otras que dan la idea de un nuevo comienzo, una
nueva estabilidad precedida de un momento de crisis. Es
probable que los inventores citados encima, pasaron por
momentos de turbulencia y estudios, que posteriormente,
vinieron a materializarse en la invencién de la fotografia.

;Pero cudles de las teorias, de diferentes autores, ex-
plican la evoluciéon por la inestabilidad de un sistema? ;Y
cémo podemos aplicar tales ideas, hoy, en la revolucion del
sistema fotografico? Es lo que pasaremos a relatar ahora.

LA CRISIS DE LOS SISTEMAS DE JORGE ALBURQUER-
QUE VIEIRA.

Para contextualizar la crisis de los sistemas abiertos, Viei-
ra (2010), con mas énfasis, trabaja fundamentalmente con
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el sistema cultural, pues cree que parece ser el mas funda-
mental en el sentido de garantizar la permanencia de los
demas. Segun el autor:

El problema de la permanencia como un pardmetro basico sistémi-
co es un problema del universo. El universo, por algin motivo des-
conocido, existe. Y por otro motivo también desconocido, intenta
continuar existiendo. Podemos citar eso en la forma de un principio.
No llega ni a ser una propuesta ontoldgica fundada, pero es un prin-
cipio: El universo tiende a permanecer. Y si la fisica estuviera cierta,
en su termodinédmica de los sistemas abiertos, esa permanencia del
Universo, que se da a través de una expansion, implica en emergen-
cia de todos los otros sistemas y controla la permanencia de todos
los otros sistemas. (VIEIRA, 2010, p. 106)

El Universo intenta permanecer en el tiempo, conse-
cuentemente, todos sus subsistemas — bioldgicos y cultura-
les — son, también, invitados a permanecer en el tiempo. La
permanencia de los subsistemas es reflejo de la permanen-
cia del Universo. Segun el autor, “toda cultura, por lo tanto,
necesita crear mecanismos de permanencia que estén mas
alla del ciclo normal que dura una vida humana” (VIEIRA,
2010, p. 107).

Es esa lucha por la existencia, que se define como un
mecanismo de permanencia, que los sistemas se desarro-
llan en nuevas complejidades, lo que viene ocurriendo con
la fotografia, con mayor énfasis hoy, en los explosivos am-
bientes digitales. En el intento por sobrevivir, la fotografia
se desarrolla en nuevas complejidades.

Podemos ilustrar la idea de evolucién de la fotografia en
el propio concepto que Vieira (2010) clasifica como evolon.
Tomando como base que la propia estabilidad de la foto-
grafia ya es parte de un todo del proceso de evolucion, de
la transicion de un nivel de estabilidad para otro, damos el
nombre de evolon. Lo que segun el autor, es un momento
de crisis sistémica que se instaura entre el estadio de estabi-
lidad anterior y el posterior. Segun Viera (2010):

Por esa idea, el proceso evolutivo no es una transformacion suave,
monotonica en el tiempo: Los sistemas en evolucion “se aferran” a la
estabilidad en su esfuerzo por permanecer. El medio ambiente posee
fluctuaciones, el propio sistema, dependiendo de su complejidad,
posee fluctuaciones internas, cuando esas fluctuaciones “entran en
resonancia” y ciertos parametros tipicos de la naturaleza del sistema
son superados en valores criticos, surge una amplificacion (un pro-
ceso no lineal) de fluctuacion que arroja a el sistema a una crisis de
estabilidad (VIEIRA, 2010, p. 60)

Tal vez, podamos afirmar que hoy por hoy, la fotografia
se encuentra en una posible “crisis” en la busqueda de una
amplificacion de sus conceptos técnicos y contextuales, as-
pirando al surgimiento de una nueva complejidad que ird a
consolidar, un escalén mas, en su escala evolutiva.

Segun Mende, una secuencia de evolons constituye una escala
evolutiva, por la transicion repetitiva de un estado estacionario al
proximo. Alcanzar lo estacionario, la verdad lo metaestable, es una
imposicion de permanencia (VIEIRA, 2010, p. 60)

Segun el autor, la permanencia sistémica parece ser el
parametro que gobierna los procesos evolutivos, con la in-
tencién de permanecer, sistemas abiertos permanentemen-
te sujetos a la crisis, restructurdndose y reorganizandose
generando otras complejidades.

Un sistema abierto puede permanecer en el tiempo si
presenta tres caracteristicas:

1) “debe poseer sensibilidad, en el sentido de actuar
adecuadamente y a tiempo a las variaciones o diferencias,
que ocurren en él mismo o en el ambiente” (VIEIRA, 2008,
p. 21), segun el autor, esas cadenas de eventos que son
generadoras de procesos se manifiestan — para los sistemas
— como sefales o flujos de informaciones;

2) "El sistema debe ser capaz de retener parte de ese
flujo, bajo la forma de un colapso relacional, a partir de la
progresiva internalizacion de relaciones nacidas de su activi-
dad interna y del contacto con el ambiente” (VIEIRA, 2008,
p. 21). El sistema aqui pasa a no solamente percibir una
informacion, pero en palabras del autor, “la percibe de una
cierta manera”. Lo que segun Vieira (2010) remite a una
funcién de transferencia o funcién memoria, siendo que a
lo largo del tiempo gana mayor flexibilidad a medida que el
sistema adquiere grados de complejidad méas elevados. “Es
a partir de la memoria, aquf generalizada, que un sistema
consigue conectar su pasado, en la forma de una historia,
como presente transitorio y con posibles futuros”. (VIEIRA,
2008, p. 22)

3) “[Los] sistemas tienden a permanecer; como abiertos,
necesitan de un ambiente; para permanecer, evolucionan
elaborando informaciones a partir de una historia”. (VIEI-
RA, 2008, p.22)

Basados en esas afirmaciones y conectados a las ideas
de permanencia sistémica, entendemos la fotografia como
parte de un sistema abierto en que, su principal articulacion
para permanecer en el tiempo, es su capacidad para reac-
cionar a la variaciones que ocurren en su ambiente, retener
el flujo de informaciones traidos a partir de la memoria,
y sobre todo, evolucionar principalmente con base en sus
informaciones historicas, una vez que segun el autor, “[la]
memoria es una gran solucién evolutiva, De la misma forma
que el codigo genético preserva informacion y la propaga,
una obra de arte es guardada, evocada, transmitida, por la
cultura de un pueblo”(VIEIRA, 2008, p. 95)

Lo que para Charles Sanders Peirce se puede traducir a
través de su pragmatismo evolucionario.

EL “SINEQUISMO"” DE CHARLES SANDERS PEIRCE.

En los Ultimos afos de su vida, Peirce lanzo una mira-
da pragmaética sobre el mundo, en términos generales, el
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pragmatismo peirceano se resume en la idea de evolucion.
“... todo el universo esta aproximandose en el futuro in-
finitamente distante a un estado cuyo caracter general es
diferente de aquel para el cual miramos para atras en el
pasado infinitamente distante” (CP. 1362).

A partir de esta concepcion evolucionaria, Peirce se
inclina por la creacion de tres procesos de evolucion: La
evolucién por casualidad (tiquismo) donde Peirce trabaja la
idea de que la variedad de las especies solo puede surgir
de lo espontaneo, de la pura casualidad que rige y actta
en todos los momentos de la vida, en todos los lugares,
siendo esa, una caracteristica del universo; la evolucién por
la continuidad (sinequismo), complementa la evolucion por
casualidad, donde las leyes del universo evolucionan, y asi,
adquieren nuevos habitos, y la evolucion por el amor frater-
no (agapismo), donde la evoluciéon sucede por cuenta del
amor que atrae una idea, en términos generales, la mente
es seducida por un pensamiento.

Volviendo nuestra atencién para el sinequismo peir-
ceano, podemos trazar un paralelo con las ideas de Vieira
(2010) en lo que dice al respecto de la estabilidad de los
sistemas y sus crisis — de estabilidad — que nos lanzan a
una nueva estabilidad caracterizando el proceso evolutivo
(evolon), una vez que los habitos adquiridos por el universo
sufren también, un proceso de inestabilidad que genera la
creacion de nuevos habitos.

Segun Peirce, el cambio de habito es un concepto fun-
damental en la ley evolutiva y que no se restringe al hom-
bre, sino también a la naturaleza y, principalmente en este
caso, a las “cosas”. Las leyes evolucionan y el universo ad-
quiere nuevos habitos. Segun Pierce, la materia es mente
fortalecida por el habito. En la ley de la accién mental, que
es valida para todo el universo, predomina la tendencia
para las combinaciones, para la creacion de nuevos habitos
(CP 6.613).

“... decir que un estado esta entre dos estados significa que afecta a
un estado y esta afectado por otro. En ese sentido, entre dos estados

cualquier, es dada una serie innumerable de estados intermediarios
que se afectan unos a otros” (CP 6,139)

El concepto de evolucién no es pasivo, por lo contrario,
la propia inestabilidad de un determinado estado — toma-
mos aqui estado como habito — se toma un ambiente pro-
picio para el surgimiento de un nuevo estado, ese, afectado
por innumeros otros estados intermediarios, el propio con-
cepto de “evolon” que Vieira (2010) describe en su ensayo
sobre los procesos evolutivos de un sistema abierto.

Por tanto, podemos traducir la idea de evolucion del
sistema fotografico con base en la idea de una nueva esta-
bilidad o por el surgimiento de nuevos habitos, presentan-
donos una nueva complejidad fotografica' . La propia rela-
cion de la fotografia electrénica con otros sistemas como la

realidad virtual o el video, en medio del explosivo ambiente
virtual (digital), nos permite visualizar, hoy, una nueva pre-
sentacion pautada en la relacion con otros sistemas, esa
nueva visualidad se puede presentar, sobre todo, en un
cambio de habito, de una tradicional presentacion del sis-
tema fotogréfico pautada en las cuestiones fragmentarias
para una nueva visualidad que preconiza, principalmente,
el movimiento y la interaccién, lo que podemos considerar,
en partes, como cita Thomas S. Kuhn (2006), la modifica-
ciéon de un paradigma.

ANOMALIAS DE THOMAS S. KUHN.
En la estela de Kuhn (2006):

Si queremos conciliar esa caracteristica de la ciencia normal con lo
que afirmamos anteriormente, es preciso que la investigacion orien-
tada por un paradigma sea un medio particularmente eficaz de in-
ducir a cambios en esos mismos paradigmas que la orientan. Ese es
el papel de las novedades fundamentales relativas a hechos y teorias.
(KUHN, 2006, p. 77-78)

Observamos, asf, la necesidad de una ruptura de para-
digmas o una modificacién de un paradigma que esta de
alguna forma superado, como la imposicion para la evolu-
cién que propicia el surgimiento de nuevas complejidades.
¢No serfa ese, también un proceso evolutivo que podriamos
colocar en paralelo a las teorfas de Vieira (2010) y Peirce?

Todo comienza con la percepcion o el descubrimiento de
una anomalia, o sea, segun el autor, “la naturaleza violo las
expectativas paradigmaticas que gobiernan la ciencia nor-
mal” (KUHN, 2006, p. 78). A partir de ahi, sigue una amplia
exploracion de las anomalias, donde solamente son ence-
rradas en el momento en que las mismas se transforman en
lo esperado. La idea de anomalia, aqui, evidencia mucho el
concepto de “evolon”, pues la misma es un proceso que
preconiza una ruptura/modificacién en un paradigma (pa-
trén a ser seguido) y lo transforma en un nuevo modelo. Tal
vez la propia idea de estabilidad pueda lanzar un sistema
para una nueva estabilidad. En la estela de Kuhn (2006) “la
percepcion de la anomalia — esto es, de un fenémeno para
el cual el paradigma no prepara al investigador —desem-
peno un papel esencial en la preparacion del camino que
permitié la percepciéon de la novedad”. Lo que en términos
generales, contextualiza, también, los procesos que envol-
vieron la invencién de la fotografia por varios cientificos.

Es perceptible que, en el dialogo establecido entre los
autores, los procesos de evolucion son turbulentos y de-
mandan cierto tiempo, Kuhn (2006) aun cita un pequefio
trecho en su libro “As Estruturas das Revolucoes Cientifi-
cas”, en el cual usa el término “crisis” para el surgimiento
de una “novedad”, segun el autor, “tanto en los periodos
pre-paradigmaticos, como durante las crises que conducen
a los cambios en gran escala del paradigma...”
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No obstante, cuanto mayor fuese el paradigma, cuanto
mas vasto fuese el campo y mayor su alcance, mas sensible
él serd como indicador de una anomalfa, lo que justifica el
cambio para un nuevo paradigma, pues, segun el actor “el
significado de la crisis consiste exactamente en el hecho de
que es llegada la ocasion para renovar los instrumentos”.

CONSIDERACIONES FINALES.

Este articulo parte, principalmente, de la hipdtesis de ex-
plicar los conceptos evolutivos de la fotografia, sobre todo
la electrénica, relacionando sus procesos de evoluciéon a
conceptos consolidados, como de los autores citado enci-
ma. La evolucién, aqui, es fundamentada a un concepto de
inestabilidad del sistema que lanza él mismo a una nueva
estabilidad, consecuentemente, propiciando el surgimiento
de una nueva complejidad. La fotografia, a su vez, es inser-
tada en esos asuntos.

NOTAS

Eso justifica también, por ejemplo, las propias criticas
que tejieron las cuestiones que envolvieron la representa-
cion en el arte cuando surgié la fotografia. Pasado el mo-
mento de crisis, las particularidades se definieron y pasaron,
también, a relacionarse.

Hoy, en medio de los ambientes digitales, percibimos
una vez mas este momento de crisis, la fotografia, en su
relacién con otros sistemas, el video, por ejemplo, se trans-
forma en nuevas complejidades, volviéndose dificil saber
aun lo que es fotografia o video. En el camino de Peirce, es
evidente que en la doctrina de la continuidad, la cual llamé
de sinequismo, los procesos evolutivos tienden al infinito,
portando esa transformacion del concepto tradicional de
fotografia en una nueva complejidad, de la cual nos depa-
ramos hoy, es apenas una pequefa parte de los procesos
evolutivos que estan por venir.

'. Complejidad fotogréfica: Este tema puede ser profundizadoen el articulo intitulado “Novas Complexidades: A fo-
tografia no ciberespaco”, publicado en los anales de la 6th International Conferenceon Digital Arts — ARTECH2012 en la
ciudad de Faro/Portugal con autoria de Matheus Mazini Ramos.
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Sobre un proceder (re)velado. breve ensayo sobre sombra,
vacio y urbe.

MiGuens FeErro, FRANCISCO JOSE
Alumno predoctoral e investigador en el Grupo DX7 Tracker. Laboratorio Visual. Departamento de pintura, Universidad de Vigo.
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RESUMEN

El presente texto, breve visidon de una investigacién mayor sobre la sombra como procedimiento plastico en la creacion
contemporanea, nace con la pretension de ofrecer una herramienta mas para la comprension de las estrategias represen-
tativas de la cultura actual y conocimiento del dificil contexto vivido.

Para este objetivo navega a través de la figura principal de la Sombra, la cual constituye un lugar periférico esencial,
un elemento desterrado de los lugares civilizados al mismo tiempo que invoca multitud de posibles significados relacio-
nados con la problematica de la representacion artistica y la propia identidad. El entorno artistico en el que nos movemos
evidencia la ruptura con la normativa convencional y los valores tradicionales. El purismo de las disciplinas de antafio ha
declinado en movimientos huidizos hacia estas periferias y los estadios mas hibridos, mezclandose con otras disciplinas del
conocimiento y trazando un marco de fronteras porosas e inestables. Hoy asistimos a la sucesion de proyectos artisticos
ambiguos y sugerentes, obras que son la unién simbidtica entre luz y sombra, materialidad temporal e infinito cargado
con un alto componente constructivo y especifico. Lo podemos observar en ejemplos como Eulalia Valldosera, Christian
Boltanski, Juan Munoz, Tim Noble & Sue Webster, Manuel Vilarifio o Julido Sarmento entre otros. Sus obras con sombras
son lugares donde se muestran la estrecha relacién que poseemos con la duda y lo Otro de uno mismo, con la fragilidad e
inestabilidad de las representaciones y con la demanda de una identidad tan fugaz como el vértigo de los acontecimientos.

El mundo actual, la urbe y el ser humano se componen méas que nunca de restos de elementos discretos re-
lacionados de una u otra manera. Torres de Babel construidas a base de fragmentos que al derrumbarse marcan
nuestra identidad y el paso del tiempo transforma esas experiencias en escombro, pero nos dejan un resto que nos
pertenece y nos vuelve a redefinir. La expresion plastica de estas heterotopias en forma de restos y sombras aisla-
das dialogan con la memoria primordial y mitica de la especie: figuras simbdlicas del binomio presencia-ausencia
del hombre y de la ruptura de toda certeza. Son representaciones de la resistencia, reviven el vacio primigenio que
se ha ido transformando en nuevos érdenes y sefiala los nuevos lugares de una civilizacion dislocada y sin centro
definido. Contra-emplazamientos arquetipicos del hombre en los tiempos tecnocraticos actuales y expresiones de
una naturaleza que coloniza y degrada el proyecto babélico global a una Nada en la que confluyen todos los tiem-
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pos. Como destilamos de Calvino en sus Ciudades Invisibles, aquello idilico es un ser discontinuo, una construccion
a base de idealizaciones y resonancias sobre lo que no caben fijezas ni estrategias posesivas. Vacio, ruina y sombra
son, otra vez, estadios germinales simbolicos para estos nuevos proyectos, pero también poseen un cierto caracter
ritual por cuanto aportan a la realizacion total del hombre y a los enigmas del universo: la vida verdadera carente
de desarrollo en sentido Unico.

El proceder (re)velado de las sombras habita en la frontera de lo que se muestra y de lo que se oculta, evidencia signos
privilegiados donde confluyen anténimos destacables como presencia y ausencia, consciente e inconsciente, civilizacion
y naturaleza, bello y monstruoso. Tal vez en contradiccién, tal vez en armonia, pero inevitablemente en una afirmacién
permanente del conflicto. Aunque su aspecto pueda parecer hueco y vano cubre y se encarna en todas las cosas, transfor-
mandose continuamente y dirigiéndose nuevamente a la unidad originaria. El velo sombrio se comporta entonces como
un dispositivo de comprensién tanto racional como trascendental del mundo objetivo, una clave para la vida practica y la
sabiduria que establece la union del arte y la vida.

ABSTRACT

The present text, a brief view of a larger investigation on the shadow as plastic procedure in the contemporary creation,
is born with the intention to provide one more tool for understanding the representative strategies of current culture and
knowledge of the difficult context experienced.

For this goal it sails through the main figure of the Shadow, which constitutes a peripheral essential place, an
exiled element of the civilized places at the same time as it invokes multitude of possible meanings associated to
the problematics of the artistic representation and the own identity. The artistic environment in which we move
demonstrates the break with the conventional rules and the traditional values. The purism of the disciplines of long
ago has declined in fugitive movements towards these peripheries and the most hybrid stages, being mixed by
other disciplines of the knowledge and planning a frame of porous and unstable borders. Today we are present at
the succession of artistic ambiguous and suggestive projects, works that are the symbiotic union between light and
shadow, temporary materiality and infinite loaded with a high constructive and specific component. We can observe
it in examples like Eulalia Valldosera, Christian Boltanski, Juan Mufioz, Tim Noble and Sue Webster, Manuel Vilarifio
or Juliao Sarmento and others. His works with shadows are places where they show the close relationship we have
with the doubt and the Self Another, with the fragility and instability of the representations and the demand of an
identity as fleeting as the breakneck of the events.

The current world, the city and the human being consist more than never of remains of discreet related ele-
ments of one or another way. Towers of Babel built based on fragments that on having been ruined mark our iden-
tity and over time it transforms these experiences into rubble, but they leave us a rest that us belongs and turns
us to re-defining. The plastic expression of these heterotopias in the shape of remains and isolated shadows they
talk with primordial and mythical memory of the species: symbolic figures of the binomial presence - absence of
the mankind and the break of any certainty. They are representations of the resistance, revives the original empti-
ness that has been transforming into new orders and indicates the new places of a dislocated civilization without
definite center. Archetypal counter-emplacements of the mankind in tecnocratic current times and expressions
of a nature that colonizes and degrades the babelic globally project babélico to a Nothing in which converge all
the times. As we distill in Invisible Cities of Italo Calvino, idyllic is a discontinuous being, a construction based on
idealizations and resonances which do not fit firmnesses or possessive strategies. Emptiness, ruin and shadow are,
again, symbolic germ stadiums for these new projects, but also they possess a certain ritual character because
contributing to the realization of the whole mankind and the mysteries of the universe: the real life devoid of
development in one way.

The procedure (re)covered from the shadows lives in the border of what appears and what hides itself, demonstrates
privileged signs where prominent antonyms come together as presence and absence, conscious and unconscious, civiliza-
tion and nature, beautiful and monstrously. Maybe in contradiction, maybe in harmony, but inevitably in a permanent
affirmation of the conflict. Although their aspect could seem to be hollow and vain it covers and is embodied in all things,
transforming constantly and going again to the original unit. The dark veil behaves then as a device of both rational and
transcendental comprehension of the objective world, a key for the practical life and the wisdom that establishes the
union of the art and the life.
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1. A modo de introduccion

Este texto que presento a continuacién desarrolla una
serie de ideas contenidas en una investigacién mayor sobre
la sombra como procedimiento plastico en la creacién con-
tempordanea. Vision particular que pretende arrojar algunas
claves para la comprension de ciertas estrategias represen-
tativas basadas en la figura principal de la sombra y el reco-
nocimiento del dificil contexto vivido de crisis generalizada.

El entorno artistico en el que nos movemos eviden-
cia el distanciamiento con la normativa y los valores mas
dogmaticos. El purismo mas clasico hace tiempo que ha
declinado en movimientos hibridos y este estudio se hace
eco de ello, mezcldndose con otras disciplinas del conoci-
miento, trazando un marco de fronteras porosas. Es pues
un trabajo de investigacion enmarcado en la teoria y la
practica del arte; un posicionamiento que razona, para-
dojicamente, sobre estadios de la duda y la otredad, con
la fragilidad e inestabilidad de las representaciones y de
la identidad.

El proceder (re)velado de las sombras habita en la fron-
tera de lo que se muestra y de lo que se oculta, eviden-
cia signos privilegiados de comprension de lo racional y
trascendental del mundo objetivo. Sombra, vacio y urbe,
universos simbdlicos y antropoldgicos que contienen apor-
taciones fundamentales para la realizacion y el desarrollo
carente de sentido Unico, asi como para la vida practicay la
union de arte y vida.

“Este es el estado apolineo del suefio, en el cual el mundo del
dia queda cubierto por un velo, y ante nuestros ojos nace, en un
continuo cambio, un mundo nuevo, mas claro, mas comprensible,

mdas conmovedor que aquél, y, sin embargo, mas parecido a las
sombras”’.

2. Pensando (una) Sombra

Sombra, umbrfa. Etimolégicamente ligada a asombrar, a
espantar y sorprender a la vez. Sinénimo de silueta, oscuri-
dad, penumbra y noche. Concepto que evoca negatividad,
imperfeccién, enigma, duda, pero que también exorciza el
fantasma del recuerdo y el inconsciente, los monstruos de
la memoria y lo esencial de cada uno. Es elemento demo-
niaco dentro del oscurantismo en mitos y religiones. Vincu-
lo fisico que también se relaciona con lo mortuorio. Tal pa-
rentesco proviene del caracter de doble, es decir, la imagen
en “negativo” de un cuerpo expuesto a la luz, que posee
la sombra en la representacion occidental y que apela al in-
consciente colectivo. Si bien nuestra légica y pensamiento
heredados de Platbn nos asocia lo luminoso con la verdad,
lo bello, lo conforme a la norma, la sombra nos remite a su
opuesto como alteridad, el Otro de si mismo con su carga
negativa y de ahf su utilizacién entre otros medios de figu-
racion y simbolizacion. Hoy asistimos a la sucesion de pro-

yectos artisticos ambiguos y sugerentes, obras que son la
unién simbidtica entre luz y sombra, materialidad temporal
e infinito cargado con un alto componente constructivo y
especifico. Lo podemos observar en ejemplos del arte con-
temporaneo como Eulalia Valldosera, Christian Boltanski,
Tim Noble & Sue Webster, Manuel Vilarifio o Julido Sarmen-
to entre otros.

La sombra constituye un lugar periférico. Es el mito de la
Caverna Platénica el mas afamado dentro de su imagineria
que ha servido de explicacién metaférica de la representa-
cion como irrealidad asimilada culturalmente por la masa,
como mentira real. La sombra muestra en El Sofista su
tendencia a la oscuridad de planteamientos verdaderos. A
partir de aqui jugara un papel marginal, ligado siempre a lo
sensible y a expensas del reflejo como mimesis semejante,
de representacién de cuerpos que remiten a Ideas y entida-
des absolutas. La misma caverna es para Platén sintoma de
engafo: la simbolizacién de un interior, de una supremacia
de la subjetividad que ciega la vision objetiva llevandonos
al error.

Pero el destierro de la sombra de los lugares civilizados
proviene también de su recurrencia al doble oculto y al
alma oscura de cada uno. Para Carl Gustav Jung y la Psico-
logia Analitica la sombra constituye los rasgos psiquicos re-
primidos o inconscientes durante el proceso de civilizacion
del individuo. Germen de manifestaciones hacia la sombra
como dopplegdnger: gemelo malvado muy recurrente en la
literatura del XIX, el cine expresionista y de terror.

La vision teoldgica sobre luces y sombras los expone
como simbolos que estimulan la devocién y la didactica,
donde la idea prima sobre la forma. La luz sugiere con-
ceptos puros y elevados, vision de Dios que debe vencer al
mundo de las sombras; lugar de las tinieblas, caos y barba-
rie. La oscuridad es en las Sagradas Escrituras morada del
mal que expone nuestra naturaleza corporal y el pecado
original a la luz del sol.

3. Desarrollando (una) Sombra

3.1 Como ruina, periferia

Aungue con el paso del tiempo han aparecido socieda-
des mas laicas en las sombras constituian elementos mas
constructivos el peso de ésta raiz negativa la ha hecho de-
clinar siempre hacia su vertiente mas simbélica. Sin embar-
go la oposicién luz/sombra vive también de su necesidad
mutua, un lado es inherente al otro. En la penumbra con-
cebimos un mundo entendido desde el “oscuro” Heraclito,
en detrimento de Platon y el universalismo légico, es decir,
desde los enigmas de la penumbra.

El cuerpo es un lugar de antitesis y mortal, cuya fisicidad
nos lleva a su principio y su final natural y trascendental, al
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vacio sefalado por la sombra. Sirviéndonos comparativa-
mente del trabajo de Robert Smithson este paso devendria
en lo efimero de toda existencia, en el continuo proceso de
ruina que engulle todo proyecto totalitarista y eterno. Las
construcciones de la realidad son abstracciones, los escena-
rios euclidianos son ideales de pretendida atemporalidad,
sin embargo las sombras contaminan tales cédigos, sus
estructuras exceden toda normativa y todo ideal de perma-
nencia fisica. Como las representaciones de la ruina, —re-
cordemos de nuevo a Smithson o también a Piranesi, Frie-
drich o Bocklin—, las de las sombras desmitifican el ideal
clasico de la construccion eterna en favor de las presencias
efimeras y las esencias trascendentes porque es ahi donde
reside lo intemporal. Sombras y ruinas gestan los lugares de
la imposibilidad y la inutilidad de las fijezas.

Como sombras, los emplazamientos de la ciudad
que quedan alejados u olvidados de la civilizacion
constituyen las zonas marginadas. Ambos se acer-
can al concepto de limes formulado por Eugenio Trias
como lo “participante de lo racional y lo irracional, o
de lo civilizado y lo silvestre. Era un espacio tenso y
conflictivo de meditacién y de enlace. En él se junta-
ba y se separaba a la vez el espacio romano y el bar-
baro. [...] Era conjuntivo y disyuntivo”?. Siendo estos
lugares secundarios los que mds tardan en recibir el
nuevo uniforme de la ciudad constituyen sus nucleos
primigenios y lugares donde se construian las nuevas
realidades menos utilitaristas de los Situacionistas. El
contraste romantico entre lo lejano y lo cercano, lo
material y lo espiritual pasa a ser un monélogo de ma-
teria cansada, que ya no ofrecen resistencia: lo duro e
imperecedero cede ante el devenir maleable y pasaje-
ro. Sombra y ruina vuelven a ser metéaforas de vida y
conceptos mas relacionados con las Heterotopias de
Foucault y los no-lugares de Marc Augé. Espacios de
la alteridad y lo no deseado, huellas transitorias de
exaltacion subjetiva frente a la pretendida objetividad
del motivo, al finy al cabo.

3.2 Como vacio

De lo anterior podemos destilar que la ciudad, el ser
humano y el mundo en general se componen de cimu-
los de elementos que, al desmoronarse, quedan en nuestra
identidad dejandonos un resto que nos pertenece. Recorrer
la evolucion de una construccion nos lleva a percibir esas
huellas tan dificiles de definir por el lenguaje. Sus restos,
como sombras aisladas, son alegorias de la resistencia, de la
memoria primordial y mitica de la especie. Iconos de la au-
sencia del hombre, de la naturaleza que coloniza y degrada
el proyecto babélico humano.

La ruina revive ese vacio primigenio que se va transfor-
mando en nuevos érdenes, sefiala lugares dislocados y des-

centrados en los que confluyen todos lo tiempos, caracte-
ristica afin a la contemporaneidad. Este concepto de Vacio
estd influenciado por la filosofia oriental por cuanto es un
elemento dindmico y actuante:
“Ligado a la idea de alientos vitales y al principio de alternancia
yin-yang, constituye el lugar por excelencia donde se operan las
transformaciones, donde lo lleno puede alcanzar la plenitud. En
efecto, al introducir discontinuidad y reversibilidad en un sistema
determinado, permite que las unidades componentes del sistema
superen la oposicion rigida y el desarrollo en sentido Unico y ofrece
al mismo tiempo la posibilidad de un acceso totalizador al universo
por parte del hombre. "

Tanto el vacio como su representacion por medio
de la sombra no son la nada neutral, un estadio vago
e inerte, sino un proceso de interiorizacién y trans-
formaciéon mediante el cual los individuos y las cosas
se identifican en su reflejo y su alteridad, lo mismoy
lo otro. Dichas representaciones adquieren un cierto
caracter ritual por cuanto aportan a la realizacion to-
tal del hombre y a los enigmas del universo. Sombra,
como vacio y ruina, son signos privilegiados donde
confluyen la dicotomia presencia y ausencia, conscien-
te e inconsciente, hombre y naturaleza, habitando en
la afirmacién permanente del conflicto, entre contra-
dicciones y armonias.

Se comportan entonces como elementos de compren-
sion racional y trascendental del mundo objetivo. Aunque
el aspecto de las sombras parece hueco, vano, cubre y se
encarna en todas las cosas, se transforma continuamente
a la vez que se dirige nuevamente a la unidad originaria.
Su vacio se muestra cercano al eterno retorno de Nietzs-
che. Pero si éste retorno tenfa como emblema el circulo y la
continua repeticion de los acontecimientos para la filosofia
oriental se identifica con la espiral, es decir, con un movi-
miento circular pero siempre distinto. En ese Vacio creceny
se nutren las infinitas estructuras®.

3.3 Como disipacién

La representacién de una simple sombra, o de una dan-
za de sombras, puede entenderse como una separacion de
la unidad originaria. Metéafora teolégica del pecado original
gue equivaldria a la escisiéon del hombre como imagen de
Dios, como ocurre en los teatros catoptricos5 o los espe-
jos manieristas y sus juegos de deformacion. Esta clase de
espejos, al igual que las sombras antropomorficas, convier-
ten la representacién de la identidad en algo angustiante y
monstruoso. El retrato pasa a un segundo plano centrando
la importancia en el abandono a las formas fantasmales e
irregulares. Constituyen una tipologia de lo discontinuo fru-
to de una época, —el siglo XVI—, atormentada por la crisis
de conciencia y la decadencia metafisica del espejo. Al igual
gue en la contemporaneidad, la existencia se muestra fu-
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gaz y débil, se refugia en simulacros y contradicciones cuya
funcién es ocultar y mantener al ser humano sumido en
rarezas e incoherencias del mundo. “La sobredimensién de
la imagen especular es pareja a una desvalorizacion del su-
jetoy a una demanda creciente y renovada de identidad”6.

Esta misma tendencia a la metamorfosis, la idea de un
cosmos de apariencias sombrias y cambiantes entra en sin-
tonia con diversas investigaciones cientificas. Los estudios
de llya Prigogine? sobre la disipacion afirman que ciertas
estructuras evolucionan hacia otras debido a la interaccién
con el entorno. Estas “estructuras disipadoras” se dan en
sistemas complejos e inestables y aventuran nuevos o6rde-
nes, incluso a partir de estimulos minoritarios pero propa-
gados a gran velocidad. Tanto ésta como la Teoria de las
Catéstrofes; la Dindmica de las Morfologias (René Thom), el
Principio de Incertidumbre (Heissenberg), la Légica Borrosa
(Bertrand Russell) o las Teorfas del Caos (Yorke y Yien Li),
abogan por la relatividad y complejidad tanto de los acon-
tecimientos como de sus estructuras.

Ala mente vienen las distorsiones del hiingaro André Ker-
tész o las sombras de las obras Wilmington, Delaware (1965)
de Lee Friedlander o Chicago (1966) de Kenneth Josephson.
Composiciones urbanas que trascienden el documentalismo
para situarse como investigadores de formas y reflexionan
sobre la propia representacién bajo el discurso de la com-
plejidad. Son esa clase de ensamblajes visuales estrategias
para la ruptura del entendimiento certero e iconografico del
mundo visible, dificultando la unidad a la vez que devoran la
mirada. Evitan la claridad y potencian el engafo, demostran-
do la existencia en la falta, en la relatividad como un hecho
contemporaneo: el mundo como un gran teatro y la vida
como un desfile de sombras sin referente fijo.

14243, (re)velare. A modo de conclusion

Sombras. Manchas autéonomas que aluden de modo
simbdlico al contexto vivido y anuncian los peligros que
conlleva su separaciéon, como ya hiciera Chamisso, Ander-
sen y Poe en la literatura. Son alegorias del perdernos a
nosotros mismos, de caer en el error de desperdiciar la
sombra y, con ello, nuestra esencia. Acusan el riesgo de
tal acto; ante una exterioridad confusa y movediza que ha
legado, como Narciso el loco, el peso de la realidad y su
identidad a las apariencias se ha perdido la inteligibilidad
del mundo tradicional. El cuadro ventanay el espejo como
verdad, que bajo las ensefianzas de Lacan se identifican
con el Yo y el reconocimiento de nuestra imagen en el Es-
tadio del Espejo hace tiempo que dejé paso al ser humano
como confusién y el reconocimiento del otro o Estadio
de la Sombra. El reflejo se ha igualado a la sombra, ya no
hay alteridad porque todo lo es en una situaciéon socio-
cultural que yuxtapone simulacro tras simulacro, fachada
tras fachada.

Como en la Sociedad del Espectaculo de Debord, el
paisaje urbano se configura en lo banales y lo anodinos
que nos estamos volviendo en relacién con el contexto
alienante. Ante este tipo de sociedad se han levantado
movimientos criticos, herederos de actitudes vanguardis-
tas como ya lo hicieran antes minimalistas, Land o con-
ceptualistas. El axioma de estabilidad y seguridad que
regia el modelo racional y todo emblema de progreso se
ve sobrepasado por la constante fluctuacion y las arenas
movedizas del vacio que gobiernan la existencia de todo.
La ciudad infernal, ultimo puerto al que hemos llegado,
no es un lugar sin esperanza —reza mas o menos el Ulti-
mo parrafo de Las Ciudades Invisibles de Italo Calvino—.
Hay dos maneras de sufrirlo: acostumbrarse a él hasta
que se vuelva aséptico o buscar los reductos no inferna-
les de infierno y darles espacio y tiempo. Coincidiendo
con tal pensamiento, hay que reconsiderar la ciudad idi-
lica como un ser discontinuo. Cada ciudad, proyeccién
de cada persona, es un cimulo de idealizaciones y reso-
nancias, deseos y temores, un lugar intermedio entre el
sofador y la realidad. Indicativo de que detras de todo
ideal de progreso, eternidad, seguridad, perfeccion, etc.,
utopias que buscan un espacio unitario concreto, subya-
ce la resistencia del idealismo humano ante el ciclo de
destruccién y desorden natural de la materia: disfraces
de la ruina, de sombra, del vacio latente en cada nue-
va construccion. Volvemos de nuevo a la vida como un
infinito teatro complejo en la que el sol ya no ilumina
ni concreta sino que sélo nos muestra interpretaciones
de la realidad, escenografias sin verdad fija y resolucion
inmediata, tan sélo percepciones hacia reflexiones.

El epilogo de este breve ensayo podria concentrarse
en una mezcla de términos, en un (re)velare. Confluencia
de conceptos y pensamientos anteriormente expuestos a
modo de juego barroco que pretende unir voces contra-
rias: por un lado revelar, descubrir lo ignorado o secreto,
hacer visible la imagen. Por el otro, atenuarlo, disimularlo
parcialmente cubriéndolo con un velo, velarlo. Mostrar y
ocultar a la vez, manteniendo la solucién en tierra de nadie,
en la penumbra. Como ejemplo podriamos idear imagenes
invadidas por presencias anodinas dentro de la saturacién
social. Contra-emplazamientos antropomaérficos, como un
Peter Schlemihl sin identidad que juegan a evadirse y com-
binarse en su contexto, sumido en el placer negativo del ser
némada y perpetuamente insatisfecho de las imagenes que
la civilizacion le genera: personaje del telén del nada es lo
que parece y nada es inocente. Vacios aparentes que pene-
tren en el blindaje de los convencionalismos, méas all& del
estar ahi el existir ahi, en el absurdo, desafiando a la aten-
cion como arquetipos de la duda cuya funcién sea crear
fisuras en el tejido de lo real y promover otra sensibilidad
hacia lo que nos rodea.
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Estrategias para el reconocimiento de los momentos metodolégicos
en los procesos creativos: los mapas conceptuales.
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RESUMEN

Esta comunicacion tiene como objetivo mostrar los resultados de una experiencia de investigacion realizada utilizando
mapas conceptuales como recurso para el descubrimiento y el reconocimiento de los procesos creativos y los momentos
metodolégicos implicitos en la practica artistica. La investigacion se ha realizado con 61 alumnos y alumnas de la Facultat
de Belles Arts de la Universitat Politécnica de Valéncia.

El recurso mapa conceptual se ha utilizado como método para conocer y comprender como los alumnos proyectan sus
trabajos artisticos. Si bien lo habitual es construir un mapa conceptual sobre conocimientos que se han obtenido a partir
del estudio de un tema (como resumen o como presentacion de un contenido), en esta investigacién el conocimiento lo
tienen que descubrir y ubicar significativamente en lo que ya “conocen”, por lo tanto la dificultad es doble: reconocer qué
es lo que se conoce sobre las maneras de proyectar y elaborar una conceptualizacion y jerarquizacion de los momentos
metodolégicos, de los cuales, la gran mayoria de los estudiantes, no son conscientes.

Es escasa la literatura sobre cémo proyectamos los artistas. Ademas existen mitos sobre la inoperatividad de la me-
todologia en los proceso creativos que ponen en evidencia, otra vez mas, la persistencia de un modelo de artista muy
influenciado por lo que la historia y los medios nos han transmitido, y alejado de la realidad de las practicas artisticas
contemporaneas.

La investigacion también demuestra que el conocimiento de las metodologias proyectuales propias empodera al alum-
nado, provoca cambios de actitud frente a los ejercicios que la ensefianza reglada les obliga a realizar y les ayuda a situarse
en un lugar mas lejano de lo que tenian previsto, estrategia fundamental para poder desarrollar la creatividad.

ABSTRACT

This paper aims to show the results of a research experience using concept maps as a resource for the discovery and
recognition of creative processes and methodological moments implicit in artistic practice. The research was conducted
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with 61 students from the Faculty of Fine Arts at the Universitat Politecnica de Valéncia.

The resource concept map has been used as a method to know and understand how students projected their artwork.
While it is usual to construct a concept map on knowledge that has been obtained from the study of a subject (such
as summary or presentation of content), in this research the knowledge they have to discover and locate significantly in
what they already know therefore the difficulty is twofold: to recognize what is known about the ways of designing and
developing a hierarchy of conceptualization and methodological moments, of which the vast majority of students are not
aware. There is little literature on how to project the artists. There are also myths about the ineffectiveness of the meth-
odology in the creative process that evidence, once again, the persistence of a model of artist heavily influenced by what
history and the media have told us, and from the truth of the contemporary art practices.

Research also shows that knowledge of own project methodologies empowers students, causes changes of attitude to-
wards formal education exercises that requires them to make and helps them to be in a more distant than it had planned,

fundamental strategy to develop creativity.

Esta comunicacién tiene como objetivo mostrar los re-
sultados provisionales de una experiencia de investigacion
realizada utilizando mapas conceptuales como recurso para
el descubrimiento y el reconocimiento de los procesos crea-
tivos y los momentos metodolégicos implicitos en la practi-
ca artistica. La investigacién se ha realizado con un total de
61 estudiantes de la Facultat de Belles Arts de la Universitat
Politecnica de Valencia, en asignaturas de la licenciatura,
del grado y del Master Oficial en Produccion Artistica.

La mayoria de las asignaturas que he impartido han es-
tado vinculadas con la realizacion de proyectos. Mi percep-
cion es que una gran parte del alumnado con el que he
trabajado llegaba a estas asignaturas, con carencias signifi-
cativas en el uso de metodologias proyectuales.

Ante esta evidencia las asignaturas de proyectos, fueron
evolucionando con el objetivo de introducir contenidos que
tratasen las metodologias inherentes a los procesos de pro-
duccion artistica, a la vez que se utilizaba la estructura de
proyecto como eje vertebrador.

En esta evoluciéon necesaria, se pensé que el mapa con-
ceptual podria servir como herramienta para que los alum-
nos y las alumnas puedan conocer y comprender cémo pro-
yectan sus trabajos artisticos.

Si bien lo habitual es elaborar un mapa conceptual sobre
conocimientos que se han obtenido a partir del estudio de
un tema (como resumen o como presentacion de un con-
tenido), en esta investigacion el conocimiento lo tienen que
encontrar, no en un texto ajeno, sino en su propia experien-
cia que, paraddjicamente, desconocen.

En esta estrategia el alumnado tiene que reconocer qué
es lo que sabe sobre sus maneras de proyectar, para lue-
go elaborar una conceptualizacion (concretar conceptos) y
jerarquizacion (organizarlos) de los momentos metodolo-

gicos que utiliza. Tiene que tomar conciencia de sus cono-
cimientos previos.

El mapa conceptual ayuda a “aprender a aprender” y fo-
menta el aprendizaje significativo. Este tipo de herramienta
ayuda a que se relacione informacién nueva con la que ya
se posee, reajustando y reconstruyendo ambas informacio-
nes en este proceso. Dicho de otro modo, la estructura de
los conocimientos previos condiciona los nuevos conoci-
mientos y experiencias, y éstos, a su vez, modifican y rees-
tructuran aquellos.

Es por ello que consideramos que el mapa conceptual
es una herramienta adecuada, al menos como punto de
partida, para responder a la pregunta que les planteamos
al alumnado: ; Como proyectas?, y, su elaboracion ayuda a
tomar conciencia del proceso creativo, dado que el mapa
conceptual es una herramienta apropiada para el apren-
dizaje significativo, permite estructurar de forma clara sus
partes y su visualizacion es inmediata. Otras maneras para
responder a esta pregunta, como podria ser el ensayo o el
tratado filoséfico no serian, para este fin, tan eficaces.

La metodologia de aplicacién del mapa conceptual en
esta investigacion se estructura en cinco fases, que a su vez
pueden contener distintas practicas:

Fase 1) Se ofrecen diferentes documentos informativos
en los que se pueden encontrar contenidos sobre qué es un
mapa conceptual, cuales son sus caracteristicas y qué funcio-
nes puede tener en un proceso de aprendizaje significativo.

Fase 2) Se plantea una practica de taller en la que se pide
al alumnado que haga un ejercicio de introspecciéon para
empezar a reconocer, y a tomar conciencia, de cuéles son
los momentos metodoldgicos que utilizan para la realiza-
cion de su trabajo artistico. Es necesario que elaboren una
lista de conceptos, que respondan o sean la consecuencia
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de un momento metodolégico que ya saben que utilizan o
que acaban de descubrir que lo hacen.

Se plantea una segunda practica en la que se debe reali-
zar una jerarquizacion, que tenga forma descendente, de la
lista de conceptos elaborada con anterioridad.

Cuando planteo estas practicas realizo observaciones no
obstructivas, que voy anotando en mi cuaderno de campo,
y que me demuestran que la mayorfa de estudiantes tarda
bastante tiempo en colocar el primer concepto en la hoja
de papel. Lo que demuestra que, al principio, sufren una
situacion de bloqueo.

Finalmente, todo el alumnado elabora su lista de con-
ceptos y una primera jerarquizacion que, en la mayoria de
los casos, se termina reconstruyendo posteriormente. En
este momento ya se toma conciencia de la “inestabilidad”
de los procesos metodoldgicos.

Al terminar esta fase solemos poner en comun la expe-
riencia, y reiterativamente manifiestan las siguientes cues-
tiones:

e tienen dudas sobre las palabras exactas que tienen
que utilizar para definir los conceptos.

e admiten tener dificultades para establecer la priori-
dad de los conceptos.

e manifiestan una idea negativa hacia la jerarquiza-
cion de los conceptos.

Fase 3) En esta fase se comienza a “dibujar” el mapa.
Este proceso es lento y entrana cierta dificultad. Hay retro-
cesos, arrepentimientos, variaciones y reconsideraciones,
que hacen volver a comenzar el dibujo del de forma sucesi-
va, hasta que consideran que la proposicion establecida es
la que mas se acerca a su proceso proyectual.

Las hojas con las listas jerarquizadas de conceptos les
sirven de gufa para el dibujo del mapa conceptual. El dibujo
del mapa sirve para decidir qué momentos metodoldgicos
se utilizan a la vez que se vuelven a revisar los conceptos
y las jerarquizaciones. Una de las mayores dificultades de
esta parte de la experiencia es encontrar las palabras enlace
correctas.

Fase 4) Dependiendo de la cantidad de alumnado que
tenga el grupo, se realizan varias sesiones de presentacion
del mapa, en las que se comparte el trabajo realizado con el
resto de la clase. Para esta puesta en comun, se exponen los
dibujos del mapa conceptual en las paredes del aula y cada
cual explica sus procesos al resto de la clase mediante la
lectura de la proposicién que el mapa contiene. Los demas
intervienen haciendo preguntas o solicitando aclaraciones.

El momento en el que se pueden visualizar los procesos
de los otros companeros y compafieras es una de las partes

mas instructivas y productivas de todo este proceso. La vi-
sualizacion colectiva ayuda a detectar los errores.

Al enunciar en publico la proposicién es cuando se evi-
dencian los errores que la jerarquizaciéon contiene, asi como
los que pueden existir entre los tipos de conectividad entre
los conceptos.

Otro tema que se suele retocar son las palabras enlace,
ya que muchas veces no facilitan la conexion.

Este proceso de exposicién y puesta en comun, facili-
ta la posibilidad de ver que aspectos pueden mejorarse.
Generalmente la mayorfa del alumnado, después de estas
sesiones, suele volver a dibujar el mapa. Por lo tanto la
aportacién del grupo es fundamental para poder evaluar
el trabajo individual realizado y afianzar la idea de que el
proceso de proyectacion de un trabajo artistico no puede
ser unico ni estable, y continuamente va nutriéndose del
contexto del proyecto.

Fase 5) Finalmente se realiza una evaluacién de toda la
practica mediante una escala de cinco preguntas. Los resul-
tado obtenidos en la Ultima evaluacién, realizada en este
curso, en la asignatura del grado Metodologia de Proyectos
y que no difieren significativamente de las anteriores evi-
dencian que cuando se les pregunta

Las observaciones, que en esta evaluacion se podian
afadir, nos ofrecen la siguiente informacién que he resumi-
do a continuacién por grupos tematicos:

e Visualizacion de los procesos. Consideran que el
mapa conceptual es apropiado para visualizar pro-
cesos que consideran que son invisibles o descono-
cidos. Esto les permite reflexionar sobre esas accio-
nes internas, que de otra manera solo quedarian en
el inconsciente.

e Ordenacién de los procesos. Manifiestan que utili-
zar la herramienta mapa conceptual les ha servido
para ver la importancia de las distintas partes de un
proceso metodolégico, una vez establecida la jerar-
quizacién de los conceptos.

e Desconocimiento de la experiencia. Valoran la nove-
dad de una experiencia de este tipo, la mayoria nun-
ca se habian planteado cémo proyectan sus trabajos.

e  -Sorpresa por los resultados. Encuentran que han
descubierto una estructura metodoldgica, dado
que no conocian su forma de proyectar.

e Ubicacién incorrecta en el plan de estudios. Creen
que esta pregunta y el uso de la herramienta de-
berian de haberlo aprendido en afos anteriores ya
que cuanto antes sepan estas respuestas mejores
trabajos podran realizar.
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Utilidad de la herramienta. Consideran que el mapa
conceptual es una herramienta Gtil no solo en el as-
pecto que se les propone, sino también para otros
ejercicios.

Utilidad del mapa conceptual para dar respuesta a
la pregunta ¢como proyectamos? Consideran que
ha sido una herramienta Util para dar respuesta a la
pregunta que se les planteaba, ya que les dota de
un mapa basico al que le pueden ir ampliando sus
fases, seguin las necesidades de sus futuros proyec-
tos y obtener con ello mejores resultados.

Inutilidad de la herramienta. Una parte muy poco
significativa (un 1 % aproximadamente) reconoce
que esta herramienta no les ha servido para el fin
que se les proponia.

Mayor utilidad si se comparten los resultados. Com-
partir los mapas conceptuales con el resto de la cla-
se ha sido una de las experiencias mas valoradas, ya
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que les ha permitido ver otras metodologias y otras
maneras de estructurar los proyectos propios.

e Dificultad del ejercicio. Reconocen que en principio
es un ejercicio dificil, y dicen que se debe a que
nunca se han tenido que enfrentar a tener que res-
ponder la pregunta sobre cdmo proyectan. Esta di-
ficultad también dicen que reside en la dureza que
implica la realizacién de una introspeccién, ya que
el proyecto artistico y el proyecto vital en muchas
ocasiones tiene puntos de coincidencia.

Para concluir, decir que si bien esta investigacion lleva
poco tiempo realizdndose, pensamos que profundizar en
el conocimiento de los momentos proyectuales, median-
te el uso de mapas conceptuales, empodera al alumnado,
provoca cambios de actitud frente a los ejercicios que la
ensefianza reglada les obliga a realizar y les ayuda a situarse
en un lugar mas lejano de lo que tenian previsto, estrategia
fundamental para poder desarrollar su creatividad.
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Resumen

Padecemos hoy una gran crisis de representacion de nuestro entorno. Aunque, paraddjicamente, nunca habiamos

producido y consumido tanta imagen.

Esta comunicacion trata de abordar esa crisis de representacion de nuestro entorno -que es propia de la posmoderni-
dad- desde el arte contemporaneo. Concretamente desde obras que Asier Mendizabal, Gorka Eizagirre e lbon Aranberri

han realizado en el contexto del Pais Vasco.

Abstract

We suffer today from a representational crisis of our environment. However, we have never produced nor consumed

so much image.

This paper seeks to address that crisis of representation of our environment -that belongs to postmodernity- from con-
temporary art. Specifically through the artwork that Asier Mendizabal, Gorka Eizagirre and Ibon Aranberri have made in

the context of the Basque Country.

1. NOTAS AUTOBIOGRAFICAS

Permitanme, antes de nada, unas pequefas notas autobio-
graficas -que al inscribirse éstas dentro de cierto imaginario so-
cial me parecen de suficiente fundamento como para contarlas.

Los dos lugares, los dos centros vitales que han construi-
do el imaginario de mi infancia han estado espacialmente

unidos por el eje marcado por la N-1. Los fines de semana
partiamos de la ciudad al caserio situado en el interior de
la provincia, en el Goierri (literalmente “Pais Alto”). En ese
pasaje, de la ciudad a las tierras altas, las verdes colinas en-
marcadas por las montafias mas lejanas contrastaban con
los fondos de los valles de gran densidad industrial. Pero
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aun atravesando estos abruptos valles desde abajo, las fa-
bricas y los almacenes no tenfan lugar en mi imaginario, no
eran mas que un irremediable mareo pasajero. Mi pequefno
universo estaba conformado por la ciudad y las tierras altas,
de montana, bien definidas. ;Por qué?

Aun siendo de la periferia de la ciudad no vivia
rodeada de fabricas, y tampoco recibi una transmision de
la historia industrial: la industria no era parte de mi paisaje
vital. Por otro lado, era de ciudad (kalekumea en euskera), y
por tanto no tenia una relacion cotidiana, ni mucho menos
productiva, con las tierras altas, de montana. El monte era
un lugar excepcional de juego; y unos aflos mas tarde, un
lugar bello e idilico, no exento de cierta proyeccién roman-
tica. Al fin'y al cabo, entendiendo el paisaje “como la tra-
duccion de relaciones sociales y culturales que dan forma al
locus™', se proyectan en él aquellas imagenes que son parte
de cierto imaginario colectivo. Es por ello que segun Joan
Nogué “buscamos en el paisaje”, como yo al atravesar la
N-1, “aquellos modelos estéticos que tenemos en nuestra

mente, 0 que mas se aproximan a ello”.?

2. HOW GRREN WAS MY VALLEY?

“Aquellas brumas de los montes son para mi un recuerdo indeleble;
otras cosas se me han olvidado; odios y carifnos, favores y desprecios
han pasado por mi sin dejar una huella; esas brumas, en cambio, an-
egaron mi alma para siempre: ya no salen de ella, ya no salen jamés.”

Pio Baroja, Fantasias Vascas

A pesar de las desigualdades del terreno?, los verdes y
humedos valles enmarcados por las montafnas mas altas si-
guen siendo la imagen arquetipica del Pais Vasco.

El paisaje arquetipico, siguiendo a Alain Roger, serfa
fruto de un proceso de “socializacién” de una imagen de
paisaje, generado en un momento concreto de la historia
por una élite literaria y artistica proveniente de una determi-
nada clase social. Imagen que de generacién en generacion
se ha recreado, consolidando un imaginario compartido.®

En el caso del Pais Vasco la socializacién de ese paisaje
arquetipico se propiciara a finales del siglo XIX y principios
del XX, en una modernidad tardia, coincidiendo con el final
de las Guerras Carlistas y la consecuente pérdida de fueros
de las provincias vascas, y con la gran revolucién industrial
que tendrd lugar en el norte del Pais Vasco. La perdida de
autonomia y el proceso de modernizacién y castellanizacién
de la sociedad vasca dara lugar a una nueva conciencia de
identidad de pueblo y a un querer resurgir una cultura que
se ve en peligro; donde el paisaje, como simbolo de identifi-
cacion territorial, cobrara gran importancia.

En este contexto se generd el movimiento literario vasco
de raices romanticas Euskal Pizkundea, “Renacimiento Vas-
co” (1876-1936). A través de la narrativa de Arturo Cam-

pion y Txomin Agirre, la lirica de Joan Batista Elizanburu y
Lizardi, y la prosa de Pio Baroja (aunque este ultimo fuera
parte de la llamada Generacién del 98) se irad socializando
esa imagen de los himedos y verdes valles, con sus blancos
caserios® y lejanas montafnas. Un paisaje idilico que también
tendré su representacion en la incipiente pintura moderna
de llamado “estilo vasco”.

A finales del siglo XIX y principios del XX, la pintura de
Aurelio Arteta, los hermanos Zubiaurre o Ramiro Arrue res-
pondera a la misma problematica, a un querer regenerar el
imaginario de una sociedad en pleno proceso de moder-
nizacién. Serd necesaria una nueva “forma” (acorde con
los tiempos modernos) para la representacion identitaria de
una sociedad y una cultura vasca que estaba procesando
cambios profundos.”

La industrializacién y la vida urbana supondran una rup-
tura de la vida productiva vinculada con el entorno “natu-
ral”, trayendo consigo una proyeccion hacia la vida rural,
hacia aquella ancestral cultura que se desvanecia.® Una mi-
rada que sera propiamente urbana, moderna, que tomara
aqui su forma bajo una estética renovada en las representa-
ciones de aquel lugar (tanto real como imaginario) y de sus
personajes. Ejemplo de ello seran pinturas como Layadores
de Aurelio Arteta, Los intelectuales de mi aldea de Ramén
Zubiaurre o Los jugadores de cartas de Ramiro Arrue. Repe-
tidas escenas que daran lugar a una amplia iconografia de
los valles y colinas de tonalidades verde-azuladas, con sus
caserios blancos y apacibles campesinos.

3. MAL DE IMAGINARIO

Todavia hoy, y a pesar de la consciencia de la brutal ur-
banizacién e industrializacién del territorio vasco, me siguen
abrumando las frondosas laderas colindantes a la carretera. Al
finy al cabo, laimagen que tenemos de nosotros mismos esta
construida por todo aquello que nos rodea, donde la presen-
cia de los abruptos valles del norte y la sombra de sus montes
son ineludibles, son parte de un imaginario compartido.

Pero en un entorno de urbanizacion cada vez mas
difusa (Ilamese periurbano, urban sprawl o citta diffusa), es
igualmente evidente que nos encontramos lejos de aquellas
estampas campesinas idilicas representadas por Arteta o los
Zubiaurre, aunque una parte de nuestros referentes ima-
ginarios no sean tan lejanos a aquellos. Esta gran brecha
existente entre los arquetipicos valles verdes y la realidad
tan compleja con la que nos chocamos de frente es, hoy,
sintoma de la incapacidad para regenerar el imaginario de
nuestro entorno desde aquiy ahora, y por tanto de crear lu-
gar. Y es que padecemos una gran crisis de representacion
de nuestro entorno.
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Para hacer frente a semejante mal es necesaria una sub-
jetivacion del entorno a través de nuevos signos que posi-
biliten una identificacion afectiva, imaginativa y activa con
nuestro entorno real;® y poder asi resignificar el lugar desde
el pasado hacia el futuro. Tarea en la que los artistas, a
través de los procesos de representacion, cumplen un papel
de mediadores entre lo real, lo imaginario y lo simbélico.

Un ejemplo paradigmatico, una de las mas significati-
vas (y efectivas) de las recreaciones del imaginario vasco
de posguerra, es el pensamiento y la escultura propiamen-
te moderna de Jorge Oteiza (Orio, 1908 — San Sebastian,
2003) -uno de los maximos exponentes de la llamada Es-
cuela Vasca de escultura. Desde su interés hacia el vacio
espiritual (huts en euskera), sus interpretaciones en torno al
cromblech o el frontdn como espacios estéticos vascos, por
un lado, y sus experimentaciones formales de desocupa-
cion espacial, por otro, resignificaran un imaginario vaciado
por la guerra y el franquismo.

Pero mas alla de la mitificacion y la utopia moderna de
Oteiza y de la Escuela Vasca, nos enfrentamos ahora a otra
problemaética que es propiamente posmoderna. Y es aqui
donde me detengo, en una generacion de artistas vascos
de tendencia conceptual que abordardn ese mal de ima-
ginario desde una mirada (auto)critica hacia los procesos
de creacién, significacion y simbolizacién de los signos de
representacion. Una generacién que desde la convergen-
cia del regionalismo y la globalidad trabajaran con signifi-
cantes de localidad dentro de una trama global.10 “Factor
local” que también se vislumbrard en las decostrucciones
y resignificaciones del paisaje en obras tales como Aufa-
mendi (2005) de Asier Mendizabal, The Valley Issue (2006)
de Gorka Eizagirre o (InT.n°513) zuloa (2003-2007) de lbon
Aranberri. Reflexiones y propuestas que desde un acerca-
miento critico de los procesos de representacion y repro-
duccion del paisaje, trataran de resignificar subjetivamente
el paisaje para poder, asi, crear lugar.

4. AUNAMENDI

Reproducciones de una serie de vistas aéreas de
pueblos (la mayoria enmarcados por los montes mas leja-
nos), un tanto descoloridas, o en blanco y negro, alguna
con borde blanco o con una pequefia nota a pie de ima-
gen. Estas son las imagenes que recopila Asier Mendizabal
(Ordizia, 1973) en Aunamendi (2005), una serie de repro-
ducciones fotograficas de los pueblos vascos publicados en
la homoénima Enciclopedia General llustrada del Pais Vasco,
Aufiamendi, comenzada en 1969. Una empresa enciclopé-
dica que “intentaba paliar desde 1966 el hueco bibliogra-
fico en torno a lo que se categorizé como temas vascos” !
y que respondia a un deseo de (re)generar el imaginario
colectivo del pueblo vasco.

En ese impulso enciclopédico, a través de la repeticion
de unos modelos visuales, el paisaje proyectado se convier-
te en una suerte de imagen nacional. En muchos idiomas
(aunque no justamente en euskera) hay una clara relacion
Iéxica entre pais y paisaje: land/landschaft, land/landscape,
paese/paesaggio, pays/paysage, pais/paisaje... similitud
que en muchos casos va mas alla de lo puramente Iéxico,
naturalizando el paisaje como imagen y simbolo del pais.
Es asi como estas imagenes de Aufamendi se convierten
en lo que Benedict Anderson conceptualizé como Comu-
nidad Imaginada -entendiendo la nacién como comunidad
construida socialmente, imaginada por las personas que se
sienten a ellas mismas como parte de esa comunidad.'

Peio Aguirre, haciendo mencion a la obra de Anderson,
sefiala que la dialéctica entre lo antiguo y lo nuevo sera una
de las bases de la generacion de los estados naciones (o
de la naciones sin estado como en el caso del Pais Vasco)
del siglo XIX, donde la reinvencién del pasado toma fuer-
za. La narraciéon imaginada tendra tanta o mas importan-
cia como la historia real.” Y en esa narracién imaginada
crece la significancia de Aunamendi como lugar simbdlico
de la nacion: este es el nombre que se les da a los mon-
tes pirenaicos vascos que conforman una barrera fronteri-
za, Aufiamendiko mendiak; que a la vez hace referencia al
topénimo Aunamendi (Pic d’Anie en francés), considerada
por la mitologia en ella habitada como la montafna sagrada
vasca. Aufiamendi es también la ya mencionada Enciclo-
pedia General llustrada del Pais Vasco, de donde proceden
las vistas de pueblos vascos recopilados por Mendizabal en
su obra Aufiamendi. Siendo la proyeccion representacional
de la comunidad imaginada por Aunamendi lo que a través
de la repeticion de esos modelos visuales intentara desvelar
Asier Mendizabal.

5. THE VALLEY ISSUE

La montana de piedra de caliza, prototipica de la geo-
grafia vasca, es la portada de Sculpture (2000), una peque-
fia coleccién de fotografias publicada por Gorka Eizagirre
(Donostia, 1971) -que parece hacer referencia a Anon-
ymous Sculpture: A Typology of Technical Construction
(1970) de Bernd y Hilla Becher. Segun se pasa la hoja, la
imagen de la montana da pie a una cadena de signos que
entrelazan el entorno periurbano, un entramado urbano
disperso: coches, pinos, gasolineras, supermercados, ca-
rreteras y aeropuertos, esculturas de abstraccién dura de
estilo vasco (de estilo denominado “escultura vasca”) y una
nueva tipologia de construccion que reinterpreta el baserri
(el caserfo tradicional vasco). Imagenes, que en consonan-
cia con la dialéctica entre lo local y lo global, dibujan un
territorio donde cada vez se hace mas borrosa la separacién
entre la ciudad y el campo.
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252 fotografias de esa nueva tipologia de cons-
truccion de reinterpretacion del baserri se catalogaran pos-
teriormente en The Valley Issue (2006) -en un guifio, en
este caso, a Twentysix Gasoline Stations (1963) de Ed Rus-
cha- donde Eizagirre fijard su mirada en la mutacion formal
del baserri y de su entorno.

Estos “neobaserris™ se contextualizan en los nue-
vos procesos de produccion y consumo del territorio. Por un
lado, estas formalizaciones, mas o menos acertadas, como el
tejado a dos aguas o la utilizacion de la teja drabe, obedecen
a las leyes de ordenacion territorial que intentan preservar
el paisaje local. Por otro lado, perdida la funcién productiva
y familiar del baserri, éstos se han convertido en chalets, en
viviendas unifamiliares con jardin, localizados en un entorno
mas natural fuera de las congestionadas ciudades. Pero tam-
bién son la cristalizacién de un signo identitario de distincién
del paisaje vasco. Por tanto, siguiendo a Francesc Mufoz,
podriamos decir que estos neobaserris son construcciones
gue responden al consumo de una imagen. Es decir, frente a
la imposibilidad de crear lugar (frente a las dificultades de re-
producir las relaciones sociales y culturales que diferencian el
lugar), es su imagen la que es recreada, replicada.’ O como
diria Rem Koolhass, unas construcciones nostalgicas pero sin
memoria.'® Y es que los neobaserris responden a dos aspec-
tos relacionados con el proceso global de urbanizacién: una
tendencia hacia la homogeneizacion y otra de sobreidentifi-
cacion diferenciadora.

Sintomas (homogeneizacién y diferenciaciéon) que
a través de la repeticién de neobaserris se hacen patentes
en The Valley Issue -al igual que la sensacion de que “algo”
esta fuera de lugar.

6. (IrT.n°513) ZULOA

El paisaje no como escenario sino como coartada.'” Asi
se sitla Ibon Aranberri (Itziar, 1969) frente al paisaje, no de
manera nostalgica de miras a aquel paisaje originario, sino
desde la experiencia del “haber estado alli”. Es asi como
se acerca en (IrT.n°513) Zuloa (2003-2007) a la cueva
de Iritegi, situada en las inmediaciones de la sierra de
Aizkorri -después de haber recorrido, siguiendo guias
arqueoldgicas, numerosas cavidades de la montana.'®

De manera un tanto furtiva, Aranberri intervie-
ne en la cueva cerrando su abertura con una plancha de
metal. Un cerramiento que no procura preservar la cueva
y su yacimiento arqueoldgico; sino que intenta desestabi-
lizar nuestra mirada sobre ese lugar, simbolo fundacional
de nuestro origen. Plancha metélica sobre montafa que
trastoca el orden de una mirada basada en la dicotomia
natura/cultura. Hendidura que, frente a la proyeccién de la
imagen arquetipica de aquel paraiso ya perdido, recrea el

lugar desde el pasado hacia el futuro.

Un cerramiento que también tiene su abertura
convertida en signo: Aranberri perfora la plancha con un
circulo. Es asi que zuloa es la cavidad en la tierra y el orifi-
cio para los murciélagos que habitan la cueva, también el
vacio oteiciano que mira al cielo y el agujero negro que nos
adentra en la ciencia-ficcion. Todas éstas, aberturas-signo
que resignifican el lugar, que crean lugar.

En definitiva una brecha, zuloa, que (apropiando-
nos de las palabras de Tzvetan Todorov) sefala la imposi-
bilidad “de un paraiso en la tierra que instauraria el or-
den definitivo (...) acepta[ndo] con Montaigne, la idea
de que su jardin quedara para siempre imperfecto.”

7. ENJOY YOUR SYMPTOM! (?)*°

“El paisaje es un cuerpo mdultiple y sensible, cargado de misterio-
sas energias y que rueda fatalmente sobre nosotros con la clave de
nuestro propio destino. A formas distintas de hombre corresponden
distintas interpretaciones del paisaje. Nuevas formas culturales son
nuevas formas del paisaje, diferentes concepciones del mundo, di-
ferentes estilos de arte, distintos recursos y formas de salvacion.”

Jorge Oteiza, Interpretacion Estética de la Estatuaria Megalitica Americana

La pintura de Arteta y los hermanos Zubiaurre corres-
ponde a una época de profundos cambios para la sociedad
vasca, podriamos decir que se enfrentan a cierto malestar
del imaginario vasco. También ese impulso modernizador
de la obra de Oteiza, y en general de la Escuela Vasca,
cobran gran significancia identitaria en un panorama de
vaciado de imaginario de la posguerra. E igualmente, el
trabajo de Mendizabal, Eizagirre y Aranberri, entre otros,
se contextualiza en la nueva probleméatica de imaginario
derivada de la convergencia del regionalismo y de la globa-
lidad. Lo que diferencia a esta Ultima generacién de artistas
de las anteriores es, a mi parecer, la integracion de esa mira-
da (auto)critica hacia los procesos de creacién, significacion
y simbolizacion de los signos de representacion.?' Sintoma,
quizas, de la misma crisis de representacion que padece la
posmodernidad. Es por ende que esta casuistica local se
pueda facilmente extrapolar a lo global.

¢Serd que solo nos queda gozar de nuestros sintomas?

No podemos tomar a Aufiamendi, The Valley Is-
sue, (IrTn°513) Zuloa como puros remedios contra el mal de
imaginario. Al contrario, esta serie de imagenes descolori-
das, construcciones banales, agujeros y jardines imperfectos
pueden causar a primera vista cierto malestar. Si, dirlamos
gue mas que remedios son sintomas. Pero también que, mas
que grandes obras deslumbradoras, son disposiciones (o
descomposiciones) sencillas que al chocar con nuestra orden
naturalizada provocan destellos que hacen que nuestro ima-
ginario (por lo menos el mio) se pueda reactivar.
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POST SCRIPTUM. “Mal de imaginario” es una comunica- Y de ahf su forma. En su versién redactada se han omitido

cion que ha sido pensada a partir de 7 imagenes, de modo  las imagenes, pues éstas no son ilustracién del texto sino su
que el guion se ha estructurado siguiendo un index visual.  estructura. Si asf lo quisiera, serd su labor imaginarlas.
De estas 7 imagenes se han construido las 7 narraciones.
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RESUMEN

En 1939, terminada la guerra civil espafola, el director de cine e inventor granadino José de Val del Omar, cred, en
colaboracién con Francisco Otero y los hermanos Lopes Ruiz, el Circuito Perifénico de Valencia. El circuito consistio en
35 altavoces, distribuidos por puntos estratégicos de la ciudad, aprovechando las lineas telefonicas exteriores, que sirvio
para trasmitir mensajes, musica, publicidad y teatro perifénico.

La investigacion I+D desarrollada por el Laboratorio de Creaciones Intermedia (UPV), recuperd las documentaciones origi-
nales del Circuito Perifénico de Valencia, analizando su impacto sonoro en el espacio publico. Ademas hizo parte del proyecto de
creacién de un paseo sonoro, geolocalizado, siguiendo el mismo tramo de lineas telefénicas y de los altavoces del circuito de 1939.

Esta forma de transmisién sonora, simultanea y por la via publica de una ciudad, fue pionera en Espafia y nos ayuda actual-
mente a comprender el contexto histérico (social y politico) que vivia la ciudad de Valencia en los primeros afios posteriores a la
guerra civil. A través de esta investigacion hemos podido percibir la relevancia de la tecnologia desarrollada para la trasmision de
informacion en el espacio publico, rescatando la memoria tecnolégica y social, asi como su impacto en la ciudad.

La revision y actualizaciéon del Circuito Perifonico fue ideada para participar en el Simposio LocativeAudio - Valencia
Network 2013. LocativeAudio es un proyecto internacional de paseo sonoro simultaneo y geolocalizado para explorar
el contexto urbano, utilizando dispositivos méviles y tecnologia noTours.

ABSTRACT

The I1+D Research developed by the Laboratorio de Creaciones Intermedia, recovered the original documentaton
of the Circuito Perifénico de Valencia, analyzing the sound impact in public space. The other part of the project was to
create a geo soundwalk, following the same leg telephone lines and speakers of 1939 circuit.

This kind of sound transmission, simultaneously by the road of a city, was pioneered in Spain and very signifcant to
understand the historical context that lived the city of Valencia in those days, after the civil war. Through this research
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we realized the importance of technology developed through the circuit for the transmission of informaton in the public
space, redeeming social memory and those impact on the city.

The review and update of the Circuito Perifénico was composed to atend the LocatveAudio Symposium - Valencia
Network 2013. The LocatveAudio is a simultaneously geo soundwalk project to explore the urban environment, using

mobile devices and the noTours

Introduccion

El Circuito Perifénico de Valencia, ha sido una investi-
gacioén desarrollada por el Laboratorio de Creaciones Interme-
dia del Dpto. de Escultura de la Facultat de Belles Arts Sant
Carles (UPV), como parte del proyecto 1+D de Recuperacion
de obras pioneras del Arte Sonoro de la Vanguardia
Histdrica Espafola y revision de su influencia actual (ref.
HAR2008-04687), aprobado por la Secretaria de Estado de
Investigacion del Ministerio de Ciencia y Innovacién.

La investigacion se centralizé en la recuperacion, revision
y actualizacion del Circuito Perifénico, partiendo del origi-
nal de 1939, propuesto por el artista granadino multidisci-
plinar José Val del Omar, en sociedad con Francisco Otero y
los hermanos Victor y Pepe Lopez Ruiz de Valencia.

El proyecto fue dividido en tres partes: La primera, dedica-
da a la recuperacion de los documentos originales del Circuito
Perifénico: La memoria técnica y laboral de la empresa; emi-
siones y materiales de gestion; ademas de los textos publica-
dos por Val del Omar referentes al Circuito, entre lo cuales:
El camino de la deformacion y Marmotreto, este Ultimo
inédito. Para acceder a estas informaciones tuvimos la cola-
boracién del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia
gue nos facilité documentos de la coleccion dedicada a José
Val del Omar (Dep6sito del Archivo Maria José Val del Omar &
Gonzalo Sdenz de Buruaga) y también al Archivo de la Familia
Llobet, con su acervo personal inédito de Antonio Llobet de
Fortuny, ultimo propietario del Circuito Perifénico de Valencia,
hasta su desaparicion en 1945.

En la segunda fase nos dedicamos a revisar el Circuito,
con la colaboracion de los alumnos de la asignatura Escul-
tura y medio audiovisuales Il, de la Facultat de Belles
Arts Sant Carles de la Universitat Politecnica de Valéncia.
Cada estudiante construy6 creativamente su propio alta-
voz, elaboré un anuncio y emitié, individualmente, en el
espacio publico, donde estuvieron los altavoces del Circuito
Perifénico. Para la difusién sonora se utilizaron dispositivos
moviles y altavoces portatiles USB, donde el alumno recrea-
ba la parte externa del altavoz.

Para la tercera parte de la investigaciéon, colaboramos
con el Simposio Locativeaudio Network, Valencia 2013,

organizado por el NOVARS Research Centre for Elec-
troacoustic Composition, Performance and Sound-Art
(University of Manchester). La participacion en el Simposio,
nos permitié realizar una actualizacién del proyecto utili-
zando medios y dispositivos tecnoldgicos avanzados geo-
locativos aplicados a la escucha aural por telefonia movil
en el espacio publico. Una iniciativa, que nos acercaba a
la escucha mévil en la via publica y aprovechando igual-
mente la telefonia, como en el circuito original, pero ya no
utilizando el cableado telefonico exterior, sino mediante
la transmision via satélite inaldmbrica. Locativeaudio, es
un proyecto internacional colaborativo que utiliza paseos
sonoros geolocativos simultdneos en varias ciudades a la
vez, para comprender y explorar nuestro contexto urbano,
estudiando la interaccién humana con las ciudades desde
la perspectiva sonora y musical.

Para el Simposio Locativeaudio, compusimos un paseo So-
noro, geolocalizado, que tuvo como trayecto parte del casco an-
tiguo de Valencia. En formato de audioguia, contamos también
con la colaboracion de los alumnos de la asignatura de Arte
Sonoro del Méster de Artes Visuales y Multimedia (AVM) de la
Facultat de Belles Arts Sant Carles. Para el desarrollo del paseo
geolocalizado, utilizamos tecnologia de auralidad aumentada
Notours, un proyecto del grupo gallego Escoitar.org

El encuentro propuso, en 2013, paseos simultaneos en dis-
tintas ciudades: Valencia, Méalaga, Gavle, Avignon, Linz, Gre-
noble, Volos, Hanoi, Temper e Oxford. También se organizé un
simposio para reflexionar y discutir temas relacionados con las
potencialidades de las herramientas geolocalizadas y el sonido
en el contexto urbano, reuniendo distintos agentes sociales.

1. El mundo sonoro de Val del Omar

Incluido en la Generacién del 27, Val del Omar fue mas
alla del proceso visual, demostrando un gran interés por las
propiedades del sonido y un incasable entusiasta para crear
dispositivos capaces de captar y reproducir la materia so-
nora. Val del Omar tenia tanto aprecio por el sonido en sus
obras, que en 1929, cuando el cine sonoro solamente empe-
zaba'y las salas de Espafia auin no posefan infraestructura para
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la emision de los filmes en estas condiciones, él ya buscaba la
simbiosis perfecta en el audiovisual. En 1932, intento, fallida-
mente, crear una pelicula sonorizada, el ballet El sombrero
de tres picos de Manuel de Falla. Sin embargo, fue en 1935
que logré hacer una pelicula sonora, Vibracion de Granada,
aunque con la utilizacién de discos gramofénicos.

VdO tenia particular interés por la captura y transformacion de
la materia sonora, tanto que utilizé el método de la musica concre-
ta de Pierre Schaefer, en la composicién de sus obrasy en la crea-
cion de artilugios para la transformacion del sonido. Es posible en-
contrar esta aproximacion en muchos de sus escritos y en algunas
de sus creaciones como el Atril del Fonema Hispanico (1947)
[fig. 1]y el Mezclador Estéreo Diafdnico (ca. 1953) [fig. 2].

Fig.1 Atril de Fonema Hispanico (Coleccion Museo
Reina Sofia MINCARS) construido por Val del Omar en

1947.

Fig. 2 Mezclador Estéreo-Diafdnico para cuatro
sonidos independientes, binaurales (Col. MNCARS, ca.
1953)

Al principio de la guerra civil, VdO, se encontraba traba-
jando en Madrid como técnico a servicio del Patronato de
Misiones Pedagogicas que dependia del Ministerio de Ins-
truccion Publica y de Bellas Artes del Gobierno de la Repu-
blica. Debido al periodo de incertidumbre que transcurria
en Espafa y el peligro inminente que sufrian las mas valio-
sas obras de arte del acervo nacional, Josep Renau, hasta

este momento Director General de Bellas Artes de Instruc-
cion Publica y Bellas Artes, tomé la decision de trasladar a
Valencia las principales obras del Museo del Prado, para
garantizar su resguardo. Fue a partir de estas expediciones,
que el artista granadino decidié vivir en la ciudad de Valen-
cia, trabajando en el salvamento artistico y de publicaciones
de propaganda. Una vez instalado en Valencia, pudo, a tra-
vés de sus conocimientos técnicos en sonido, crear los equi-
pos base de la Radio Levante, la instalaciéon completa de
la Radio Mediterranea y la creacion del Circuito Perifénico.

2. Tecnologia sonora para influir a un ciudadano
urbano en movimiento y al paisaje sonoro de la ciu-
dad.

En 1939, nada mas acabada la guerra civil, Espafa
pasaba por un periodo de alza en los precios y por con-
secuencia bajoé el consumo. La disminucion del poder de
compra de la poblacion restringfa también el acceso, en
la esfera privada, a los medios de comunicaciéon, como
el periédico y la radio. Esta situacion llevé al Gobierno
Civil y su Jefatura Provincial de Propaganda, a buscar una
rapida solucién para movilizar tanto la poblacién como el
desarrollo econémico local.

Ante esta situacion VdO propuso al Jefe Provincial de
Propaganda, Vicente Escriva, el proyecto de instalacion de
un circuito urbano de 35 altavoces que, montados a tra-
vés de la linea telefonica exterior, difundir unas emisiones
diarias que pudiesen contribuir al aumento del consumo,
contener los precios, transmitir mensajes institucionales,
noticias, informaciones culturales, campanadas horarias,
musicas y publicidad comercial. Incluso el mismo Val del
Omar hace testimonio de algunos de los recursos inven-
tados:

“A mi manera ‘inventé’ la publicidad dialogada en ripios pegadizos
y simpadticos a las gentes. Acudi a voces del sexo opuesto, y hasta
exoticas, empleando una argentina como atractivo. Desde las 8 de
la manana hasta las 110 de la noche (un equipo de pobres insen-
satos) machacaba los oidos y los nervios de las gentes a titulo de
necesidad de contener los precios , excitar el desarrollo y alegrar y
distraer a las gentes.. Asi nacio el primer circuito musical después

de la Guerra, un novedoso negocio de ‘haga Vd. el dibujo acustico
de su marca’. Y los machacantes y ripios slogans” [1].

A pesar de esta valoracién negativa de Val del Omar,
sin embargo, algunos estudiosos del arte sonoro, como
Carmen Pardo, valora el Circuito Perifonico de Valencia
como “el primer ofdo colectivo en las calles”[2], prece-
diendo el concepto de paisaje sonoro propuesto por Mu-
rray Schafer en los afos setenta. Llorenc Barber, compo-
sitor y artista sonoro, defiende que el Circuito Perifénico
“se desborda por las paredes y se convierte en electré-
nica, en plurifocalidad de los medios de expansién del
sonido” [3].
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ESSETRASCHIEGEINEERS

El Circuito esta compuesto de una estacién
central y nueve subestaciones.

En la estacién central se encuentran instalados
servicios de locutorio, control y cuadre de distri-
bucién de lineas —mas de 500 watios modulados
sobre 35 altavoces—.

He aqui la distribucion de estaciones:
SUBESTACIONES AULTAVOCES  WATOS
Nim 1 Estacien Ferrocarril del Noste. 3 50
Nim
Nim.
Nim.
Nim

2 FEstacién Ferroc. Valencians. .
3
4
5
Nim. 6 Torres do Serrames. . . . . . . 3 20
7
8
9

3

Mercado Central do Abastes. 3 20
Mere. de Abastos de Ruzafo. 2
3

Torres de Cusrte. . . . . . .

Nim. 7 Plaza del Caudillo. . . . . . 7 160 .
Nim. Plaza de la Reina. . . . . . 1 10

Nim. 9 Playa de las Arenas. . . . . . 0] 200

Fig. 3 Mapa de de las Estaciones y Subestaciones del
Circuito Perifénico de Valencia. Folleto Movisono, 1940

Val del Omar defendia los altavoces en el espacio publi-
co, como complemento del espacio arquitecténico y que
los sonidos por ellos emitidos transformara la fisionomia del
entorno publico, incorporando ritmo a la ciudad. Pretendia
conectar la melodia y la voz de los altavoces, sistematica y
poéticamente situados en los centros vitales de Valencia,
para comunicarse con la ciudad, ya sea arménicamente o
en contraste, como el estallido de las tracas, que para él
provocaba “rotura y explosién de la armonia [...]bello des-
orden del sonido”, porque”no es ya la musica ni la melodia,
es el estruendo de las carcasas” que unido al sonido de los
altavoces contribuian para él “al ornato de la ciudad en un
orden no previsto”[4]. De esta forma evita la dicotomia
armonia-disonancia y de sonido-ruido, acercandose a plan-
teamientos sobre el paisaje sonoro actual, como asi lo ha
valorado el musicélogo José Vicente Gil Noé:

“[...] de manera pionera, Val del Omar planteaba el concepto de
paisaje sonoro. cdmo suena la ciudad. Un paisaje sonoro urbano
formado, entre otras cosas, por el ruido de las tracas, las carcasas,
el crepitar de las hogueras y la musica de las bandas recorriendo las
calles en fiestas. El sonido que saliera de las bocinas de los altavoces
—la melodia musical de los discos mas la voz de las locuciones— debia

sumarse a ese paisaje, formar parte de él, contribuyendo al adorno
acustico del entorno”[5].

La participacion de Val del Omar en el Circuito no fue muy
larga, solo hasta inicios de 1941, cuando se volvié a Madrid.
El proyecto acumulé deudas, sin embargo, siguié activo hasta
1945, a través de sus colaboradores Francisco Otero y Antonio
Llobet, con una nueva sociedad llamada Movisono (nombre
creado también por Val del Omar). La insatisfaccién de Val del
Omar con el proyecto esta descrita en su documento manus-
crito titulado E/ camino de la deformacion donde se presenta
como culpable al haberse sentido con este invento “[...Juno
de los fundadores de la cretinizacion colectiva”[6].

A pesar que este circuito iba dirigido a los transeuntes,
parte de la poblacién que no circulaba y estaba obligada a
escuchar diariamente, la difusiéon se mostraba irritada por el
exceso de ruido continuado, que provoco protestas llevadas
al Ayuntamiento. Esto condujo a la propia Jefatura Provin-
cial de Propaganda en 1941 a ordenar el cese del circuito,
como asfi queda constancia de una carta inédita enviada a
Movisono:

“Como consecuencia de las quejas que en esta Jefatura se han reci-
bido del Ayuntamiento de esta ciudad, sobre las perturbaciones que
en la vida ciudadana ocasiona el funcionamiento de las emisiones del

circuito perifénico [...] he dispuesto sea suprimido el funcionamiento
de los mencionados altavoces” [7].

Aungue finalmente no llegdé a cerrarse el circuito, al
reducirse los tiempos de emisién continuada, el circuito
perduré hasta 1945. Su finalizacion es mas debida a los
problemas de rentabilidad econémica que de molestia a los
oyentes, al tener que hacer frente al aumento de las licen-
cias por obtener aparatos de radio. La falta de libertad en el
momento de elegir la programacion, asociada al aumento
del consumo, por consecuencia de la llegada de la radio en
el espacio privado del hogar, contribuyeron también para el
cierre del Circuito Perifénico, transformando su tecnologia
en obsoleta, enviandola al olvido.

3. De tecnologia obsoleta y olvidada a su recupera-
cién actual.

Casi perdido en la memoria de la ciudad, al ser des-
montado el Circuito Perifénico, no quedaba apenas ras-
tro de su presencia e influencia pasada. Su recuperacion
actual, ha sido a través del hallazgo del Archivo inédito
de la Familia Llobet, que guardaba archivada la docu-
mentaciéon del circuito por parte de su ultimo propieta-
rio Antonio Llobet de Fortuny. Este descubrimiento ha
sido debido a la busqueda de estos indicios por parte
del musicélogo José Vte. Gil Noé y el encuentro de este
archivo por parte del ingeniero de telecomunicaciones
Antonio Llobet (hijo del ultimo gestor del circuito). Todo
ello, unido a la colaboracion del grupo de investiga-
ciéon Laboratorio de Creaciones Intermedia (UPV), que
ha permitido digitalizar toda la documentacién original
inédita existente y que tuviera un acceso publico libre
mediante una pagina web monografica dedicada al Cir-
cuito Perifénico de Valencia: http://circuitoperifonico.
upv.es/

Ademas de crear este archivo histérico de la memoria
tecnolégica y social de una época, se pretendid ademas
una revision creativa contemporanea, empleando tecnolo-
gias y problematicas actuales. Para ello se ha servido de la
popularizacion de los dispositivos de telefonia movil, con
funciones multimedia, que han facilitado la recuperacién
y actualizacién del circuito, colocdndolo otra vez esta co-
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municacién sonora en las calles. También se procurd que
los sonidos producidos por el moévil posibilitaran una co-
municacién con el transednte y con los ruidos de la ciudad.
Pero también, que sirviera para recordar el antiguo circuito
perifénico, que para ello se empled elementos de su icono-
grafia visual incorporandolos a los propios moviles.

El trabajo fue dividido en dos partes. La primera, con
la funcion de recuperar el circuito, se hizo en colabo-
racion con los alumnos de la asignatura de Escultura y
Medio Audiovisuales de la Facultat de Belles Arts (UPV)
en el curso 2012-13. La segunda, se dedico a la actua-
lizacion del Circuito, con la participacion en el Simposio
Locativeaudio, utilizando tecnologia geolocativa para
que el caminante pudiera sumergirse en la experiencia
del Circuito Perifénico de Valencia con la utilizacion de
su smartphone.

El Circuito original posefa 35 altavoces distribuidos
estratégicamente por la ciudad en paradas de autobu-
ses, en la playa, estacién de tren, tranvia, mercados y
plazas publicas. Como actividad propuesta para la recu-
peracion del proyecto, pedimos que cada alumno fuera
responsable para la creacion de un altavoz (a partir de
técnicas escultéricas) y un anuncio sonoro publicitario
creado por ellos sobre problematicas actuales, con un
tiempo maximo de dos minutos. Cada anuncio fue emi-
tido en los mismos lugares donde estuvieron los alta-
voces en las subestaciones originales, propuestas por
VvdO [Fig. 3].

Un altavoz, conectado al teléfono mévil, emitiendo des-
de el espacio publico. Para recordar el antiguo circuito, se
incorpor6 al altavoz un cartel, como en el pasado, conte-
niendo tres niumeros que indicaban la estacion, subestaciéon
y el numero de altavoces que habia en cada sector del an-
tiguo circuito [fig. 5]. Para la produccién del trabajo, cada
estudiante grabé un audio o un video para documentar su
emision, que estaban disponibles en la plataforma de video
Vimeo y de audio Bandcamp. Estas dos plataformas sirvie-
ron de base para gestionar el contenido audiovisual que
puede ser accedido desde la web oficial del proyecto, crea-
da para difundir y compartir documentos en forma Creative
Commons, de toda la investigacion.

La recuperacion del circuito tuvo un caracter reivindica-
tivo y muchos de los anuncios, creados por los alumnos,
contuvieron informaciones politicas o cuestionamientos
relacionados a la crisis econémica y politica que pasa Espa-
fia y parte de Europa en este Ultimos afos. Palabras como
miseria, corrupcién y desahucio fueron citadas repetidas
veces en las publicidades. De esta forma, la recuperacion
de Circuito, una vez mds animé a cuestionar y buscar la
reflexion sobre las estructuras politico- sociales que pasa el
pais actualmente.

Fig. 4 Anuncio-altavoz de Ramoén Espacio en la sub-
estacion del Mercado de Ruzafa del Circuito Perifonico,
Valencia, 2013

A partir del Festival Nits d’Aielo i Art que se celebrd en
el 2012 con el Congreso de 700 anos del Arte Sonoro Va-
lenciano, pudimos conmemorar la reflexion y desarrollo
de la creacién sonora. El Circuito Perifénico de Valencia,
alza el estatus de arte sonoro, porque modificé el paisaje
acustico y la estructura arquitecténica de la ciudad. Entre
los participantes del Festival Nits d’Aielo, estuvo el profesor
Dr. Ricardo Climent del Instituto NOVARS Research Centre,
dedicado a la investigacion del arte sonoro y tecnologia en
la Universidad de Manchester y coordinador del Simposio
Locativeaudio. Impresionado con la creacion de VdO y la
relacion establecida por él, entre el sonido y el espacio, in-
vitd al Laboratorio de Creaciones Intermedia, a integrar al
equipo del simposio y ademas a construir una actualizacion
del Circuito con la utilizacion de telefonia movil y tecnolo-
gia geolocativa.

Con la utilizacion de tecnologia de creaciéon de un paseo
locativo desarrollado por Notours [8], pudimos construir un
mapa sonoro y actualizar el Circuito Perifénico de 1939. El
paseo, fue trasmitido por streaming para 11 ciudades en
9 paises distintos. El centro de operaciéon del trabajo fue
la Galeria de Arte Valle Ortiz, en el centro de la ciudad de
Valencia, préxima a la estacion central del Circuito de VdO.

El paseante tomaba las decisiones en el recorrido, reme-
morando una novedosa programacion sonora para el Cir-
cuito Perifénico de Valencia de 2013, mezclando sonidos
de la ciudad con sonidos que llegaban via NoTours. El mis-
mo sistema NoTours, enviaba informacion visual en tiem-
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po real para la galeria que permitia seguir a los paseantes
moviéndose en el mapa del centro de Valencia. Con ello se
conseguia expandir el espacio y conectarlo con la calle, la
web y el espacio privado de la galerfa de arte [Fig. 6, 7y 8].
De esta forma, con este evento, contribuyé a provocar un
didlogo entre las actuales tecnologias de comunicacién del
transelnte en la via publica, con la tecnologia del pasado
creada por el Circuito Perifénico de Valencia.

VALENCIA NETWORK

12-13 ABRIL 2013

g =)

Fig. 5 Evento Valencia Network- Circuito Perifonico de
Valencia.(Diseno grafico: Estela Lopez de Frutos e Inma Pico)

Conclusiones

La recuperacion del olvido del Circuito Perifénico de Valen-
cia (1939-1945), nos ha permitido recoger varios aspectos de
su memoria, que abarca desde la memoria tecnolégica a la
histérica, social, urbana, artistica y de la propia memoria de la
identidad de una ciudad, en este caso Valencia. Este circuito
es una experiencia tecnolégica Unica en Espafia de esta épo-
ca y tampoco se conoce otra similar a nivel internacional que
abarcara una red de altavoces en la via publica de toda una
ciudad. Pero las tecnologias se hacen faciimente obsoletas y
son sustituidas por otras, pasando a su olvido. De ahi que su
recuperacion de esta relevancia pasada ha sido muy impor-
tante, no solo a nivel de arqueologia tecnoldgica, sino que
también la propia documentacion que nos ha llegado, nos ha
servido para conocer la ideologia de sus contenidos, la recep-
cién de los transelntes y algunos de las dificultades sociales
gue habia en estos primeros afos de la posguerra espafnola.

Fig. 6 Visualizacion de los paseantes y el mapa geolo-
cativo del Circuito Perifonico en la Galeria Valle Orti de
Valencia, dentro del evento Valencia Network 2013.

Fig. 7 Paseantes realizando el recorrido geolocativo del
Circuito en Valencia Network 2013

Otro de los hallazgos, es que este circuito formaba
parte de la fisionomia de la ciudad, tanto por su presen-
cia objetual y visual en la arquitectura, como el sonido de
los altavoces que envolvian a los paseantes y su entorno.
Es por ello que se ha valorado como muy interesantes las
ideas pioneras de su inventor, el artista José Val del Omar,
gue entendia que los sonidos de los altavoces de este cir-
cuito deberian crear un didlogo con los ruidos propios de
la ciudad, una propuesta que antecede algunas ideas del
paisaje sonoro que comenzaran en los anos setenta del s.
XX. Aunque Val del Omar se lamentaba de la funciéon que
tuvo este circuito, si que sus ideas han sido una motivacion
para realizar una recuperacion de este circuito desde una
concepcion actual.

La primera recuperacion llevada a cabo ha sido la histo-
rica, creando un archivo documental de todo lo existente
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sobre el circuito y hacerlo accesible publicamente a través
de una pdagina web monogréfica, que es Util para su pre-
servacion y su uso por investigadores. Por otro lado, ha sido
importante hacer una recuperacion creativa actual, que se
ha hecho a dos niveles. Una a nivel pedagdgico, creando
una experiencia artistica con estudiantes de la Facultat de
Belles Arts de Valéncia, que han dado su vision actual a
través de un mensaje sonoro en los mismos lugares que se
situaron los altavoces de circuito, que ha provocado una
comunicacion con el transetnte de la via publica, transmi-
tiendo problematicas actuales, a la vez que ha servido de
recuerdo del antiguo circuito a los ciudadanos de Valencia,

al servirse de su iconografia visual identitaria. Incluso en
una ocasion se coincidié con un anciano que lo recordaba
de su infancia.

Finalmente, se ha incluido la experiencia del Circuito Pe-
rifénico dentro de un evento internacional de audio geolo-
cativo Valencia Network 2013, que ha permitido su vincu-
lacion internacional entre varias ciudades. Esta experiencia
permitié volver a recorrer los lugares del antiguo circuito,
mediante telefonia mévil via satélite, para crear un nuevo
didlogo sonoro en movimiento entre el oyente y su entor-
no, entre antiguas y recientes tecnologias, entre olvidados
y renovados contenidos.

Fig. 8 Mapa del recorrido del circuito y movil con
tecnologia NoTours para realizar el paseo sonoro
geolocativo de Valencia Network 2013
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Cuando una propuesta creativa ayuda a visualizar a un equipo
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RESUMEN

En dos mil cinco comencé un proyecto para la VIl convocatoria de Cabanyal Portes Obertes en Valencia, titulado Equip
Salvem Cabanyal Canyamelar. Para desarrollarlo hablé previamente con algunos de los vecinos de esta zona de la ciudad,
sobre el objetivo de abrir algunas casas del barrio que acogen intervenciones artisticas para mostrar el valor de esas viviendas,
la manera en que planteaban su oposicién al plan urbanistico del ayuntamiento de la ciudad que pretende ampliar una gran
avenida atravesando la parte central de su barrio, y el momento personal y de conjunto en el que se encontraban.

La propuesta finalmente se tradujo en el disefio, realizacion y venta de una serie de camisetas como si se tratara de la
indumentaria de un equipo de futbol, como algunos de los existentes en el barrio. Una camiseta negra con un mismo frontal
que dice Equip Salvem Cabanyal Canyamelar impreso en vinilo y una espalda Unica y cambiante dependiendo del nimero
de dorsal inscrito.

Lo que determind la puesta en marcha de este trabajo fue el momento critico que muchos de los vecinos y vecinas estaban
soportando: el desanimo estaba presente en sus testimonios, por lo que entendi la necesidad de elaborar un trabajo, no ya
que abordara e incidiera en una problematica muy presente, sino que aportara unién a un colectivo que lo requerfa.

La tirada de camisetas ha finalizado en el mes de mayo de 2013, con la impresién de la Ultima camiseta que lleva el dorsal
1651, coincidiendo con el nimero de viviendas afectadas en el caso de ejecutarse la prolongacién de la Avenida Blasco Iba-
fiez. Alcanzar esta cifra hubiera sido impensable en el momento de plantear este proyecto. Su tirada inicial fue la produccion
de cien camisetas, pero ha sido la demanda de quienes han querido ser integrantes de este equipo, quienes han hecho que
este trabajo se haya ampliado afo tras afno, desde la primera camiseta con el dorsal nimero uno, hasta alcanzar la camiseta
mil seiscientas cincuenta y una.

El que aqui describo es un proyecto artistico que ha estado en continuo proceso de crecimiento abierto en funcién de la
necesidad de una sociedad civil y una participacion ciudadana que ha hecho uso de la camiseta en lugares de proyeccion
como en manifestaciones, concursos televisivos, conciertos, asambleas, videos, ayuntamientos, etc., como un vehiculo para
mostrar la defensa de una zona particular de la ciudad.

621



622

Silvia Molinero Domingo
Cuando una propuesta creativa ayuda a visualizar a un equipo.

El logro de la continuidad y crecimiento de este proyecto radica en haber encontrado la necesidad de muchos de mos-
trarse unidos en momentos de debilidad, y la necesidad de otros muchos de hacer visible su cohesién ante una problema-
tica que aunque localmente muy contextualizada y que aparentemente afecta a unos ciudadanos muy concretos, puede
ser entendida como la destrucciéon de un patrimonio que nos pertenece a todos.

El objetivo de presentar la descripcion de este trabajo, desarrollado a lo largo de ocho afios, en el contexto del este
congreso no es otro que el de aportar un pequeno ejemplo mas en la defensa de la funcién y la contribucién de lo artistico.

ABSTRACT

I'll try to provide a description of a particular artistic practice and it’s social integration in the present context, in order to
defend the artistic value, especially in times of crisis or in situations where creative demonstrations are required to provide
visualization of one problem, or an issue, etc. to be highlighted.

In 2005 | started an artistic project for the VIIl Cabanyal Portes Obertes event in Valencia, that | called Salvem Cabanyal
Canyamelar'team, a work initially started on 21st October 2005. To develop this proyect | previously talked with some of
their neighbors about the aim to open some of the houses of the neighborhood to host artistic interventions in order to
show the value of these houses, the way they raised their opposition to the development plan of the city council that pre-
tends to expand a major avenue through the center of their neighborhood area and the personal and as a group moment
they were passing through.

The proposal finally resulted in the design, production and sale of a series of T-shirts as the kit of a football team, as
some of those in the neighborhood. A black shirt with one front which says Equip Salvem Cabanyal Canyamelar printed
on vinyl and a unique and shifting back with the number.

The very fact that determined the implementation of this work was the critical moment that many of the residents
were enduring: the discouragement and burnout aim that was present in their testimonies, so then | understood the ne-
cessity of making an art work that instead of facing an specific present problem was something that make them feel like
a community- a team.

The printing of the T-shirts has now ended (in May of this year), with the printing of the last one -the number 1651-
the number of homes affected in case the extension of Blasco Ibafez Avenue finally happens. To arrive to this number
would have been unthinkable at the time | started this project. The initial idea was to produce one hundred shirts, but
there was the demand of those who wanted to be members of this team who made this work being extended year after
year, getting to the number 1651.

An art project that has been in continuous process of growth in terms of the need for civil society and public participa-
tion that has made use of visibility places like demonstrations, TV shows, concerts, meetings, videos, Valencian Congress,
city halls, etc. as a vehicle to show the commitment on the defense of the cause of a a group of citizens.

The achievement of this project is that | have realized about the necessity for many people of being together in mo-
ments of weakness and the necessity to visualize their cohesion confronting a problem highly locally contextualized and
affecting apparently to a very specific group of people, could be understood as the destruction of an heritage that belongs
to everybody.

The objective to describe this work developed over eight years in the context of this conference, is to provide an exam-
ple in the defense of the role and the contribution of the art.

CONTEXTO

Congreso

Presento este comunicado, con el fin de poner en co-
mun una propuesta artistica concreta surgida en un contex- ~ artistica como ejemplo, al interrogante planteado sobre la
to de crisis generalizado y tratar de contestar, con la practica  necesidad artistica en la situacion actual.
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INTRODUCCION

Un proyecto para el Cabanyal

El barrio del Cabanyal-Cafiamelar situado al este de la ciu-
dad de Valencia, perteneciente al distrito de Poblados Mariti-
mos, es un barrio marinero que ofrece numerosas caracteris-
ticas y propiedades singulares. Su peculiar trama en reticula
deriva de las alineaciones de las antiguas barracas paralelas
al mar. Pueblo principalmente de pescadores, pronto se con-
virtié en una zona de interés como lugar de descanso y ocio.
Existen numerosos ejemplos de arquitectura singular como
los miramares (torres sobre viviendas desde los que obser-
var la llegada de los barcos pesqueros) o fachadas de estilo
modernista-popular. Este barrio fue declarado Bien de Inte-
rés Cultural en 1993.

Existe un proyecto de interés municipal de ampliar una
gran avenida por encima del trazado del barrio, con el objeti-
vo de alcanzar el mar. Este proyecto ha encontrado un fuerte
rechazo, principalmente por los vecinos afectados, pero tam-
bién por diversos colectivos de la ciudad como la Asociacion
de Vecinos del Cabanyal Canyamelar o la Plataforma Salvem
el Cabanyal que desde su creacion, hace méas de 15 anos,
llevan adoptando una serie de medidas legales a favor de la
rehabilitacién, sin que esto suponga la desaparicion de mil
seiscientas cincuenta y una viviendas, y la seccién de esta
poblacién en dos mitades; como pretende el plan del Ayun-
tamiento de la ciudad de Valencia.

A su vez numerosas entidades y particulares, que se han
adherido a la lucha por la proteccién de este conjunto his-
térico protegido, llevan proponiendo acciones creativas para
dotar de visibilidad y dar a conocer el patrimonio del barrio.

Esta descripcion permite situar el contexto de interven-
cion de este proyecto, y la respuesta que ha ido generando
en la situacion particular de esta ciudad. Es en este marco
donde se sucede esta experiencia.

Miembros del Equip 81 y 78, Valencia. Miembro del Equip 204, Paris.
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Miembro del Equip 179, Estocolmo.
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Miembro del Equip 613, Berlin.

DESARROLLO

Como surge

Desde el afno 1998 he participado en las distintas con-
vocatorias de Portes Obertes. Todos los proyectos creados
ex profeso, han tratado de adoptar una postura critica
ante la propuesta de prolongacién de la Avenida Blasco
Ibanez, pero no ha dejado de ser menos importante el
plan de recuperacién y mantenimiento de los elementos
fisicos y especialmente los personales de este lugar. La in-
cansable labor en defensa del patrimonio ha dejado marca
ano tras afo entre los vecinos de este barrio, por tanto un
elemento comun en todas las propuestas, ha sido trabajar
desde el respeto tratando de transmitir union.

Para desarrollar el proyecto Equip Salvem Cabanyal
Canyamelar, hablé previamente con algunos de sus vecinos
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y vecinas sobre el objetivo de abrir algunas casas del barrio
que acogen intervenciones artisticas para mostrar el valor
de esas viviendas, la manera en que planteaban su oposi-
cion al plan urbanistico del ayuntamiento de la ciudad y el
momento personal y de conjunto en el que se encontraban.
Lo que determind la puesta en marcha de este trabajo fue
el momento critico que muchos de los vecinos y vecinas es-
taban soportando: el desanimo y el desgaste estaban pre-
sentes en sus testimonios, por lo que entendi la necesidad
de elaborar un trabajo, no ya que abordara e incidiera en
una problematica muy presente, sino que aportara uniéon a
un colectivo que a mi entender lo requeria.

Equip Salvem Cabanyal Canyamelar se present6 en el
2005 en la VIl Edicion de Portes Obertes, una serie de cami-
setas Unicas basadas en las utilizadas por los jugadores de
futbol, al igual que algunos de los existentes en este barrio,
gue ayudara a manifestar la cohesion de aquellos que for-
maban parte de una lucha comun.

La camiseta es de color negro con un mismo frontal que
dice Equip Salvem Cabanyal Canyamelar impreso en vinilo,
y una espalda Unica y cambiante dependiendo del numero
de dorsal.

La eleccion del mensaje sobre la camiseta como base
para formalizar este trabajo, ha ofrecido el caracter tran-
sitorio y circunstancial que provoca la interrelacion entre
quien la usa y quien se cruza con ella; un espacio para el
debate critico, otro modo de comunicarse, un vehiculo para
el posicionamiento de quien lleva puesta esta prenda, y la
posibilidad de reflexion de quien se encuentra con ella.

Cada una de estas unidades, se han convertido en ele-
mentos productores de momentos de socialidad especifi-
cos, quizd de momentos singulares de convivencia tempo-
rales.

El utilizar un elemento autdbnomo que permita al espec-
tador adquirir, llevar y utilizar el mensaje en las situaciones
que lo considere oportuno, provoca un interés afadido a
este trabajo: la integracion del objeto artistico en el dia a
dia de su usuario.

La decision de la participacién del portador de la cami-
seta, se convierte en un elemento que hace que se active o
no se active algunos mecanismos que pueden provocar el
uso del trabajo. El individuo tiene la autonomfa de poner en
marcha el mensaje, pero en la asociacién con otros tiene la
posibilidad de formar un colectivo, un equipo alrededor del
cual se construye un objetivo comun.

Coémo continta

Desde su presentacion en 2005 de la produccion de las pri-
meras camisetas (desde el dorsal nimero 1 al dorsal nimero

100), ha habido 12 ocasiones en las que se ha demandado
por parte de la Plataforma Salvem el Cabanyal Canyamelar,
nuevas tiradas de camisetas. Todas ellas han sido presenta-
das en diversas ediciones de Portes Obertes del Cabanyal,
en ferias alternativas o en aquellos foros en los que la Pla-
taforma se presentaba.

Cada una de las camisetas llevaba una etiqueta explica-
tiva del proyecto en la que se indicaba el modo de uso para
una buena conservacion de la prenda y que los beneficios
de su venta irian destinados a la plataforma. También en la
misma etiqueta se ofrecia una direcciéon de correo electréni-
co para que el usuario que quisiera mandar una fotografia
mostrando el uso de su camiseta, pudiera formar parte del
album del equipo. Este dlbum que afio tras afio ha ido cre-
ciendo con la continua recepcién de imagenes, cumple el
objetivo de hacer visible el gran nimero de integrantes de
este equipo. Curiosamente muchas de las imagenes que in-
tegran este album han querido transmitir lo lejos que se ha
podido llevar el mensaje, llegando a viajar a Portugal, Chile,
Brasil, Francia, Italia, Alemania, Senegal, Estados Unidos o
Grecia.

Coémo finaliza

El proyecto finaliza 8 afios después, con la impresion de
la dltima camiseta que lleva el dorsal mil seiscientos cin-
cuenta y uno, coincidiendo con el nimero de viviendas
afectadas en el caso de ejecutarse la prolongacion de la
Avenida Blasco Ibafiez de Valencia.

Alcanzar esta cifra hubiera sido impensable en el mo-
mento de plantear este proyecto, su tirada inicial pensando
que esta serfa la Unica, fue la produccion de 100 camise-
tas, pero ha sido la solicitud de quienes han querido ser
integrantes de este equipo, quienes han hecho que este
trabajo se haya ampliado afno tras afio. El desarrollo de este
proyecto ha contado con la colaboracién e interaccion del
publico quien ha provocado que este trabajo haya crecido,
junto a quienes han solicitado la visualizacion de su adhe-
sion al colectivo.

CONCLUSIONES

De este trabajo

En lo artistico podemos ser diversos, distintos e indivi-
duales, pero cuando el objetivo trata de alcanzar la cons-
truccion de lo comun, tratamos de crear vehiculos que ha-
blen una Unica lengua con la que comunicarnos. En este
proyecto el frontal de la camiseta aporta el objetivo comun,
pero siempre va acompafnado de una espalda con un nu-
mero de dorsal individual que lo hace Unico, sin el despla-
zamiento de cada uno de esas individualidades no se podria
formar parte de la colectividad.
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Puede parecer que este proyecto pierde su autoria cuan-
do finaliza, pero es en ese preciso instante cuando cobra
importancia, ya que cada una de las camisetas cuenta tan-
tas historias como individuos la llevan, y tantas diferentes
historias como veces son llevadas de un lugar a otro. Este
trabajo es un ejemplo méas, como otros muchos, en el que
el creador ya no es duefo de la direccion del trabajo, ni de
su uso, ni siquiera del lugar de exhibicion, tan solo ha gene-
rado el modo de cohexionar a un colectivo concreto. Es un
intento artistico de crear momentos de produccién creativa
de experiencia colectivizada, con el propdsito de favorecer
la exteriorizacién del sujeto en la esfera de las relaciones
interpersonales ante un contexto tematico concreto.

La generacion, desarrollo y produccion de esta propues-
ta artistica comprometida con el contexto que lo acoge,
trata de provocar, no sé si de manera efectiva, una transfor-
macién en la puesta en escena de las reivindicaciones de un
colectivo, y claro esta no tiene aspiraciones de transforma-
cion a nivel politico, hecho que en este caso, estd en manos
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RESUMEN

Es urgente construir un modelo educativo para la igualdad de derechos entre mujeres y hombres que proponga y apli-
gue paradigmas que nos ayuden a superar las discriminaciones que actualmente sufrimos las mujeres. Un modelo de estas
caracteristicas pasa por el empoderamiento de las mujeres y por la responsabilidad de hombres y mujeres en la creacion
de identidades de género igualitarias.

El propdsito de este comunicado es doble, por una parte demostrar y proponer que el arte puede adquirir
una orientacion pedagogica y activista frente a la violencia de género en la era de lo global; por otra parte,
analizar metodologias activas que nos ayuden a construir esos imaginarios desde la deconstruccion y reasig-
nacion de significados y a través de redes entre mujeres y hombres. A este respecto, nuestra disertacion se
centra en aspectos generales de las relaciones entre el arte y la violencia de género, asf como en ejemplos
concretos tomados de la Plataforma de lucha contra la violencia de género ACVG, creada recientemente
por un grupo interdisciplinar de artistas e investigadores/as de distintas universidades del territorio espafol.
Analizaremos esta herramienta tecnoldgica, introduciendo algunos de sus aspectos fundamentales, objetivos
y funciones.

Partiendo del fenémeno de la violencia de género en el territorio espafnol, se hace necesaria una introduccién que
nos permita situar “las violencias” contra las que luchamos desde el arte y la tecnologia. Asi mismo, observamos
cdmo esta lucha es un tema prioritario en la agenda politica feminista desde fines de los afos sesenta en EEUU,
Europa y Latinoamérica (con manifestaciones artisticas a través de la performance, el video e Internet, fundamental-
mente). Finalmente mostraremos proyectos artisticos paradigmaticos que nos ayuden a reflexionar y centrar nuestra
problematica como uno de los objetivos fundamentales de la Plataforma ACVG, que es el de visibilizar respuestas
criticas y activas frente al victimismo.

Ver http://www.artecontraviolenciadegenero.org. ACVG es una Plataforma web financiada como proyecto de 1+D+!
patrocinado por el antiguo MICIN dentro de las “Acciones especiales de caracter feminista urgentes”.
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ABSTRACT

It is urgent to construct an educational model for the equality of rights between women and men that could propose
and light-fitting paradigms to help us to overcome the discriminations that nowadays we suffer the women. A model of
these characteristics happens for the empowerment of the women and for the responsibility of men and women in the
creation of equalitarian identities.

The intention of this communication is double, on one hand to demonstrate and to propose that art can acquire a
pedagogic and activist orientation to opposite gender violence in the age of the globalization; on the other hand, to ana-
lyze active methodologies that can help us to construct new imaginaries based on deconstruction and reassignment of
meanings and across networks between women and men. In this regard, our dissertation centres itself on general aspects
of the relations between the art and the gender violence, as well as on concrete examples taken of the Platform of fight
against the gender violence ACVG*, created recently by a group of interdisciplinary artists and investigators of different
universities of the Spanish territory. We will analyze this technological tool, introducing some of his proposals, objective
aspects and functions.

Departing from the phenomenon of the gender violence in the Spanish territory, there becomes necessary an introduc-
tion that allows us to place “the violences” against which we fight from the art and the technology. Likewise, we observe
how this fights they become a priority topic in the political feminist agenda from ends of the sixties in the USA, Europe
and Latin America (with artistic manifestations across the performance, the video and Internet, fundamentally). Finally we
will show artistic paradigmatic projects that help us to think over and centre our problematics as one of the fundamental

aims of the Platform ACVG, which is of viewing critical and active answers opposite to the victimism.

*To see http: // www.artecontraviolenciadegenero.org.
ACVG is a web Platform financed as project of [+D+l sup-
ported by the former MICIN inside the “ Special Actions of
feminist urgent character”.

INTRODUCCION

Nos gustarfa partir del binarismo de género y los conse-
cuentes roles asignados a las mujeres, todavia hoy no supe-
rados, y de la necesidad de visibilizar posiciones feministas
frente a la decadencia que nos muestra la crisis del patriar-
cado capitalista.

Para ello, hemos dividido la ponencia en varios apartados:
en una primera parte expondremos brevemente las conse-
cuencias de la globalizacion de la tecnologia en cuanto a
herramienta que utiliza el patriarcado para redisefar y perpe-
tuar la violencia de género. La segunda parte estara centrada
en una concisa exploracion del contexto que nos interesa
delimitar: la lucha contra la violencia de género en Espafa y
América Latina. Por ultimo, en la tercera parte abarcaremos
la Plataforma ACVG, artecontraviolenciadegenero.org, como
una herramienta tecnoldgica, activista y de investigacion, en
la resistencia contra la violencia de género que fomenta el
para empoderamiento de las mujeres. Para ello acudiremos a

la definicion de violencia de género, asi como a las claves en
la lucha contra esta violencia, desde el arte y la tecnologia.
Las conclusiones finales nos servirdn para establecer los para-
metros explorados, asi como para ofrecer herramientas que
empoderen a las mujeres en la lucha por la igualdad.

La globalizacion de la tecnologia

Podemos afirmar que la globalizacién de la tecnologia
ha motivado nuevas formas de violencia de género. Nos
referimos concretamente a los “circuitos tecnolégicos” que
hoy en dia son utilizados desde el patriarcado para cons-
truir, redisenar y difundir la violencia de género estructural,
simbolica y directa.

La ecuacion Capitalismo = Patriarcado se nos muestra
claray directamente cuando tomamos conciencia de que al
capital le interesa la violencia de género. Esta se constituye
no solo en un negocio para la explotaciéon de las mujeres,
sino también en una herramienta de control a través del
miedo, como lo demuestran los medios de masas. La propia
television es un instrumento de invisibilidad de la explota-
cion y la desigualdad de las mujeres a través del proceso
selectivo y de censura de informacion.
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Un claro ejemplo del gran negocio asociado al feminici-
dio como forma extrema de violencia de género, lo consti-
tuye el imperialismo norteamericano ejercido a partir de la
puesta en marcha del NAFTA, El Tratado de Libre Comercio
con Estados Unidos, Canada y México, en 1994. En Ciudad
Juarez, la prostitucion se asocia al trabajo en las maqui-
las, y las tasas de feminicidio se disparan, como en Tijuana,
otra ciudad fronteriza de México, que mantiene cientos de
plantas de montaje global, y donde una prostituta es con-
siderada incluso moralmente superior a las trabajadoras de
estas plantas.

Estos “circuitos transfronterizos”, tal y como los deno-
mina Saskia Sassen’, donde la mano de obra femenina es
la que sustenta al imperialismo multinacional, nos confir-
man que la violencia de género es global, transnacional y
cambiante hacia formas de discriminacion relacionadas con
las “nuevas servidumbres y esclavitudes” derivadas de las
nuevas necesidades del capital.

La globalizaciéon y su necesaria alianza al hecho tecno-
l6gico no es la causa de la violencia sexista, pero el uso in-
discriminado de la tecnologia en favor del enriquecimiento
de unos pocos varones ha incrementado la inequidad entre
hombres y mujeres y recrudecido las brechas entre el Norte
y el Sur, haciendo de las mujeres las mas vulnerables en este
proceso. Por una parte, el nimero de mujeres que ingresa
en la fuerza de trabajo mundial nunca ha sido tan elevado
como hoy vy, sin embargo, las mujeres tenemos que hacer
frente a las tasas de desempleo mas elevadas y a los salarios
mas bajos. Las mujeres representamos el 70 porciento de la
pobreza global. En 2008 la brecha salarial estaba en el 17
porciento y en 2009 la OIT, Organizacién Internacional del
Trabajo, estimaba el desempleo femenino en mas de 22
millones de mujeres.

Por otra parte, la mitad de las personas migrantes del
mundo son mujeres, unos 95 millones de mujeres y nifas
segun un informe de 2006 de las Naciones Unidas, y sus
necesidades no son cubiertas como las de los varones. Las
mujeres tienen que sufrir la marginacion por el hecho de
ser mujeres y de ser migrantes, y ademas son mas propen-
sas a sufrir violencia.

La lucha contra la violencia de género en Espaia y
América Latina

En Espafa la violencia de género es flagrante, y es tam-
bién indiscutible que una pandemia de violencia machista
esta desgarrando a toda América Latina. La artista Lorena
Wolffer (Fig. 1.) y (Fig. 2.) ejemplifica magistralmente esta
maxima en su performance, video y fotografias de la obra
titulada Si ella es México, ¢quién la golped? (1998). Ella
denuncia a través de la metéfora visual, la convergencia en-
tre el cuerpo de la mujer apaleado y el territorio mexicano.

Pero ademas, actuando como modelo, la artista nos mues-
tra su cuerpo reificado por la industria de la moda en un
trabajo que estigmatiza el género femenino, condenandolo
a los limites de los canones de belleza.

A pesar de la sentencia condenatoria de la corte de
Campo algodonero, dictada en Ciudad Juarez en 2001,
tras hallar los cuerpos de tres adolescentes junto a los de
otras cinco muijeres sin identificar, desde 2010 ha habido
309 nuevos casos de desapariciones y muertes de mujeres
en esta ciudad. El 75% de los delitos cometidos en ese pais
no se denuncian y solo 1,6 de cada 100 delitos llega a co-
nocimiento de un juez.

La sentencia condené al Estado por no investigar ade-
cuadamente y México fue sentenciado a investigar con
perspectiva de género a los culpables. A las autoridades
que permitieron la impunidad se les exigié una disculpa
publica ante las familias de las victimas y la ciudadania, la
construccion de un memorial, la reparacién econémica a las
victimas, modificaciones legales y la creaciéon de una base
de datos de desaparecidas?. Era la primera vez que se con-
denaba a un Estado como responsable de feminicidio.

En materia de avances, el dia 9 de marzo de 2013,
Evo Morales promulgaba y aprobaba una ley que castiga
el feminicidio con 30 afios de prision. Es la sancidon mas
alta de la legislacion boliviana y es en respuesta a los 21
feminicidios desde enero hasta febrero del afio 2013.

En Latinoamérica, a pesar de la herencia dictatorial de
muchos de los paises con mas violencia de género del mun-
do, la violencia silenciada tiene también una tradicion que
entronca con el feminismo y esta generando respuestas ac-
tivas a esta problematica.

La artista Lorena Wolffer enlaza con la sangre utilizada
en las performances de la guatemalteca Regina José Ga-
lindo (Fig. 3.). En 2004, la artista rodé un video mientras
se realizaba una himenoplastia, operacién reconstructora
del himen. En Guatemala, es tanta la presion social hacia
las jovenes de mantener la virginidad hasta el matrimonio,
gue antes de casarse se ven obligadas a realizarse esta ope-
racion, a menudo en clinicas clandestinas y sin certificados
médicos. Por ello, Regina decidié operarse en las mismas
condiciones. Se puede ir mas alld y observar que esta de-
manda alimenta a toda una industria de la cirugia plastica
que violenta la naturaleza de las mujeres: se trata de traba-
jos especificos cuya razén de ser es la propia violencia de
género.

En el contexto del estado espafiol, mientras que el
abandono escolar temprano de las chicas es 10 puntos in-
ferior al de los chicos, y el nimero de muijeres tituladas es
un 40% superior al de los hombres, la tasa de actividad fe-
menina sigue siendo 13 puntos inferior a la masculina, y las
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mujeres son mayoria en sectores laborales peor retribuidos
y menos valorados socialmente. Esto es una forma patente
de violencia de género estructural.

En Espafia, las muertes por violencia de género repre-
sentan solo la punta de un iceberg oculto bajo la invisi-
bilidad. Mientras en 2012, 52 mujeres han sido victimas
de feminicidio, segun los datos del Ministerio de Sanidad,
Servicios Sociales e Igualdad, (76 segun la redfeminista), en
el primer trimestre de 2012 se registraron 30.895 denun-
cias, lo que suponen 339 denuncias diarias. Y me atrevo a
afirmar que todas las mujeres hemos sido o somos objeto
de algun tipo de violencia de género.

Ademas de la Ley Orgdnica 1/2004, de 28 de diciem-
bre, de Medidas de Proteccion Integral contra la Vio-
lencia de Género, y del trabajo institucional y no institu-
cional realizado en Espafa en los ultimos afos, la influencia
de la lucha contra la violencia de género en la cultura visual
posee ya una importante tradicion que se consolida con
la paradigmatica exposicion comisariada por Berta Sichel
y Virginia Villaplana: Cércel de Amor, realizada en el afio
2005 en el Centro de Arte Reina Sofia de Madrid; y en In-
ternet la muestra comisariaza por Remedios Zafra: Violen-
cia sin cuerpos, con motivo de la misma exposicion. Reci-
entemente (2012) se ha realizado el proyecto Genealogias
feministas en el arte espafiol: 1960-2010, comisariado
por Juan Vicente Aliaga y Beatriz Preciado, que recoge ob-
ras comprometidas en la lucha contra la violencia de género
como una de las agendas prioritarias del feminismo en ter-
ritorio espafiol.

ACVG: una plataforma de lucha, activista y de inves-
tigacion, contra la violencia de género desde el arte y
la tecnologia

Nacida en el afo 2009, la plataforma ACVG, www.arte-
contraviolenciadegenero.org (Fig. 5.) y (Fig. 6.), tiene como
finalidad proponer una red activa que evalle y confronte
la actual lacra social de la violencia de género, aplicando
metodologias de documentacién, catalogaciéon y visibili-
zacion de practicas artisticas realizadas en el contexto es-
panol y latinoamericano fundamentalmente, en las que se
pueda constatar el uso de las nuevas tecnologfas para el
avance y la superacién de esta situacion discriminatoria.

El objetivo fundamental de esta plataforma es el de crear
una fuente documental accesible y actualizada para inves-
tigadores e investigadoras y docentes en el ambito de la
historia, la historia del arte, las bellas artes, los estudios de
género, y las nuevas tecnologias, que visibilice y confronte
la violencia de género desde distintas dpticas, apuntando
a su superacion y denuncia, mas alla de la victimizacion y
que participe en la elaboracion de un conocimiento critico.

La plataforma se ha complementado con la realizacién
de la reciente exposicion In-Out House: circuitos de gé-
nero y violencia en la era tecnoldgica que ha manteni-
do abiertas sus puertas hasta el 19 de diciembre en la Sala
de la Universidad Politécnica de Valencia y que pudo verse
hasta el dia 30 de abril en la Sala X de Pontevedra. Consid-
eramos que esta iniciativa puede convertirse en punto de
referencia en el debate sobre la contribucién de la Univer-
sidad y del arte en la erradicacion de la violencia de género
y el feminicidio.

El modelo de coordinaciéon de In-Out House, ha desea-
do ser transfronterizo, transdisciplinar y transversal. Hemos
trabajado con colectivos como la Redhada del caribe Co-
lombiano, o el grupo Continente, de Argentina. La may-
orfa, si no todas las mujeres que nos vemos representadas
y tomamos la voz en el proyecto In-Out House, concep-
tualizamos las agresiones sufridas en la propia carne o nos
identificamos con las violencias ejercidas hacia otras mu-
jeres, politizando asi nuestra experiencia comun.

Definiendo y amedrentando la violencia de género

En nuestra plataforma web, las usuarias y usuarios podran
encontrar definiciones en torno a la violencia de género como
el terrorismo domeéstico, propuesto por la filésofa feminista
Celia Amords, terrorismo miségino propuesto por las docto-
ras en Psicologia Esperanza Bosch y Victoria Ferrer y terrorismo
sexual propuesta por la tedrica feminista Diana Russell. También
nuestros usuarios y usuarias podran encontrar definiciones en
torno a los tipos de feminicidio, desde el intimo, el no intimo, el
infantil, familiar, por ocupaciones estigmatizadas, por conexion,
por prostitucion, por trata, por tréafico, transfébico, lesbofébico,
racista, por mutilacién genital femenina, como crimen interna-
cional, o el feminicidio sexual sistémico. Todos estos tipos de fe-
minicidio lamentablemente no son nombrados por los medios
de comunicacion, incluso la palabra feminicidio tampoco lo es.

Otros tipos de definiciones que podemos encontrar son
en torno al arte activista, noticias aparecidas en prensa so-
bre violencia de género, textos tedricos, links para la obten-
ciéon de documentacion especializada, asi como un foro de
debate sobre el tema.

En Espania, tras el Ministerio de Igualdad en 1998, advienen los
recortes y con el Real decreto de enero del ano 2012, se funde este
Ministerio en el de Sanidad, Servicios Sociales e Igualdad. Esto ha
tenido consecuencias importantes en la lucha por la igualdad, que
no son sélo de corte econdmico, sino también politico.

Ana Maria Pérez, del Campo de la Federacion de Aso-
ciaciones de Mujeres Separadas y Divorciadas, veterana
activista contra el maltrato se pregunta “;Cémo se puede
rebajar el presupuesto en igualdad y en violencia de género
y dar una amnistia general a los defraudadores de impues-
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tos?” Dice: “Han entrado a saco. Los fondos ya estaban
por debajo de las necesidades. Es un recorte ideoldgico que
demuestra que el Gobierno no tiene intencién de acabar
con estos problemas”

En politicas de igualdad, el Instituto de la Mujer, el or-
ganismo auténomo dedicado a alentarlas, sufre una rebaja
de fondos del 9,3%. Se queda con 18,7 millones en 2012.
La partida de Igualdad del Ministerio se reduce en un 18%,
hasta los 24,9 millones.

En un momento en el que en el estado espanol apr-
ovecha la crisis para recortar un 70% los fondos destina-
dos a campanfas publicitarias contra la violencia de género,
necesitamos, mas que nunca, alertar de que la violencia
machista es una cuestion de derechos humanos en lo que
no se puede ni se debe “recortar”. Sobre todo cuando la
politica feminista se ha visto institucionalizada y controlada
por los medios de masas, y éstos ven diezmados los recur-
sos para su visibilizacion.

Con la Plataforma web ACVG, tomamos posicién contra
todo tipo de violencia de género y contra las politicas de
perpetuacion de las violencias, visibilizandolas y proponien-
do modelos de actuacién y de lucha alternativos.

Claves en la lucha contra la violencia de género desde
el arte y la tecnologia

Referencia fundamental para nosotras es la Cuarta Con-
ferencia Mundial sobre la Mujer organizada en Beijing
en septiembre del ano 1995, cuyo informe consideraba que
se debe garantizar el acceso de las mujeres en condiciones
de igualdad a los recursos econémicos, incluidos la tierra, el
crédito, la ciencia y la tecnologia, ya que esta Ultima tiene
la capacidad de promover la igualdad entre hombres y mu-
jeres, mostrandolos sin estereotipos y respetando su dig-
nidad y valor como personas. Allf se acufara el término
feminista empoderamiento, del inglés “empowerment”,
el cual hace referencia a la necesidad del aumento de la
participacion de las mujeres en los procesos de toma de
decisiones y acceso al poder.

Dos plataformas espafiolas pioneras son Mujeres en
Red, creada por la periodista y feminista Montserrat Boix
en 1996 y La Red Feminista de Organizaciones contra
la violencia de género en activo desde el ano 2002. Ac-
tualmente MAV, Mujeres en las artes visuales, asociacion
dirigida por Rocio de la Villa desde el afo 2009 y en la
actualidad por Marian Lépez Fernandez Cao, la cual tiene
por objetivo analizar e informar con datos objetivos en
cifras sobre la situacion de las profesionales en el sector
de las artes visuales en Espafna, ademas de trabajar para
la implantacién de politicas igualitarias en el sector de las
artes visuales. Es por ello que esta Ultima plataforma es ref-

erencia obligada en la lucha contra la violencia de género
estructural, en relacion al sector artistico, en nuestro pais.

Respecto al avance que supone para las mujeres el
uso de las nuevas tecnologias para denunciar la violen-
cia de género, cabe destacar la Sociedad Internacional
Leonardo para las Artes, la Ciencia y la Tecnologia
(ISAST), que se ha dedicado a publicar articulos pun-
teros de mujeres en este campo. Destacamos también
la reciente publicacién Women, Art and Technology,
editada por Judy Malloy, la cual da fe de la labor que es-
tan llevando a cabo las mujeres en el &mbito del arte y
de las nuevas tecnologias y que abarca una importante
labor en torno a la violencia de género. Por otra par-
te también es importante destacar que fue en Valencia
cuando el Laboratorio de Creaciones Intermedia or-
ganizé la primera muestra “Dones amb tecnologia” en
el espacio expositivo Ca Revolta en el afio 2007, cuyo
objetivo era dar cabida a la expresién tecnoldgica en
arte valenciano.

En temas de avances tecnolégicos y estudios cultu-
rales de género son referencia obligada las Plataformas
Universitarias de Toronto, Canadian Women's Sudies
On-Line, la de la Universidad de Chicago, Center for
Gender Studies, y la de la Universidad de Virginia,
Women's Studies las cuales tienen hoy en dia la fina-
lidad de dar cabida a la voz de colectivos de mujeres
y visibilizar problemas de discriminacion, relacionandose
ampliamente con el mundo de la cultura sonoray visual,
de manera que han creado productos culturales como
radios independientes o exposiciones monograficas so-
bre la violencia de género.

Por otra parte, también queremos destacar las plata-
formas activistas espanolas que denuncian los casos de
violencia de género y feminicidio como son Feminici-
dio.nety Feminicidios en Area (2000-2010) (Fig. 6.) y
(Fig. 7.). La plataforma Feminicidio.net esta visible en
la red desde el 25 de noviembre del afo 2010. Uno de
sus objetivos principales ha consistido en dar visibilidad
a través de campanas publicitarias del Feminicidio come-
tido en Latinoamérica donde todavia se desconocen con
exactitud el nimero de mujeres asesinadas cada afno. Por
tanto, Feminicidio.net nacera con el fin de documentar
esta barbarie global normalizada por el patriarcado con
la intencion de que a través de la web podamos docu-
mentarnos y nutrirnos de manera virtual estableciendo
una conexién de redes entre la sociedad civil, la acade-
mia y las instituciones. En la actualidad Feminicidio.net
es un portal de informacién y periodismo de datos con
perspectiva de género que se nutre de la elaboracion de
reportajes, entrevistas, articulos, investigaciones especia-
les e informes sobre feminicidios y violencia de género en
21 paises de Iberoamérica y también en Espafa.
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También nacido en Espafa es el proyecto Feminicidios
en Area (2000-2010) de Nuria Vergés Bosch y de Jaume
Nualart Vilaplana cuyo proyecto es una investigacion acti-
vista sobre violencia contra las mujeres que demuestra que
estos asesinatos en el estado espafiol no se detienen por-
gue segun las conclusiones de dicho proyecto: “las muje-
res asesinadas tenfan en comun ser mujeres y el hecho de
gue un hombre, cercano afectivamente, se creyera con el
derecho a decidir sobre su cuerpo y su vida hasta el punto
de matarlas a través de una violencia extrema, brutal y en-
carnizada”.

Conclusiones

En resumen, y para finalizar, este y otros proyectos que
se encuentran en los limites entre el arte, la educacion,
la politica, la poética, el activismo social, y la militancia
feminista nos ayudan a comprender la finalidad de la Pla-
taforma de lucha contra la violencia ACVG, planteando
nuevos espacios para que las comunidades expresen sus
demandas y experiencias y coadyuvando a la lucha por
la igualdad en la denuncia de las violencias a las que es-
tamos sujetas las mujeres actualmente en Espafia y en el
mundo entero.

Todas estos proyectos han podido resituarse en con-
textos patriarcales dando un paso mas adelante en la lu-
cha por la igualdad y el empoderamiento de las mujeres
y con la voluntad de impactar sobre la poblaciéon para
desenterrar la vulneracion de los derechos de las mujeres
por parte del machismo y de las politicas dictatoriales.
A través de sus manifestaciones, en las que lo personal
se ha convertido en politico y viceversa, los y las artistas
han puesto en tela de juicio el patriarcado, consiguiendo
sensibilizar, y en algunos casos movilizar, a gran parte de
la poblacién.

Por ultimo, creando plataformas para la cooperacion
entre diversos agentes de sectores gubernamentales y
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RESUMEN

Hace un par de anos varios profesores de la facultad de Bellas Artes de Malaga fuimos acogidos en el seno de un grupo
de investigacion de la ETSI de Telecomunicacién. Este gesto familiar y esta generosa apuesta por parte de un grupo mul-
tidisciplinar con una larga trayectoria en investigacién nos auguraba un futuro interesante, cuanto menos. Comenzamos
asi el dificil camino de la investigacion en una joven Facultad. Hoy presentamos el estado de ese proyecto.

DANTE (Dispositivo Auténomo con Narracion de Tiempo Expandido) es una propuesta que trata de disefiar y construir
una maquina que permita la creacién de narrativas, convirtiendo a cada espectador en un aedo contemporaneo. El ob-
jetivo es que cualquiera que maneje la maquina pueda crear y/o manejar los contenidos audiovisuales que contiene, con
el objetivo de generar nuevas y diferentes narraciones, que se pueden disfrutar bien en un entorno virtual a través de
Internet, o de manera fisica a través de su exhibicion en un espacio publico.

La maquina DANTE es versatil: nuestro objetivo es disefiarla de manera que variando los materiales introducidos pueda
generar diversos resultados con minima correccion en la programacién base. Estamos disefiando unos casos basicos de
los que presentamos aqui 3 ejemplos:

Caso 1: El objetivo del cine interactivo y de poder participar en las historias que nos gustan viene desde antiguo. Del
mismo modo que hace un siglo la cdmara fotogréfica facilit el acceso al arte a millones de aficionados no especializados,
ya que hacia facil lo dificil, hoy proponemos una maquina interactiva de uso sencillo que permita a cualquier interesa-
do convertirse en autor y/o editor de material multimedia. El objetivo principal de DANTE es crear una comunidad de
retroalimentacion que permita la reedicion de materiales dados o la subida en linea de materiales con formato imagen,
texto, video, sonido, etc. El desarrollo de este primer caso genérico se plantea en los dos formatos, en linea, a través de
la primera comunidad, con la posibilidad de abrir varias narrativas diferentes; y en sala, con la previsién de una instalacion
interactiva con una interfaz fisica.

Caso 2: La visita de los futuristas a Paris en 1911 supone un antes y un después en su produccién artistica. Encuentran
en Picasso y el cubismo un lenguaje mucho maés cercano a su concepcion del arte y del mundo, abandonan de inmediato
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sus influencias divisionistas, y se acogen a las nuevas premisas del recién nacido movimiento. El cubismo es aceptado como
base pero, de igual modo, criticado ferozmente por su ausencia de movimiento y su falta de colorido, construyéndose asi
los dos pilares de la critica del movimiento futurista. Un grupo de artistas que se denominaban “primitivos de una nueva
sensibilidad” no podian deberle nada a un movimiento artistico de vanguardia que, ademas, era francés. El objetivo de
DANTE, en este caso, seria destacar de una manera didactica mi investigacion histérica respecto al tema

Caso 3: Ejercicio de transferencia con la industria, en el que proponemos trabajar con material sin derechos de autor
0 con cesion de derechos, para manejar una narracion lineal, de cine o serie de TV, con la que crear una comunidad que
maneje libremente los materiales prestados, para generar narrativas paralelas.

ABSTRACT

A couple of years several professors from the School of Fine Arts in Malaga we were received within a research group
of the School of Telecommunications. This family and this generous gesture bet by a multidisciplinary group with a long
history in research, we predicted an exciting future, at least. We started well the difficult path of a young research faculty.
Today we present the state of the proposal.

DANTE (Device Independent with Expanded Time Storytelling) is a proposal that tries to design and build a machine that
allows the creation of narratives, making each viewer in a contemporary bard. The goal is that anyone who drives the machine
can create and / or manage audiovisual content contained therein, with the aim of generating new and different stories, which
can be enjoyed either in a virtual environment over the Internet, or physically to through its display in a public space.

DANTE The machine is versatile: our goal is to design it so that varying materials introduced to generate different results
with minimal correction based programming. We are designing a basic cases we present here three examples:

Case 1: The goal of interactive cinema and be able to participate in the stories that we like comes from old. Just as a
century ago camera art facilitated access to millions of unskilled amateurs, as it was easy to the difficult, today we propose
a user-friendly interactive machine that allows anyone interested to become author and / or editor multimedia material.
DANTE The main objective is to create a feedback loop that allows the reprinting of materials given or material uploaded
online format image, text, video, sound, etc.. The development of this first generic case arises in both formats, online,
through the first community, with the possibility of opening several different narratives, and in room, with the anticipation
of an interactive installation with a physical interface. We are raising the possibility for a second version of this case, to
create a studio space that allows the creation and editing live content.

Case 2: The Futurists visit to Paris in 1911 is a before and after in his artistic production. Found in Picasso and Cubism a
language much closer to his conception of art and the world, immediately abandon their divisive influences, and welcome
to the new premises of the newborn movement. Cubism is accepted as a basis but, equally, fiercely criticized for its lack
of movement and lack of color, building and the two pillars of the criticism of the Futurist movement. A group of artists
called “primitive of a new sensibility” could not be beholden to an avant-garde artistic movement also was French. The
aim of DANTE, in this case, would emphasize a didactic my historical research on the subject

Case 3: Transfer exercise with industry, in which we propose to work with copyright material without transfer of rights or
to manage a linear narrative, film or TV series, with which to create a community that operate freely provided materials to
generate parallel narratives. In recent years social networks are spaces of information and dissemination of films and series.

CONTENIDO

Este proyecto de investigacion, es aun es una idea, en
gran medida debido a la situacion econémica que atraviesa
el pafs. El interés por el tema surge una década antes, como
parte de la investigacion doctoral de una estudiante de Be-
llas Artes. El tema se centra en torno a la narrativa, y la posi-
bilidad de llevar los nuevos formatos de la tecnologia digital
a una experiencia experimental, que aungue no supere al
libro, ofrezca otra posibilidad. El formato libro es una tec-

nologia asentada que necesité varias centurias hasta llegar
a su formato actual. En ningln momento es interés de esta
investigacion solapar o sustituir las tecnologias actuales: li-
bro, cine, redes sociales, etc. Méas bien tratamos de investi-
gar nuevas formas de narrar, adecuadas a las posibilidades
y necesidades de cada época, y realizamos esta experimen-
tacion desde el arte. También nos interesa analizar si las
nuevas con las que experimentemos pueden adaptarse a
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historias previas, y qué variaciones o matices aportarian y
cémo esto nos afectara. En definitiva, la investigacién trata
de analizar la experiencia del sujeto de principios del s. XXI,
desde el punto de vista de la narrativa plastica.

Una vez disefiado el primer boceto de nuestra maquina
DANTE, pensamos que podria llegar a ser util en otros su-
puestos, y nos adentramos en la investigacion histérica, para
comprobar su mecanica y su uso. En historia jamas se puede
elucubrar sobre el “qué hubiera pasado si...”, por lo que nos
parecio interesante desarrollar una maquina que trabajara con
documentos histéricos, de manera que nos ayudara, por un
lado a comprobar la veracidad de las teorias aceptadas por
la comunidad cientifica, al introducir las hipétesis de investi-
gacion en DANTE, y revisar sus resultados. Entendemos este
testeo histérico, como una opcién de reajuste del método de
programacion, para incrementar la creatividad y la usabilidad
para proyectos creativos, tanto artisticos como teéricos y de
analisis. Es intencién fundadora de DANTE no solo ser una
herramienta creativa, sino un formato variable de andlisis y
estudio de aspectos especificos de la historia del arte.

En este caso, las tres propuestas que presentamos, son
un intento de cubrir los tres aspectos de la maquina que
consideramos fundamentales:

a) la maquina DANTE como herramienta creativa au-
diovisual: Caso 1.

b) la maquina DANTE como herramienta de andlisis
histoérico: Caso 2.

¢) la aplicacion y el uso de DANTE como herramienta
de transferencia a la industria, generacién de propues-
tas y estudio de posibilidades: Caso 3.

Pasamos a continuacién a desarrollar en detalle cada
uno de los supuestos:

Caso 1: DANTE como maquina cuentacuentos.

El objetivo de DANTE (Dispositivo Autonomo con Narra-
cion de Tiempo Expandido), es crear una maquina para que
sirva como herramienta de creacién para aficionados y pro-
fesionales. Hace algo mas de un siglo esta propuesta seria
un desproposito, pero tenemos las experiencias histéricas
de la fotografia y el cine, evolucionada a formatos digitales
ambas, como para no ser inocentes con respecto al interés
y las posibilidades creativas tanto de profesionales como
de legos en la materia. Asi, DANTE se propone como un
formato libre de codigo abierto, un formato P2P que crea
tantas comunidades como los usuarios necesiten.

La versiéon beta del caso 1, corresponde con un audio-
vidual de contenidos realizados por encargo, solicitados a
diversos artistas multidiciplinares, y que nos permita un pri-
mer desarrollo de la propuesta.

En este primer caso la maquina se programa para reali-
zar una combinatoria no aleatoria de los contenidos intro-
ducidos. El resultado se puede observar en cuatro formatos
diversos:

Beta
l artistas de diversas

Iimagen
sonido
video
graficos
toxto
otc.
N l
A our
T on line
D.A.N.T.E D O el
R o off line  wemp Exposicion

CAS0 1 I ) lineal | no-lineal

Caso 1. a) narracion lineal que se sube a la pagina web del
royecto.

Este caso seria una evolucion del concepto surrealista de ca-
daver exquisito, pero también se trataria de una obra colabora-
tiva, con independencia de criterios y DANTE trabajaria como
editor. Fuera del surrealismo es dificil encontrar referentes de
esta narrativa. Podemos citar a Marc Lafia, con Variable Monta-
ge (2002), obra realizada en colaboracion con Didi Fire. Es una
instalacion interactiva, que permite al usuario ver y modificar la
programacion que genera el flujo de imagenes. En un monitor
dividido en tres pantallas, se muestra una imagen compuesta
de veintisiete imagenes fijas tomadas de una vieja pelicula rusa,
que ha sido dividida en cinco segmentos que continuamente
varfan y permutan entre si. Cada una de estas secuencias esta
asociada a una pequefa frase musical de la Novena Sinfonia
de Mahler, sonido que varia, se repite y permuta, como las
imagenes fijas, pero de manera independiente a ellas. Lafia, de-
sarrolla un instrumento que puede ser utilizado para proyectar
una narracion seguin determinadas instrucciones codificadas en
lenguaje Max/MSP. Convierte a cada imagen en un ndmero,
y a cada grupo de imagenes se les aplican variables para su
secuencializacion y ordenacién. Como en el caso de DANTE,
se trata mas de un ingenio para posibles peliculas, que un film
en sf mismo?. El resultado de la aplicacion de estas estructuras
algoritmicas es una narrativa que refuerza la sorpresa, la coinci-
dencia, las deformaciones, las colisiones, la ambigtiedad y todos
los posibles excesos aplicables a los elementos multimedia sus-
ceptibles de ser almacenados en bases de datos, en el caso de
Lafia, fotos fijas y fragmentos sonoros.

Caso 1. b) narracion no lineal que se sube a la pagina web
del proyecto.

Como ejemplo proponemos la obra del grupo de investi-
gacién The Laberynth Proyect. Tracing the Decay of Ficcion:
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Encounters with a Film by Pat O’Neill (2002), basado en la
pelicula de 35 mm., rodada por Pat O’Neill en 2002, The De-
cay of Fiction. La propuesta no lineal del grupo juega con una
estructura rota de bucles, repeticiones y circulos en el tiempo.
En la pantalla se solapan las habitaciones y pasillos olvidados
del hotel, con polvo, telarafas, hongos en las paredes y demas
efectos del tiempo, las imagenes de peliculas de cine negro
de los afos cincuenta, fotografias de prensa de los personajes
famosos que lo habitaron, convertidos ya en fantasmas.

Esta obra tiene un formato de exposicion interactiva con
3 pantallas y también se distribuye en DVD. El formato po-
dria adaptarse facilmente a las posibilidades audiovisuales
de la red actual. En la instalacion los usuarios recorren las
habitaciones del emblematico Hotel Ambassador, derruido
poco después de la grabacion de Pat O'Neill, de 3 formas:
a) a través del plano del arquitecto; b) a través del movi-
miento del ratdn por los bordes de la pantalla; ¢) mediante
los movimientos de camara que desarrolla O’Neill.

En ocasiones las tres pantallas muestran la misma escena,
de modo que parece que el usuario se puede desplazar trans-
versalmente por el espacio, pero esto es sélo una coincidencia,
porque las tres proyecciones son independientes, y responden
a los diverso usuarios. La interaccion es muy intuitiva. Los es-
pectadores intentan enlazar escenas e historias, y al hacerlo
generan pequefos fragmentos narrativos autbnomos.

El sonido de la sala es el de la pantalla principal, pero si
nos movemos por el espacio, detectamos que el sonido de
las otras proyecciones, de manera que la percepcién sonora
del usuario es diferente del espectador inactivo. En nuestro
caso, podriamos jugar con la percepcién sonora del espec-
tador, y dejar a su eleccion el sonido de las escenas, o bien
generar una combinatoria de multiples asociaciones.

La obra combina ficcién y documental, imagenes an-
tiguas y actuales, en un montaje espacial de estructura
rizomatica que nos permite movernos en tres dimensiones
por un espacio virtual, referente de uno fisico.

Caso 1. ¢) narracién lineal con formato de exposicion.

Citamos en este apartado la obra The Missing Voice (Case
Study B) realizada en (1999), por Janet Cardiff. Se trata de
un paseo, una historia, y la narracion de la desorientacion
a que conduce ese viaje guiado por la voz de Cardiff a través
de las calles de Londres. La experiencia dura alrededor de 45
minutos. Comienza en la biblioteca de Whitechapel, (en la
recepcion nos dan unos auriculares y un lector de discos). La
voz nos guia hacia la seccion policiaca de la biblioteca, pide
que leamos algun extracto de libro, y después indica como
salir a la calle. Alli, seguimos las instrucciones a través de Brick
Lane, mas alla de la vieja casa judia de Spitalfields, y después
de detenerse en el interior de una iglesia, nos lleva hasta la
estacion de Liverpool Street, donde acaba el sonido, y nos deja

a solas para reconstruir el recorrido de vuelta a la biblioteca.

La narracion es guiada por Cardiff, que genera un espacio pa-
ralelo para cada uno de los participantes. Las referencias urbanas
son claras, el paseo se repite, pero las situaciones: hora, clima, luz,
sonidos, personas, son diferentes. Uno se siente como si la artista
hubiera manejado toda la realidad y el mundo en si mismo se
hubiera convertido en una gran produccién teatral.

La obra tiene cuatro pistas de audio. La 1 registra la vos
de Cardif en la calle con las instrucciones del paseo. La 22 voz
es de estudio y son pensamientos sueltos. La 3% pista es de un
hombre que habla de una muijer. La 42 pista incluye sonidos,
como la musica que escuchamos en el interior de la iglesia. Las
4 pistas juntas tienen un efecto de confusién, de inmersion y al
mismo tiempo salida de esa realidad que nos rodea: mientras
se cruza la calle oimos el claxon de un coche que no esté4 ante
nuestros ojos, pero que hemos sentido como real, y lo era, pero
en un tiempo otro, que se superpone a nuestra experiencia,
a través de un sencillo aparato lector de CD. En otras ocasio-
nes los sonidos coinciden exactamente con la percepcion visual
que tenemos del contexto, y la experiencia parece surreal, casi
esquizofrénica, dejandonos en un extrafo desamparo cuando
el sonido acaba y hemos de volver a solas hasta la biblioteca.

Caso 1. d) narracién no lineal con formato de exposicion.

Como referente en este caso citamos la obra de Lev Ma-
novich Soft Cinema (2002), una instalacién multimedia de
varias pantallas, controlada por un software creado para tal
efecto. Ante los espectadores se presenta una serie infini-
ta de narraciones, a través de la recombinacion de diversos
fragmentos de video, texto, musica y graficos. Al aplicar las
reglas de programacion, el software gestiona lo que aparece
en pantalla, dénde y en qué secuencia, cuanto tiempo per-
manece, qué le sigue después, etc. Soft Cinema es un ejem-
plo de lo que Manovich denomina base de datos narrativa®:
mientras que el software que conduce el proyecto es siempre
el mismo, cada exhibiciéon produce una narrativa distinta, in-
cluso aunque se acceda a los mimos elementos de la enorme
base de datos, de hecho se han editado varias versiones®.

La mayoria de los fragmentos de video han sido graba-
dos por el autor en diversas ciudades entre los anos 1999-
2000. La palabra clave que describe cada localizacion es
usada por la programaciéon para el montaje, pero en mu-
chas ocasiones no se ha respetado la localizacion real, en
un intento por descentrar la mirada del observador. Todos
los fragmentos grabados siguen las 95 reglas de Dogma,
generando un montaje directo en cdmara sin cortes.

En Soft Cinema se exploran las posibilidades de la edicién
algoritmica, programado en lenguaje Lingo: cada fragmento
de video tiene asignadas una serie de keywords, que des-
criben el contenido, (localizacion geografica, presencia de
personas en la escena, acciéon representada, etc.), y las pro-
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piedades formales (dominancia de color, contraste, movi-
mientos de cdmara, etc.). La programacién enlaza fragmentos
de video ubicandolos en los diversos espacios generados en
las pantallas, a través de reglas a modo de algoritmos. Esta
programacion crea unas relaciones narrativas infinitas si las
multiplicamos con los diversos medios, esto es, las relaciones
se establecen simultdneamente en el montaje espacial entre
imagen en movimiento, imagen fija, texto, graficos y sonidos.

Todas las pantallas generadas desarrollan un monta-
je espacial, en el sentido enunciado por el propio artista’.
Durante la exhibicién, el programa asigna diferentes ele-
mentos a cada fragmento. La programacién es responsa-
ble del disefio temporal y espacial. En ocasiones, lo que se
nos muestra en pantalla, en las diversas particiones, son
informaciones referentes al mismo tema, pero tomadas en
diversos formatos, del video de calidad profesional a la web
cam, la documentacién numérica, esquemas, representa-
ciones graficas en dos y tres dimensiones, etc.

Agui hemos citado sélo un antecedente de cada una de las
formas que pretendemos desarrollar, pero el objetivo es am-
pliar mucho mas el estudio, para poder enfrentarnos al disefio
y la creacion de DANTE con mayor experiencia. Pensamos que
serd interesante que los mismo elementos se distribuyan en di-
versas historias y formas de narrar, por lo que analizaremos la
adaptacion a estas cuatro posibilidades, para realizar un anali-
sis de los resultados que nos ayude tanto en la programacion
como en la depuracion de los contenidos que se inserten.

La segunda version beta del caso 1, propone una red so-
cial en la que los contenidos sean creados por los miembros
de esa red. Estamos haciendo los primeros estudios utili-
zando Twitter, una red social muy activa que permite subir
texto, imagen y video. También pensamos que la red podia
compartir alguin interés tematico o narrativo que favorezca
la combinatoria de los elementos. Aqui también aplicaria-
mos los cuatro formatos de salida comentados arriba.

La ultima version prevista seria un sistema de retroa-
limentacion que posibilite la recombinatoria en un bucle
infinito, de manera que se puedan utilizar fragmentos na-
rrativos ya creados para incluirlos en una nueva narracién.

Caso 2: DANTE como herramienta de analisis historico

DANTE es una maquina de usos mdltiples. En este caso va
a ser utilizada por una historiadora del arte para que realice
una funcion de andlisis historico. En la version beta del caso
2 va a ser utilizada para comprobar la formulacion de la hipo-
tesis sobre “una posible «picassianizacion» del futurismo”.

Después de investigar en ltalia la presencia de Picasso y
el cubismo en la pintura futurista previa al Fascismo (1922)
se han advertido una serie de novedades que se dan tras el
conocimiento del lenguaje picassiano.

La finalidad de poner en marcha a DANTE es comprobar
esta idea, huyendo de la unicidad tan propia en la historia
del arte a la hora de afirmar conceptos que raramente son
revisados a posteriori.

Red social
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La visita de los pintores futuristas a Paris en 1911 supone
un antes y un después en su produccion artistica. Encuentran
en Picasso y el cubismo un lenguaje mucho més cercano a su
concepcion del arte y del mundo, abandonan de inmediato
sus influencias divisionistas, y se acogen a las nuevas premi-
sas del recién nacido movimiento. El cubismo es aceptado
como base pero, de igual modo, criticado ferozmente por su
ausencia de movimiento y su falta de colorido, construyén-
dose asf los dos pilares de la critica del movimiento futurista.
Un grupo de artistas que se denominaban “primitivos de una
nueva sensibilidad” no podian deberle nada a un movimien-
to artistico de vanguardia que, ademas, era francés.

El objetivo de DANTE, en este caso, seria destacar de
una manera didactica esta investigacion historica respecto
al tema, que se basa en encontrar la posible «picassianiza-
cion» de una serie de autores vinculados al Futurismo en el
periodo anterior al fascismo, esto es, a 1922. Como punto
de partida se ha elegido un grupo de artistas de este grupo
de vanguardia con diferentes peculiaridades, como su lugar
de nacimiento (con todo lo que eso conlleva en cuanto a la
tradicién), su residencia en estos afios, su conocimiento o
no de la obra de Picasso in situ, la repercusion del artista y
de sus obras en nuestro pais, etc.

. Umberto Boccioni (Reggio Calabria, 1882-1916)

Un futurista, conocido a nivel mundial, presente en los
manuales de arte contemporaneo y residente en Milan (una
de las ciudades clave del movimiento vanguardista italiano).
Las obras elegidas para hacer este primer estudio son:

- Stati d’animo. Gli adii (1911)

- Stati d’animo, Quelli che vanno (1911)
- Stati d’animo. Quelli che restano (1911)
- Construzione orizontale (1911)

. Gino Severini (Cortona, 1883-1966)
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Otro futurista, conocido a nivel mundial, presente enlos  Caso 3: DANTE como transferencia a la industria.
manuales de arte contemporaneo pero residente en Paris

(principal foco cultural de la primera mitad del siglo XX). Este seria uno de los Ultimos casos de estudio, en el que

trabajaremos con DANTE, cuando ya haya sido examinado en

- Ballerina in blu (1912) diversos casos previos, para estudiar y analizar las posibilidades
- Autoritratto (1912-1913) de su uso en la industria audiovisual y de entretenimiento.
- Rytme plastique du 14 juillet (19139
- Omaggio a Flaubert (1916-1917) Secciont
. Ardengo Soffici (Poggio a Caiano, 1879-1964) St
Un futurista mas conocido en el dmbito italiano (que
ademas es critico de arte), residente en Florencia. l

- I mendicanti (1911)
- Decorazioni di Vulcano (1914)

- Natura morta “Teppista” (1914) D'A;:':'E' :-’v“«-::'." & ;i??.n.m..
- Caffé Apollo (Apollo), (1915) picassianizacién mimo | " | pleassianizacion

de los futuristas

. Pippo Rizzo (Corleone 1887-1964)

Un futurista periférico, practicamente desconocido en
nuestro pais y referente del futurismo siciliano.

Desde hace unos anos las redes sociales son espacios de in-
formacién y fomento de peliculas y series. Lost fue una serie con

- La raccolta della arancia (1919) gran interés en las redes sociales, pero a la mayoria de los afi-
- Contadini al laboro (1919) cionados nos les gustd el final. ;Qué hubiera pasado si la web
- Pescatore + Paesaggio (1920) oficial pusiera a disposicién de los aficionados una interesante
- Pescatore (1921) cantidad de material audiovisual que permitiese la edicion, y en

Una vez finalizado este primer paso y con los resultados  lugar de un Unico capitulo final se hubiesen seleccionado varias
obtenidos, se realizara, un nuevo testeo para posibles reajus-  posibilidades creadas y/o inspiradas por los aficionados?
tes en la programacion de DANTE vy, con la inclusion de un
numero mayor de obras y artistas, sin descartar una amplia-
ciéon del arco temporal original en futuras actuaciones.

Esta investigacion es ambiciosa. De momento estamos rea-
lizando los primeros pasos de un largo camino, y esperamos
poder ampliarla en breve, no sélo con colaboraciones gratui-
tas, sino dentro de un marco profesional de investigacion.

NOTAS
" MONTALVO, Blanca. La Narracién Espacial. Universidad Politécnica de Valencia, 2006.

2 Laboratorio de Luz. Grupo de investigacion interdepartamental de la Universidad Politécnica de Valencia. Direccién web:
www.laboluz.upv.es

3DIANA (Disefio de Interfaces AvaNzAdos) es el grupo de investigacion TIC171 del PAIDI (Plan Andaluz de Investigacion
Desarrollo e Innovacion) de la Junta de Andalucia. DIANA es un grupo multidisciplinar que lleva mas de 10 afos traba-
jando en la investigacién y desarrollo de interfaces de Ultima generacion para su aplicacion a las nuevas tecnologias de la
informacién y las comunicaciones. Sus lineas de trabajo abarcan Redes y Tecnologias Radio, Interaccion Persona Maquina,
Diseno de Sistemas Electrénicos y Arte Electrénico e Interaccion. Web del grupo: http://www.diana.uma.es

4 LAFIA, Marc. “Variable Montage” en , Future Cinema. The Cinematic Imaginary alter Film. SHAW, J. y WEIBEI, P. (ed.),
Editado por ZKM y The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2003.

>Manovich desarrolla este concepto en su articulo “Database as a Symbolic Form” (1998), disponible en su pagina web:
http:/Awww.manovich.net/DOCS/DATABASE.RTF

6 Se han editado hasta la fecha tres DVD lineales que recogen la narracién generada en diversas exposiciones: Texas (from
GUI collection), grabado el 15 de noviembre de 2002, Hamburg (from GUI collection), grabado el 24 febrero 2003, y
Moving Pictures, grabado el 1 de enero de 2003.

7 MANOVICH, Lev, “;Qué es el cine digital?” Arte. Proyectos e ideas, e- magazine # 5
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RESUMEN

El presente texto busca un cambio metodoldgico que, partiendo de los conceptos de low culture y high culture (ECO,
1968), encuentra en los conceptos de seleccion y mezcla, pertenecientes a la teoria semidtica tensiva (FONTANILLE;
ZILBERBERG, 2001), un nuevo abordaje para analizar la practica artistica. Estos conceptos de alta y baja cultura fueron
muy utilizados en las teorias criticas para explicar el fenémeno de la cultura de masas. Aunque la idea de cultura erudita
y cultura popular se encuentra en épocas anteriores, permanece el mismo juicio de que los objetos de la cultura erudita
o alta cultura son mejores que los objetos de la cultura popular o baja cultura. En la sociedad industrial y ain mas en la
sociedad de la informacion, objetos de un alto nivel artistico, que serian considerados baja cultura, son encontrados con
frecuencia, por ejemplo, los grafitis. De ese modo, las ideas de la semidtica tensiva parecen obtener una menor valoracién
y enfrentar el fenémeno por sus relaciones. Seleccion y mezcla son, resumidamente, procesos de cerramiento y abertura a
valores externos, por ejemplo, la alta cultura intenta mantener sus valores, sin embrago la baja cultura estaria mas abierta
a la mezcla. La propuesta del texto es explicar el cambio de perspectiva de los conceptos ensefiados. La intencién de llegar
a una mayor objetividad en la investigacién artistica, encuentra en el pensamiento semidtico una posible herramienta de
analisis.

ABSTRACT

This paper presents a methodological change that, based on the concepts of low culture and high culture (ECO, 1968),
finds in the concepts of opérations de tri and opérations de mélange, pertaining to the theory of tensive semiotics (FONTA-
NILLE; ZILBERBERG, 2001), a new approach to analyzing the artistic practice. The concepts of low culture and high culture
were frequently utilized in the critical theory to explain the mass culture phenomenon. Although the concepts of erudite
and popular cultures are found in other periods, a high appreciation of the erudite culture or high culture rather than the
popular or low culture remains up to date. In the culture industry, and even more in the information society, art objects
of high artistic level, such as graffiti, which should be categorized as low culture, are found frequently. Thus, the tensive
semiotics theories deal with the mass culture phenomenon by taking in consideration its relations rather than its apprecia-
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tion levels. opérations de tri and opérations de mélange are, in sum, processes of closing and opening to external values.
For example, the high culture holds its values while the low culture is more likely to open to the mixture. The purpose of
this text is to explain a perspectives change of the concepts. It aims to make the semiotic approach a possible and useful
tool of analysis by creating a more objective analysis of artistic objects.

Introduccion

El trabajo propone una reflexiéon acerca de los términos
de alta y baja cultura relacionados a teoria critica de Um-
berto Eco'. La idea principal es actualizar los contenidos
propuestos por el semidlogo italiano bajo la perspectiva de
los avances de la semidtica tensiva desarrolladas por Fon-
tanille y Zilberberg?. Este texto es el resultado de la inves-
tigacion promovida por un curso de Teoria Critica® y toda la
argumentacién tiene como eje central la fundamentacién
tedrica para analizar el Arte Urbano, o sea, la discusion ter-
minolégica empleada en estas lineas tiene como objetivo la
investigaciéon del grafiti. Mismo que el analisis del arte ur-
bano no se encuentre en este articulo, pues nuestro espacio
es limitado para eso, es necesario que el lector conciba el
todo para mejor comprehender las partes de nuestra inicial
investigacion.

Desarrollo

La separacion entre alta y baja cultura no es solamente
un fenémeno de un proceso de la industrializacion y del
capitalismo, pero las divisiones entre la cultura erudita,
perteneciente a las clases dominantes politica, social y
econdmicamente, y la cultura popular, formada por los tra-
bajadores; entre ellos campesinos, operarios etc., existen
hace mucho tiempo.

Con la democratizacion de los gobiernos occidentales en
los siglos XIX y XX, hubo un mayor acceso de los ciudadan-
0s a bienes materiales y simbdlicos®, de esa manera se cre6
una preocupacion con la calidad cultural consumida por la
poblacién. En ninguna o casi ninguna época de la historia
del occidente hubo este tipo de interés acerca de la cultura
producida por las clases bajas. Este tipo de calificacion cul-
tural, a mi modo de ver, es propia de las clases dominantes,
que tienen una practica critica bastante desarrollada en los
medios culturales. Con eso, al “equilibrar” la oferta cultural
a todos, o a una mayor parte de la poblacion, se encontré
por delante un gran problema: la diversidad cultural.

Es muy dificil agradar a un frecuentador de la éperay a
un frecuentador de fiestas populares con un mismo objeto
cultural. Aln mas, una persona dotada de conocimiento
para fruir de objetos de la cultura erudita, puede perfecta-
mente fruir de los de la cultura popular, pero el contrario
no es posible. Esta discrepancia, debido a la ausencia de
educacién escolar, por la mayor parte de las personas du-

rante siglos; se evidencia en el siglo XX, cuando el acceso a
la educacion se democratiza. Un resultado de esta mezcla
entre diferentes tipos de cultura, referente a un intento de
homogeneizacion cultural para que mucha gente tenga ac-
ceso a los mismos objetos, fue la cultura de masas.

Para una sociedad capitalista es interesante que haya una
igualdad entre las personas, para que los mismos productos
puedan ser deseados y consumidos por culturas distintas.
La mezcla cultural ha proporcionado la coexistencia de una
practica critica de la cultura erudita y la fruicién sensible de
la cultura popular. Como la practica critica exigiria un cono-
cimiento previo que la fruicion sensible no consideraria vy,
dentro de una sociedad, cuya educacién serfa insuficiente,
la cultura de masa se concentr6 en la fruicion sensible de
los objetos. Se entiende como fruicién sensible a una activi-
dad cultural que busca comunicarse de modo mas simple y
menos inteligible, o sea, su finalidad: entretener.

Con esta igualdad cultural se empezaria a exigir una
mayor calidad de la produccion de la cultura de masa, pues
los intelectuales viran en esa democratizacion un medio de
no alienacion social. Sin embargo, no habfa y aun no hay,
una educacién publica que sea suficiente para proporcionar
un mayor interés hacia la cultura dicha erudita. De esa for-
ma el mass media domina la informacion, el conocimiento,
la fruicion de los objetos culturales de la mayor parte de la
sociedad de los siglos XX e XXI.

Las low culture y high culture fueron cada una defendi-
das por intelectuales importantes, con argumentos validos
y con el objetivo de proporcionar a la sociedad una rica
cultura critica, pero esa division simple parece un poco cu-
alitativa, o sea, ¢la alta cultura seria mejor que la baja? Ese
tipo de juicio no seria pertinente para una investigacion,
pues resultaria muy dificil comprobar lo que es mejor o peor
y para quien es mejor o peor. Con todo, identificar las ex-
presiones de la cultura que provienen de clases sociales dis-
tintas y analizarlas en sus propias formas se torna un recto
en el tipo de investigacion elegida.

De ese modo, veo en la semidtica tensiva desarrollada
por Jacques Fontanille (2001) y principalmente por Claude
Zilberberg (2001) un buen punto de vista para compre-
hender eses fendbmenos. Se puede entender el fenomeno
cultural como un continuum y, dividirlo de una manera tan
maniquea high y low, serfa insuficiente para el estudio de
objetos que, dentro de la vida social, se entremezclan y se



cambian. La idea es cambiar el punto de vista sobre los
objetos en si (con sus calificaciones ontolégicas) y mirar el
proceso entre ellos, pues sus relaciones provocan un inten-
so cambio de valores continuamente. Por ejemplo, la bossa
nova o el jazz, que en sus origenes pertenecian a la esfera
de la cultura de masas (baja cultura), con el pasar de los
afos, fueron siendo aceptados como expresiones de alta
cultura hasta consolidarse en estilos musicales sofisticados.
O sea, el objeto ha seguido su rumbo “natural” y lo que ha
cambiado fue su calificacién, pues ni el jazz ni la bosa nova
han progresado hasta la alta cultura, pero el punto de vista
se ha modificado conforme los afnos.

La evaluacion de una expresion cultural, calificada como
baja o alta, tal vez dependa mucho de la mirada que valora.
El camino de un objeto de arte hacia la alta cultura, al que
parece, es muy semejante al proceso de ascendencia social,
quizéa sea un reflejo de este cambio tan deseado por la po-
blaciéon, pero estas asociaciones no son pertinentes para
esta reflexion.

Nuestra propuesta es cambiar el punto de vista discon-
tinuo y calificativo (bajo y alto) por un punto de vista con-
tinuo y descriptivo sobre los objetos culturales, mas precisa-
mente los objetos de arte. Para eso seria necesario adoptar
la semidtica tensiva, que puede contribuir con sus concep-
tos de opérations de tri (seleccién) y opérations de mélange
(mezcla) acerca de la formacion del valor.

La teoria semidtica hoy pasa por grandes cambios, des-
de suinicio con A. J. Greimas. Se sobresale el pasaje de una
vision mas discontinua de las estructuras de significacion
para una vision mas continua y una mayor participacion
del sensible en la produccion de sentido. El autor que se
distingue dentro de ese punto de vista epistemolégico es
Claude Zilberberg. Sus diversas aportaciones para el desar-
rollo de esta perspectiva han contribuido mucho en los an-
alices de la semidtica visual, musical, gestual, gustativa etc.

Para entender el cambio propuesto anteriormente, es
necesario entender los conceptos de seleccién y mezcla de
la semidtica tensiva, cuya explanacion tedrica no cabe en
este simple trabajo, sin embargo, la comprension de estos
conceptos ya es suficiente para evaluar la mudanza reco-
mendada.

La semibtica tensiva propone una estructura continua
para la formacion del valor y en esta estructura se encuen-
tra los términos buscados para explicar los cambios valora-
tivos de los objetos culturales. El valor, segun Zilberberg®, es
formado por dos dimensiones o, como él denomind, valen-
cias®: la extensidad y la intensidad.

La intensidad esta relacionada a la sensibilidad y se sub-
divide en dos mas dimensiones, el andamiento y la toni-

cidad, cada dimensién estd constituida de una gradacion.
En el andamiento hay un grado alto que corresponderia
a la aceleracion y otro bajo que serfa la desaceleracion o
lentitud, en la tonicidad, respectivamente, serian el ténico
y el &tono.

Lo mismo ocurre con la extensidad, que esta relacionada
al inteligible. Sus subdivisiones son el espacio y el tiempo.
El espacio se puede graduar en expandido y concentrado y
el tiempo en breve y longo. Otros termos para delimitar los
extremos del eje tensivo pueden ser empleados, de acuerdo
con cada dimension.

El relacionamiento entre esas dos dimensiones y sus
constituyentes forman el valor, cuya produccion puede ser
encontrada en una macro semiética del mundo natural
donde circulan sujetos y objetos. Para una mejor visualiza-
cion de los ejes tensivos (ver esquema 1) fue utilizado un
gréfico extraido de la matematica de las coordenadas carte-
sianas, donde el eje de las abscisas serfa la dimension exten-
siva y el eje de las ordenadas seria la dimension intensiva.

Tonico/acelerado
Intensidad
Extensidad
Atono/lento =
Concentrado/breve Expandido/longa

Esquema 1. Grafico Tensivo.

En las posibles relaciones entre los dos ejes es resaltado
dos: las correlaciones conversas e inversas. Las correlaciones
conversas se caracterizan por la conjuncién, en la relacién
sintagmatica “e...e"; y las correlaciones inversas caracteri-
zadas por la disyuncién, en el sintagma “o...0". Mientras
que en las correlaciones conversas el valor es resultado del
aumento o disminucion progresiva, en las correlaciones in-
versas la presencia de uno excluye el otro. De ese modo, se
genera el régimen participativo y el exclusivo. El participa-
tivo es formado por correlacién conversa y produce en las
categorias que aborda una frontera fluida, o sea, al agregar
elementos, mas pide mas y menos pide menos, estos mis-
mos elementos se interrelacionan dificultando las distincion
categorial. Sin embrago, el régimen exclusivo, de correla-
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cion inversa, selecciona los elementos que forman el valor,
produciendo un resultado al revés del régimen anterior.

Por ejemplo, en la practica culinaria, a lo que se refiere al
género, hay dos tipos de regimenes; en la cocina cotidiana
y la alta cocina. La cocina cotidiana es compuesta sobre
todo por muijeres, pero es bastante abierta para la acepta-
cion de hombres, asi que en termos tensivos perteneceria a
un régimen participativo. Ya la alta cocina, integrada princi-
palmente por hombres, limita la admision de mujeres. Para
ocurrir la aceptacion, es necesario que ella ensefe sus altas
habilidades en la gastronomia; constituyendo un régimen
exclusivo. La no diferenciacion entre hombres y mujeres en
la cocina cotidiana crea fronteras fluidas en relacién a la de-
terminacién del género para la formacién del valor en este
tipo de culinaria. No obstante, las fronteras nitidas marcan
el género en la alta cocina pues demarcan el valor de cada
sexo para su practica.’

Entonces, se obtiene dos operadores en el eje de la ex-
tensidad para identificar valores relacionados por los regi-
menes presentados, son ellos la mezcla y la seleccion. La
interrelacion del eje extensivo con el eje intensivo promueve
valores especificos dependiendo de su tonicidad. Para cada
régimen hay una representacion en el grafico tensivo (ver
esquema 2).

A
— . v
Tonico Unidad R
4
.7 Universalidad
,l
7
4
4
4
7
rd
4
Atono e Diversidad
.7 Totalidad
rd
7’

A\ 4

Seleccion Mezcla

Esquema 2. Seleccion y mezcla.

La seleccion suele agregar valores del absoluto y la mez-
cla se encuentra los valores universales.

El régimen de exclusion tiene por operador la selecciéon
y, si el proceso encuentra su término, lleva a la confronta-
cién contensiva® [italico mio] del exclusivo y del excluido y,
para las culturas y las semidticas que son dirigidas por este
régimen, a la confrontacion del “puro” y del “impuro”.
El régimen de participacion tiene por operador la mezcla
y produce una confrontacion distensiva® [italico mio] del

|u

igual y del desigual: en el caso de igualdad, las grandezas
se oponen como “superior” e “inferior”.™®

Asi que se emplea un punto de vista continuo para los
analices de objetos que exigen esta mirada, como la mu-
sica. Volviendo al ejemplo de la bosa nova, lo que pasd
en su forma de apreciacion fue un cambio de operadores
semidticos. La bossa nova se inicié con un valor de mezcla
de samba, jazz, choro, sin embargo se convirtié en un estilo
propio y a partir de entonces pasd a preservar sus marcas
estilisticas, rechazando la mezcla y haciendo la selecciéon
de sus elementos musicales. Se puede decir que la ruta del
estilo empez6 con valores de la diversidad (la mezcla em-
pleada por la bossa nova no era tan amplia para llegar a
ser universal), rumbo a la unidad. Siguiendo el recurrido
hecho por el género musical, se percibe un proceso de se-
leccién musical. Ese facto puede ser muy bien observado en
la figura del musico Joao Gilberto, de la diferencia entre la
cancion Chega de saudade’ y Desde que o samba é sam-
ba'?, de sus albumes Chega de saudade y Jodo voz e violdo,
respectivamente. La primera se utiliza de instrumentos de
percusion y de una melodia muy préxima al samba, con
mucha repeticion y la segunda con solamente voz y guitarra
parece intentar llegar lo mas préximo del silencio, con una
gran delicadeza al ejecutar la cancion.

Tanto como la bossa nova, el jazz passd por las mismas
transiciones y no parece que ambos estilos han ascendido
de una baja cultura para una alta cultura. Adorno pensaba
que el jazz pertenecia a una esfera cultural baja, mismo con
su increible formacién, no pudo observar en este género
musical una calidad como de la musica erudita. Entonces, al
distinguir como se construye los objetos culturales, menos
por su origen social y mas por su forma constitutiva, seria
pertinente utilizar una visién mas descriptiva. Pienso que la
semidtica tensiva con sus conceptos de seleccion y mezcla
puede favorecer la investigacion de los objetos artisticos.

En los términos de alta y baja cultura, habria una ten-
dencia de la dicha alta cultura en seleccionar objetos cultu-
rales, cuya formacién pertenece a la seleccién, o sea, se-
leccionar seleccionados, y a la dicha baja cultura a mezclar
sus objetos culturales con poco prejuicio de valor. Pero se
puede identificar los mismos procesos en esferas sociales
distintas, una seleccién en la baja cultura y una mezcla en
la alta cultura, aunque sea mas inusual.

Siguiendo una de las propuestas de investigacion de
Umberto Eco para ese problema de investigacion entre alta
y baja cultura — “Una investigacion técnico-retérica sobre
los lenguajes tipicos de los medios de masa y sobre las no-
vedades formales que éstos han introducidos' [...]"; creo
que buscando en la semidtica, tan apreciada por el autor
referido, ganariamos terreno en la investigacion de las prac-
ticas artisticas innovadoras.
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Conclusiones

Por tanto, se buscard en la semidtica tensiva una via
para investigar el fenémeno del grafiti y una variacién suya
denominada pixacdo', cuya presencia se encuentra en las
metrépolis brasilefas. Ya que por su caracter tan heterogé-
neo, es insuficiente colocar el arte urbano de Jean-Michel
Basquiat (Samo), de Keith Haring, de Osgemeos, de Banksy,
de Cripta entre otros, en categorias de alta y baja cultura
(de hecho pienso que en todo tipo de arte también). Pues

cion, va de encuentro al intenso didlogo que estos artistas
promueven con los distintos valores culturales. Estudiar sus
relaciones y comprehender sus estructuras inmanentes de
significacion es el objetivo de un abordaje mas amplio del
proyecto de investigacion. Pero esto es asunto para otras
paginas y la finalidad primera es proponer una discusion
acerca de una posible actualizacién de una metodologia de
trabajo en la investigacion de las artes visuales.

la linea de pensamiento que mueve la presente investiga-

NOTAS
T"ECO, Umberto, P, 1968.
2FONTANILLE; ZILBERBERG, P, 2001.

3Teorfa Critica de los Medios, asignatura impartida por los profesores doctores Vicente Jarque Soriano y Horacio Fernan-
dez Martinez en el Master de Investigacion en Practicas Artisticas y Visuales de la Universidad Castilla-La Mancha (2013).

4BORDIEU, P, 1997.
> FONTANILLE; ZILBERBERG, op. cit.

6 El término valencia retirado de las ciencias exactas es empleado como elemento constituyente del valor, que debe de
estar unido a otra valencia para formarlo.

7 FONTANILLE; ZILBERBERG, op. cit., p. 26-28.

8 Contensivo es traducido del portugués y podria ser cambiado por contenedora, en el sentido de reprimir, concentrar,
pero como también es un término utilizado por el autor y hay en la lengua espafola la palabra contencién y el sufijo ivo/
iva también es empleado en la formacién de palabras, creo que es posible la comprension de la palabra y la preservacion
del término, que sera comparado en otro momento con el término original del francés. (Nota del autor)

9 Ibidem. EI mismo ocurre con el término distensivo, que proviene del verbo distender.
1OFONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p. 29. Traduccién mia.

""GILBERTO, Jodo; 1959.

12 Idem, 2000.

B ECO, op. cit., p. 72.

"Inscripcion no autorizada caracteristica de las metrépolis brasilefas, hechas con aerosol o tinta tipo latex y con un estilo
muy propio de tipografia. Pude ser considerada como un desarrollo de las Tags de Nueva York.
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RESUMEN

Este articulo es continuaciéon de «Intestino de la ciudad» (2007), publicado en la revista del Master en Artes Visuales
de la Escuela de Bellas Artes, UFBa, donde se planteaba una reflexion en torno al contexto en el que se desenvuelve el
hombre en la ciudad, con enfoque en el espacio geogréafico ocupado por las favelas, bajo el punto de vista del arte, del
conocimiento, de la construccion y la reconstruccién. La urbe por si sola ya invita al reaprovechamiento de la basura y la
favela como parte de la urbe, compone un ambiente que remite a las ciudades inhéspitas, por acumular material hetero-
clito, aparentemente inutil, que en manos del artista se transforma en elemento constitutivo de sus obras.

ABSTRACT

This article is a continuation of “Intestine City” (2007), published in the journal of Master in Visual Arts from the School
of Fine Arts, UFBa, which posed a reflection on the context in which it operates man the city, focusing on the geographical
space occupied by the “favelas”, the point of view of art, knowledge, construction and reconstruction. The city by itself
and invites the reuse of waste and the favela as part of the city, composed an environment inhospitable refers to cities,
to accumulate heterogeneous materials apparently useless in the hands of the artist becomes a constituent element of
their works.

PRESENTACION

Las ciudades se congestionan (o se hacen inhabitables) debi- La produccién de basura urbana es parte inherente de las
do alamala “digestion social” pues no soportan el crecimiento  megaldpolis, y en la periferia urbana se encuentran verdade-
desordenado que causa la explosién demograficay la desigual-  ras ciudades originadas en la basura, organismo auténomo,
dad social que desembocan en conflictos y violencia, alcanzan-  caético y enfermizo, con estructura competitiva entre “bada-
do inclusive al medio ambiente, constantemente contaminado  meiros” (recolectores de basura), supervivientes ajenos a las
y degradado, en ocasiones, de manera irremisible. empresas que capitalizan los despojos o desechos.

649



650

Graca Moreira Ramos
Ciudades Inhdspitas - La basura como elemento compositivo de la obra de arte

Figura 2. Badameiros selecionando objetos descartados

El gedgrafo y filésofo brasileno Milton Santos (1996)
recuerda que «la territorialidad es, igualmente, transindivi-
dualidad y el compartimentacién de la interaccién humana
en el espacio”. Asi, ambos, hombres y ambiente, compo-
nen paisajes concretos, de cemento, piedra, sudor, sangre
y basura. Los artistas sensibilizados toman de esa materia,
al principio considerada indtil, como fuente de inspiracion
para sus obras.

Catadores: objeto de dissertagguu

Figura 3. Catador de basura

http://www. henriqueafonso.com/wp-content/
uploads/2013/05/catadores_de_lixo-255x300.jpg

Vik Muniz, artista plastico brasilefo, conquisté prestigio
mundial al crear obras con material retirado de los basureros
y posteriormente desarrollé un documental en el que exhibe
las dificultades y toda la problemética que transita por estos
lugares, estigmatizados como un apartheid social.

i A8 ,,( 2 1‘ v «N |

Figura 4. Vik Muniz. “Requinte”
Figura:http://c14985013.r13.cf2.rackcdn.com/production/
evidences/images/600/original/Vik-Muniz_3.jpg? 1337203167
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Construir una obra de arte a partir de la basura
o de objetos descartados, perdido, dejados casual-
mente, por el desuso o abandono, a principio no es
nada facil. Solamente el Arte Contemporaneo, con
su repertorio de cuestionamientos, transversalidad
y fluidez mutante, podria patrocinar tal encargo al
apropiarse de imagenes atribuyéndoles nuevos sig-
nificados.

4

Figura 5. Graca Ramos. Série CIDADES INOSPITAS n° 1
Basura e acrilica s/ tela, 160 x 80 cm, 2013.

Figura 6. Detalle de la série CIDADES INOSPITAS n° 1

LA BASURA CONTEMPORANEA inunda las esquinas y
recovecos. Su aspecto asqueroso y de abandono, impreg-
na el ambiente, desconfigurando las Megaldpolis. Auge
(1992) comenta que “la ciudad como lugar antropolégico
corresponde a formaciones urbanas extensas, social, terri-
torialmente diversificadas y fragmentadas”.

Figura 7. Antdnio Pérez. “Mascara sarma”

Esa materia informe, bruta y descartable, en las manos
del artista se transforma en arte, asi como Dios nos da el
aliento de la vida. El objeto descartado resurge y gana vida
en un verdadero TRIBUTO A LA MATERIA. En las manos
del artista, ella se torna sublime y se revela en conceptos
fértiles, reconsiderada en una estética donde esa materia
despreciable o despreciada, sea transformada en agente
modificador del ecosistema del planeta.

Otro ejemplo de esas posibilidades son las esculturas de
la artista japonesa Sayaka Kajita que crea figuras dindmicas,
repletas de poesia y movimiento con piezas de plastico des-
echables como cucharas, tenedores y vasos.

En vez de basura, tenemos obras como memorias vivas
de ese universo formando parte de archivos de Bibliote-
cas, acervo de Museos, Pinacotecas y Galerias de Arte. El
objeto, a priori, descartado gana estatus de artistico, asf
como hicieron los artistas Dadd, como los ready made de
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Duchamp, que triunfaron enormemente. La basura como
materia y substancia, a los ojos del artista, es una fuente
inagotable de inspiracion. “El objeto reencontrado, desde
el momento en que es visto, pasa a pertenecer al artista,
siendo transportado a otro lugar para ejercer otra funcién:
la de OBRA DE ARTE” (Ramos, 2000).

Figura 9. Sayaka Kajita. “La fluidez de la forma”. 2013

PROYECTOS EXPERIMENTALES

En el curso impartido en la Escuela de Bellas Artes/UFBA,
dentro del Master en Artes Visuales - MAV, he propuesto al
alumnado dos proyectos de conclusion del curso: Heridas
y Cicatrices (2008) e Intestino de la Ciudad (2007). En el

primero, se trataba de hacer experimentaciones a partir de
la basura encontrada en el espacio fisico de la EBA.

Figura 10. Jani Salilt (artista invitada) y mestrandos traba-
Jando con objetos de la basura del entrono da la Escuela
de Bellas Artes, 2008

En el segundo proyecto la propuesta fue recorrer y ana-
lizar las regiones mas pobres de la ciudad de Salvador, Ba-
hia, las calles, callejuelas y recovecos tratados por nosotros
como “intestino”, dando otros significados para esos co-
rredores. Como un organismo vivo, las calles y avenidas,
representan venas por donde transita la vida de las comuni-
dades, otras veces representadas por las visceras, cargadas
de heridas del corazon del pueblo.

La idea recurrente es la de que en los suburbios y fave-
las, las personas estan siempre desubicadas, insertadas en
la marginalidad geogréfica, eterna presion en la demanda
por el espacio, en una representacion social marginalizada.
El territorio compartido impone la interdependencia como
praxis, y esa base de operacion de la comunidad, resulta en
la acumulacién siempre creciente de problemas y de perso-
nas en espacios limitados, segin Parsons (1952).

El término “sub-urbis” = suburbio fue escogido y dis-
cutido en el sentido de estudiar y comprender las comu-
nidades menos privilegiadas, los habitantes de ese lugar
“no-lugar”, o espacio, desprovisto de atenciéon por parte
de las autoridades competentes, percibidas algunas veces
como sin virtud, sin moral, por lo tanto, aglomerados, po-
liticamente fragiles. La favela es percibida por las personas
como un sitio peligroso.

El lugar es uno de los factores determinantes para el de-
sarrollo cultural, principalmente en la visién perspicaz del
artista que acostumbra a establecer una dialéctica con su
fuente de inspiracién. La imagen influencia directamente
sus emociones, en la idea, en la concepcién, en el proceso
creativo.
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LO IMAGINARIO ES LA FUENTE GESTORA DEL ACTO
CREADOR, DONDE LA FORMA SE LIBERA DE LA PRI-
SION DEL MUNDO REAL.

Asf la mirada es el factor determinante, o génesis de la obra
de arte. Las manifestaciones culturales, las costumbres, los ha-
bitos de la poblacidon en manos del artista, transcienden su
forma. El pedagogo Ulisses Araujo (2003) argumenta que el
recorrido escogido para representar los caminos que llevan a la
transversalidad y a los temas transversales pasan por discusiones
sobre interdisciplinalidad, multidisciplinalidad, transdisciplinali-
dad, culminando con el constructivismo que envuelve el arte.

La basura de las ciudades inhdspitas viene a ser elemento,
materia del proceso creativo. Para legitimar ese acto, sali-
mos el grupo del master y yo, como itinerantes, recorriendo
el Centro Histérico de la Ciudad de Salvador, sus ruinas, los
suburbios y hasta el "basurero”, registrando a través de las
fotografias y dibujos, los paisajes y el pueblo.

Figura 11. Graca Ramos. Série INTESTINO DA CIDADE
“Favela”. Técnica mixta. Obra luminica. 100 x 120 x 30 cm. 2010

“El tema Intestino de la ciudad”, delimitado por todo el
grupo, estuvo relacionado con lo abandonado, lo descarta-
do, lo despreciado, verdaderas heridas.

Salimos a investigar esa “SUB-URBIS” y realizamos talle-
res con la documentacién recogida. Como broche final del
curso se celebrd una exposicion cuyas obras exhibian fuerza
plastica, cargadas de memoria y poesia, contando historias
de un pasado aun presente, de las ruinas del centro histo-
rico o de las favelas repletas de trapos y lagrimas, de las
heridas urbanas y de los cuerpos que en ellas habitan.

En la vision del artista, ese ambiente o sus pertenencias,
estan impregnados de fetichismo, modelos realizados en
los discursos culturales. En la mirada del artista, todo ob-
jeto contiene, de forma intrinseca, un alma y una fuerza
interior. La imagen o figura percibida, aunque pertenezca al
mundo de lo ilégico, desencadena el ensueno del creador.
Las formas saltan a los ojos cuando las contemplamos y, en
las manos del artista, pueden representar el macro o micro
universo de su mundo interior. Para Bachelard (1989) de un
modo general, se cree que la psicologfa de las emociones
estéticas ganarfa con el estudio de zonas de fantasias ma-
teriales que anteceden la contemplacion.

Del mirar es de donde nacen todas las cosas, las formas
ganan nuevas configuraciones y todo se transforma en signi-
ficado, perdiendo la connotacién marcada como descartable.
Hasta el espectador comun en su vida cotidiana se depara a
cada instante con acontecimientos u objetos que les despier-
tan el interés y a partir de ese evento surge el deseo y el an-
sia de tocar, adquirir o simplemente rechazar. “Las cosas no
dependen del mirar, el objeto existe por si mismo” Bergson
(1974). La forma existe como representacion del objeto, “(...)
es, pues, la expresion del contenido interno” (KANDINSKY,
1992). La imagen observada, en fracciones de tiempo, es mo-
dificada a través del proceso de transformacion mental.

Figura 12. Graca Ramos. “Ferida”. Instalacion
Barro s/ madera vieja, encaje antiguo, espejos y pintura
acrilica. 2008
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Asi, queda configurado que la favela puede ser un sitio
estratégico para nuevas experimentaciones y revitalizacion.
La transmutacion del caos en lugar homogéneo, de cultura
propia organizado, autosuficiente, preservado, significa la
urbanidad como sinénimo de ciudadania, civilizacion. Se
levanta la necesidad de reconsiderar ese espacio urbano,
el aspecto social, educacional 'y artistico, mas alla del dis-
curso. La propuesta es construir el arte a través del suefio,
interfiriendo en la blsqueda de soluciones.

En el sentido de esa reflexion sobre la preservacion del
medio ambiente, artistas bahianos y franceses se unieron
con el propdsito de producir una gran obra para ser exhi-
bida en el Memorial de la Escuela de Medicina, del 25 de
octubre al 20 de diciembre de 2012. La Asociacion Blue
Island, junto con la Escuela de Bellas Artes, desarrollaron un
taller de técnicas artisticas contemporéneas, en el Gltimo
viernes, diecinueve de noviembre de 2012. El encuentro
fue concluido con la creaciéon de una gran obra colectiva
derivada de materiales descartables y heteréclitos. La obra
pretendia ser un vehiculo de interrogantes, y presentaba
como poética, la contaminacion del mar.

Figura 13. Taller de reciclaje. Proyecto Blue Island EBA, UFBa

El evento tuvo la orientacién del artista francés, maestro
en Ecopart, Sylvian Preziosa y de este artista, ademas de
contar con la colaboracion de la profesora y artista Eliza-
bete Actis, de algunos artistas invitados y estudiantes del
master en Artes visuales: Miriam Belo, Félix Caetano, Rose
Maria Nascimento, Jorge Vivas, Giuliano Galvao, Augusto
Leal y Cristina Damasceno.

La Asociacion Blue Island esta situada en la localidad de
Aratuba, isla de Itaparica (Bahia). Para el francés Pierre Im-
bert, director de la Institucién, el objetivo de la Blue Island
es crear posibilidades de renta local para los habitantes de
la zona a través de acciones sostenibles, “para eso creamos
un taller de Eco disefio y un modelo de gestion ambiental
basado en inversiones sociales”, concluye.

El tema “"ECO-SISTEMA" (reaprovechamiento de ma-
teriales descartables) continuaréa siendo desarrollado en
el curso del Master en Artes, UFBa, bajo la coordinacion
de la profesora Graca Ramos y la colaboracién de la
Asociacion Blue Island, entre otras que deseen partici-
par del Proyecto.
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Figura 14. Una de las obras creadas en el taller.
2013

Las favelas y los BASUREROS que merodean los cen-
tros urbanos, considerados por esta investigadora como
ciudades inhospitas, sirven como fuente de inspiracion
para compositores, poetas, cantantes, artistas, asf como
tematica para escritores, sociélogos, gedgrafos y pen-
sadores contemporaneos. Consecuentemente, persiste
como obstaculo para el desarrollo social y urbano de los
paises en desarrollo como Brasil. Una mancha en las tar-
jetas postales para los turistas, un brutal problema so-
cial que ensombrece la apariencia del pais, afeando el
bello y natural dibujo geogréfico de ciudades como Rio
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RESUMEN

Este articulo pretende analizar practicas artisticas donde el espacio publico adquiere un papel protagonista al convertir-
se en soporte y en referente. Partimos de la reflexion de Manuel Delgado sobre la ciudad planificada y la ciudad practicada,
para profundizar en la idea de la ciudad practicada a partir de practicas artisticas que se han convertido en espacios para la
convivencia, el debate y la reflexion. Para ello analizaremos varios trabajos de Democracia, Left Hand Rotation y Santiago
Cirugeda, valorando su posicionamiento y compromiso con la realidad, las estrategias utilizadas en su préactica artistica, e
identificando los puntos concordantes y discordantes, asi como el papel de la institucién arte.

ABSTRACT

This paper wants to analyse artistic practices where public space is the principal theme as support and reference. Start-
ing from Manuel Delgado’s reflection about planned city and practiced city, we want to go into detail about practiced city’s
idea on artistic practices, which are new spaces for reflection and debate. We will analyse several artworks of Democracia,
Left Hand Rotation and Santiago Cirugeda. This analysis will have in mind the level of commitment and implication with
reality, and strategies used by artists. Finally we want to show concordant and discordant elements of a common artistic
practice where public space is the focus and function of art institution.

Necesidad de reaccion, proyectos de subversion, inter-
vencién a través de planteamientos comprometidos. Asf
definen su trabajo Left Hand Rotation, Santiago Cirugeda
y Democracia. Palabras que aluden a la busqueda y a la
necesidad de un cambio o de una reflexién sobre algo exis-
tente. Para estos artistas y arquitecto, el espacio publico se
ha convertido en su aliado, siendo su soporte y su referen-
te, convirtiéndose en un lugar para la reflexion y sobre el

gue generar un debate. Los trabajos seleccionados y sobre
los que vamos a profundizar plantean la union del arte con
la realidad, huyendo del simulacro y creando experiencias
proximas y directas. Estas estrategias y posicionamientos
artisticos enlazan con el concepto de Paul Ardenne de arte
contextual, el cual define como “las creaciones que se an-
clan en las circunstancias y se muestran deseosas de tejer

"

con la realidad”".
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Queremos mostrar ese compromiso con la realidad que
han adquirido los artistas desde estrategias y posturas
distintas, desarrollando una practica artistica que cues-
tiona el concepto més tradicional de arte publico y que
se acerca a su contexto mas inmediato. Pretendemos
visibilizar la presencia de la ciudad, tanto como espa-
cio fisico como social, en diferentes trabajos artisticos,
y como estos promueven una reflexion en torno a la
ciudad y muestran este espacio urbano como expresion
del mundo contemporéaneo y de realidades y situaciones
propios de procesos micropoliticos.

El espacio practicado

El antropélogo Manuel Delgado? identifica dos ciu-
dades que conviven en el espacio y tiempo, la ciudad
concebida y la ciudad practicada. La primera de ellas, la
ciudad planificada, es fruto del trabajo de los urbanis-
tas que materializan la voluntad de las clases dirigentes,
construyendo una ciudad bajo una légica determinada
y realizando una taxonomizacion de la ciudad en un in-
tento por huir de lo multiple y de la proliferacién de
las diferencias. Frente a esta ciudad aparece la ciudad
practicada, la que estd compuesta por lo urbano, defi-
nido este como “un conglomerado de instituciones mo-
mentaneas, una pura dispersion, una madeja”? que se
expresa en el espacio publico y que a su vez es lo que
lo construye. Manuel Delgado entiende la practica de la
ciudad como la apropiacién de ésta por los ciudadanos,
convirtiéndose la ciudad en un espacio que no se detie-
ne, que no se solidifica, un espacio en movimiento que
se adapta a las nuevas subjetividades que surgen en él.
Delgado define el espacio urbano no como un discurso
que se pueda leer con una perspectiva lineal, la cual po-
driamos identificar como la ciudad planificada y sujeta
a un poder, sino como un cimulo de potencialidades y
de subjetividades que conviven en el espacio urbano, y
gue surgen a partir de fenémenos de porosidad fruto de
unas necesidades especificas.

Estas ideas de Delgado nos remiten a la relacion que
establece Michel Foucault entre las tecnologias de poder
y las tecnologias del yo. Para Foucault las tecnologias de
poder “determinan la conducta de los individuos, los so-
meten a cierto tipo de fines o de dominacién, y consis-
ten en una objetivacion del sujeto”#, en cambio las tec-
nologias del yo “permiten a los individuos efectuar, por
cuenta propia o con la ayuda de otros, cierto nimero de
operaciones sobre su cuerpo y su alma, pensamientos,
conducta, o cualquier forma de ser”®.

Henri Lefebvre® habla ya anteriormente de la practica
de la ciudad, la entiende como un derecho que deben
ejercer los ciudadanos a partir de la praxis de la vida so-

cial, creando nueva formas y relaciones con un caracter
plural y utilizando estrategias colectivas. Hay que des-
tacar el posicionamiento de Lefebvre’ en cuanto al arte
en el espacio publico, él huye del arte en este espacio
como un elemento de decoracién del ambiente urbano.
Un arte que identificamos con el arte publico de caracter
escultorico que en la mayorifa de los casos es el resultado
de la puesta en marcha de politicas culturales que rela-
cionan la instalacion de estas obras con el nacimiento
de una imagen de la ciudad que ayude a la creacion de
una ciudad-marca. Estas obras se sitlan en el espacio
publico pero dan la espalda a él, son piezas auténomas
que no dialogan con el contexto y que en la mayoria de
los casos estan creadas por grandes artistas y suponen
un gran coste.

El socidlogo francés entiende el arte como un ele-
mento necesario para la sociedad urbana ya que se con-
vierte en una herramienta para la meditacion sobre la
vida. En este estudio estamos ante practicas artisticas
que se engloban dentro de esa reflexién de la que ha-
bla Lefebvre. Pilar Bonet las define como “un gestor,
productor de acontecimientos reales, una posibilidad de
resituar las teorias del intercambio, de situar las nue-
vas politicas de la sociabilidad, de suscitar el encuentro
y avalar otros modelos convivenciales”®. Estos trabajos
plantean a partir de la experimentacién sobre el espacio
publico y de un proceso de investigacion y conocimiento
de la realidad, un cuestionamiento sobre las estructuras
sociales y politicas que conforman y conviven en este
espacio. Son proyectos artisticos que ejemplifican la ciu-
dad practicada de la que nos habla Manuel Delgado.
Estamos ante pequefas “tacticas de microresistencia”®
que responden a unos parametros oficiales y hegemoni-
cos, y que toman el espacio publico como su territorio
de expresién y sobre el que vierten sus planteamientos,
ya no sélo desde el punto de vista formal de este espa-
cio, sino también desplazando el foco hacia los aspectos
intangibles que confluyen y conforman la esfera publica.

La intervencion sutil

Ivén Lépez y Pablo Espafia, miembros de Democracia,
han construido la base de su praxis artistica en la “discu-
sion y el enfrentamiento de ideas” ' a partir del didlogo
que se establece al trabajar en grupo. Pero este didlogo
también se produce entre sus intervenciones artisticas
en el espacio publico y el usuario de ese espacio publi-
co. Podemos definir sus intervenciones como elementos
sutiles de visibilizacion de situaciones o hechos, a partir
de la introduccion de un elemento en el espacio publico
con el cual se encuentran los ciudadanos y que en algu-
nos casos puede pasar inadvertido.
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En la accién urbana Demos contra Kracia se puso en mar-
cha una contracampafia como respuesta a las elecciones ge-
nerales de 2008. El colectivo busca despertar en el demos,
el pueblo, la conciencia sobre la clase politica, la kracia, y
mostrar asi la desconexién que existe entre el poder politico
y la sociedad civil. Estamos ante “un acto de confrontacién
dirigido, en un didlogo con la colectividad”'" a partir de la
creacion de un slogan. Democracia se basa en las palabras
de Elias Canetti en Masa y poder cuando describe el origen
etimoldgico celta de la palabra slogan, formada por la com-
binacién de sluagh y gairm. Sluagh hace referencia en su
origen al ejército de los muertos y espiritus que muchas cul-
turas tenian en su imaginario colectivo; y gairm significa grito
o llamada. Elslogan, como dice Canetti, se ha convertido en
“el grito de guerra de nuestras masas modernas” 2. Esta sen-
cilla intervencién urbana a partir del uso de stickers y stencils
busca una reflexién en la sociedad civil sobre su presencia en
las decisiones politicas, promoviendo una visibilizaciéon de lo
que Canetti llama “masas invisibles”'* y buscando un proce-
so de empoderamiento social. Democracia pone en practica
la definicion que hace Malcolm Miles cuando habla de “an
art as a social process, resisting opression, intervening in the
public interest” .

Si echamos la mirada hacia la escena neoyorkina de
los afos setenta encontramos los famosos Truisms de
Jenny Holzer, con quien encontramos rasgos similares
en sus silenciosas ocupaciones del espacio publico des-
contextualizadas del entorno museistico y con una forma
hibrida donde se mezclan len-guajes no propios del con-
texto artistico que se han ido introduciendo en él. Esta-
mos ante pequefas intervenciones en el espacio publico
que son soélo el inicio de una reflexion mucho mas pro-
funday de un cuestionamiento de lo que se dice en ellas.

En el proyecto Charity, desarrollado en 2006 en Graz
y en 2007 ampliado en Madrid, Democracia centra su
atencion en una situacion que aunque hoy se ha con-
vertido en algo habitual, en esos momentos estaba des-
tinada a unas minorias, como inmigrantes o personas
con escasos recursos. El colectivo recoge a partir de una
acciéon urbana la imagen de personas buscando comida
desechada en los contenedores de las grandes super-
ficies, contenedores que han sido intervenidos con las
palabra charity. Democracia se apropia de un hecho real,
en este sentido Marti Peran trata la unién de arte y reali-
dad y define este tipo de posturas artisticas como el uso
de la intervenciéon sobre el “territorio para catalizar de
un modo nuevo algo de lo que ya sucede en él" 5.

Sobre practicas colaborativas y gentrificacion

Uno de los pilares del trabajo del colectivo Left Hand
Rotation son los procesos de gentrificacion. Entende-

mos por gentrificacién “un proceso de transformacion
urbana en el que la poblacién original de un sector o
barrio deteriorado y con pauperismo es progresivamen-
te desplazada por otra de un mayor nivel adquisitivo,
como consecuencia de programas de recalificacién de
espacios urbanos estratégicos”'®. Estamos ante pro-
cesos urbanisticos disefiados bajo intereses politicos y
econdmicos, que son una de las bases del negocio in-
mobiliario. El taller Gentrificacion no es un nombre de
sefiora'” es uno de los primeros trabajos en el analisis de
estos procesos y es el origen de la plataforma online el
Museo de los Desplazados. El primer taller se desarrollo
en Bilbao en 2010 en el barrio Bilbao La Vieja o Barrio
de San Francisco, y mostraba la relacion de la cultura
con los procesos de gentrificacion, ya que Bilbao a par-
tir de la creaciéon del Guggenheim construyé su imagen
de marca en torno a él utilizando la cultura como una
herramienta para el “mejoramiento tanto sociopolitico
cuanto econémico” 8.

La intervencion urbana planteaba una recuperacion
de la memoria del barrio, apropidndose del formato de
las placas utilizadas por el ayuntamiento para marcar
los lugares que han habitado o donde han nacido per-
sonajes relevantes de la historia de la ciudad. Las placas
alternativas contaban brevemente la vida de cuatro per-
sonas que habifan vivido en el barrio pero que se habfan
tenido que marchar como consecuencia del proceso de
gentrificacion. Esta accion nos invita a reflexionar sobre
la destruccion de la identidad y memoria de un barrio a
partir de un proceso de gentrificacién, y la construccion
de una ciudad con un caracter mas global propio de la
ciudad-marca.

El taller celebrado en Madrid en 2011 se desarrolld
en el barrio de Lavapiés, una zona de la ciudad en la
que confluyen diversos elementos gentrificadores, como
son los equipamientos culturales y el caracter bohemio,
auténtico y multicultural. La base de este taller es el “Kit
de negociacion de la identidad”, el cual tiene la base
en un trabajo relacional con las personas del barrio y
con el espacio; el kit es una “invencién de modos de
praxis”'® que ayuda a desarrollar un micropolitica proce-
sual. Cada participante con un habitante del barrio crea
un recorrido a partir de los recuerdos, sensaciones y ex-
periencias del ciudadano del barrio. El taller se convierte
en un método de lucha y de resistencia, mediante el cual
se pretende dar voz a los ciudadanos y a sus derechos,
reivindicando la posesion del espacio publico, y desarro-
llando un mapa-relato que presente todas las realidades
que conviven en Lavapiés.

El archivo online del Museo de los Desplazados se
define “como una plataforma abierta, incompleta, en
continuo proceso de desarrollo y necesariamente colec-
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tiva”. Hay que destacar el caracter colaborativo de la
plataforma, con una participacion abierta ya no sélo a
la hora de aportar casos y materiales sobre los procesos
de gentrificacién, sino también se le otorga a esta co-
lectividad el poder de “decidir si es este un archivo de
lo que hay que olvidar o recuperar”?, recorddandonos
inevitablemente la postura de Derrida?' frente al archivo,
el cual situaba al archivo no en el pasado, para él es una
cuestion de futuro y de responsabilidad para el manana.

Este caracter abierto y colectivo otorga al proyecto
un caracter heterogéneo en los materiales que encon-
tramos en cada caso. Left Hand Rotation acotan, de una
manera muy abierta, el material que puedes aportar o el
que te vas a encontrar, clasificAndolo en dos tipos: ma-
terial de registro de todo lo que se pierde en los proce-
sos de gentrificacion a partir de todo tipo de materiales
(fotografia, video, esquemas...) y acciones que generen
informacion de los procesos de gentrificacién o docu-
mentacion de la relacion con los perfiles en peligro por
los procesos de gentrificacién. Estamos ante dos postu-
ras, una mas documental, y otra que se aproxima mas a
la intervencion en ese espacio en peligro y que engloba
los talleres que el colectivo ha realizado en diferentes
ciudades.

El posicionamiento del archivo queda claramente
especificado en la web por el colectivo: el archivo se
convierte en una “herramienta de acercamiento y em-
patizacion hacia todo aquello que se pierde en procesos
qgue como el de la gentrificacién suponen la creacion
de espacios excluyentes y de segregacion social”?2. Este
trabajo estaria dentro de la definicion de Anna Maria
Guasch de “contra-archivo”??, donde ella engloba los
archivos de uso politico tanto a favor como en contra de
las fuentes oficiales y les otorga la funcion de abordar y
visibilizar las diferentes relaciones de poder.

La ocupacién util

Un tipo de practica que se mueve entre lo artisticoy lo
arquitectonico es la arquitectura subversiva o disidente
llevada a cabo por Santiago Cirugeda y su estudio Rece-
tas Urbanas. Cirugeda rompe con la imagen tradicional
y mayoritaria del arquitecto y con la forma de plantear
su trabajo, ejerciendo una préactica critica mediante la
cual reclama una revision urgente de los 6rdenes que
planifican la ciudad y que construyen el espacio publico
y de la propia practica arquitecténica. EI compromiso
social y politico queda patente en su posicién contra la
especulacion inmobiliaria y la critica al sistema actual
imperante de la vivienda y la construccion.

Su caracter disidente queda a la vista con sus pro-
puestas alternativas al sistema impuesto de acceso a la

vivienda. En el proyecto Vivienda ilegal-la casa de Pepe
construye una vivienda ilegal en una azotea de Sevilla,
para después autodenunciar la construccién, plantean-
do como objetivo de esta toma ilegal de la imagen de
la ciudad la denuncia de la situacién actual por la cual
pasan muchos personas al no poder acceder a una vi-
vienda, algo que esta otorgado en el articulo 47 de la
Constitucion Espanola, y la postura de la administracion
publica frente a este problema, la cual estd mas cercana
a las grandes empresas y bancos. Cirugeda quiere hacer
hincapié en el aspecto formal de la ciudad y las normas
gue se imponen para mantener una imagen determina-
da formada por un grupo de poder, integrado por po-
liticos y por expertos como arquitectos, historiadores,
criticos en el ambito urbanistico y arquitecténico. La
finalidad de este grupo es mantener unas sefas de iden-
tidad intactas y que sirvan de reclamo turistico, creando
una ciudad “inmovil

y estéril”?4, rompiendo el devenir natural de los proce-
sos de las sociedades y creando un parque tematico para
visitantes, en lugar de una ciudad para los habitantes y
sus necesidades. Esta idea de parque tematico remite a
las ideas de Baudrillard de simulacro e hiperrealidad, a
esa confusion entre lo real y lo que ha construido como
tal. Cirugeda deja unas preguntas abiertas: jPara quién
son las ciudades? ;Quién marca sus regulaciones estéti-
cas y bajo que intereses? ;Es posible una autoregulaciéon
como alternativa a la normativa impuesta?

Dentro del certamen de arte publico Madrid Abierto,
en 2008, Santiago Cirugeda instalé una pequefia arqui-
tectura efimera en el Paseo Recoletos, justo enfrente del
Ayuntamiento de Madrid, la cual servia como oficina
de informacién y asesoria para la autoconstrucciéon de
viviendas reversibles en las azoteas de los edificios. La
colocacion de la oficina en frente del Ayuntamiento de
Madrid tiene un gran contenido simbdlico, es una ma-
nera de mostrar dos posturas distintas, la oficial, que en
muchos casos responde a unos intereses determinados
relacionados con el enriquecimiento personal de unos
pocos, y la otra, la que representa un movimiento mi-
cropolitico de organizacion alternativo. Estas viviendas
en las azoteas representan en concepto de alegalidad,
en él Santiago Cirugeda alude a “aquellas estrategias de
ocupacién en las que se pone en practica un modo no
regulado ni prohibido de adquisicion de la propiedad de
‘ciertas cosas que no tienen duefio”?>.

Este compromiso politico esta relacionado con la obra
Gordon Matta-Clark, quien en algunos de sus trabajos
ya expuso la relacion entre edificacion y sistema eco-
némico, como Reality Properties, Fake Estates (1973),
ejemplo de su concepto de anarchitecture. Gloria Moure
lo define como la “actitud contra la especulacién, con-
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tra la politica de la arquitectura, contra la arquitectu-
ra represiva”?6. Aunque la diferencia entre Matta-Clark
y Cirugeda es evidente, ya que el arquitecto sevillano
plantea soluciones alternativas, y Matta-Clark se queda
en la denuncia.

Una practica muy habitual en el momento actual es la
utilizacion de los solares residuales de los barrios. Ya en
2004 con el proyecto Ordenacion y ocupacion temporal
de solares en Sevilla Recetas Urbanas trabaja por la recu-
peracién de los solares inoperativos de la ciudad. En sus
inicios el proyecto realizdé un estudio de los solares de la
ciudad de Sevilla y del cumplimiento de las normativas
de éstos, creando un nuevo registro y denunciando la
inoperancia de las administraciones publicas en cuanto
a estos espacios. El proyecto presenta un estudio de los
procedimientos a seguir para conseguir la ocupacién del
solar siempre de manera legal y pacifica, dependiendo
de como sea la propiedad, publica o privada.

El proceso hasta conseguir el aprovechamiento de
los solares fue un proceso de consenso entre las dife-
rentes partes, como son las administraciones publicas,
diversos agentes culturales, el arquitecto o promotor del
proyecto, entrando ya en la ultima fase la comunidad
o el barrio que va a utilizar esos nuevos equipamientos
para conocer cuales son las necesidades de ese contexto
especifico. El proyecto consiguié un cambio en el plan
de ordenacién urbana de Sevilla en cuanto al uso de
los solares vacios de la ciudad, permitiendo a vecinos o
asociaciones solicitar el uso de éstos.

Estas primeras ocupaciones de solares se realizaron
con bancos y columpios, todos hechos con materiales
reutilizados, algunos que venian del mundo de la cons-
truccion y otros reaprovechados de los almacenes mu-
nicipales, como partes de las marquesinas de los auto-
buses o balizas de trafico. La reutilizacién de materiales
y el empleo de elementos industriales es una constante
en los proyectos de Cirugeda. Existe un desprecio por el
aspecto formal de la obra en pro de la funcionalidad y
de la optimizacién de los costes, produciendo asf una re-
flexion sobre las grandes inversiones econémicas hechas
por los gobiernos y su verdadera finalidad, mas centra-
da en dejar vestigios materiales. David Moriente define
esta utilizacion de Cirugeda de elementos propios de la
construccién como el desarrollo de la “metaarquitectu-
ra o metaconstruccion”?’, ya que remiten a un proceso
reflexivo sobre la practica de la arquitectura.

Conclusiones

Los proyectos artisticos que hemos visto nos mues-
tran una gran heterogeneidad, desarrollando diferentes
maneras de trabajar con lo real y de abordar el trabajo

sobre el espacio publico. Estas practicas artisticas han
puesto en marcha diferentes estrategias para llegar a
sus objetivos, tomando mecanismos que respondan a
sus necesidades. Nicolas Bourriaud habla del empleo
estrategias y define estos procesos: “se trata de apo-
derarse de todos lo cédigos de la cultura, de todas las
formalizaciones de la vida cotidiana (...) y hacerlos fun-
cionar”?,

Estamos ante trabajos con distintos grados de com-
promiso desde el punto de vista politico y social, pro-
yectos que plantean un cambio en las estructuras que
marcan la regulaciéon del espacio publico como son los
trabajos de Santiago Cirugeda, y que en algunos casos
lo han conseguido. Otros trabajos que poseen un carac-
ter mas documental, como el archivo del Museo de los
desplazados y que sirve como herramienta para visibili-
zar situaciones; al igual que los trabajos de Democracia
a partir de sus sutiles intervenciones que promueven
una reflexién y una accién mas profunda, como en De-
mos contra Cracia.

El grado de participacion del publico que interviene en
la obra también se sitta en diferentes grados. En algu-
nos, como son los talleres Gentrificacion no es un nom-
bre de sefora, la intervencion del publico es muy alta con
una socializaciéon y democratizaciéon de la creacién artis-
tica, muy adecuada para este tipo de practicas artisticas
gue se asientan en procesos micropoliticos y que buscan
dar voz a colectivos o realidades silenciadas. En el Museo
de los desplazados hay una invitacién abierta a la partici-
pacién en el archivo, al igual que hace Santiago Cirugeda
que define sus “recetas urbanas (...) de uso publico, pu-
diendo ser utilizadas en todo su desarrollo estratégico y
juridico por los ciudadanos que se animen a hacerlo”?°,
ademas de trabajar en sus proyectos con el contexto mas
inmediato y con las necesidades de este.

¢ Contribuyen estas practicas artisticas a convertir el
espacio publico y su construccion en un objeto o lugar
de debate, reflexién y encuentro? El artista Siah Arma-
jani dice: "El espacio publico siempre es politico, y el
arte publico siempre estd dispuesto a la politica”3°. En
los momentos actuales donde la ocupacion del espacio
publico por parte de la ciudadania es una constante y la
respuesta del poder politico ante estos actos se ha con-
vertido en un tema conflictivo y de debate, encontramos
estos trabajos que nos plantean una reflexién sobre la
construccién del espacio publico y una postura critica
sobre la realidad que nos envuelve, una vision necesaria
ante la situacion actual siendo un ejemplo de arte nece-
sario, lema del congreso.

Pero icémo visibilizamos estas practicas artisticas y
sus posturas sobre los conflictos o situaciones actuales?
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iComo asimila la institucion Arte estds practicas y sus
posicionamientos criticos? ;Se produce una desactiva-
cién cuando entran en un espacio expositivo o en el
mercado artistico? Cuando surgi¢ el movimiento 15M
uno de los temas que se planteaban era el futuro del
movimiento y como podia ser mas afectivo, se hablé de
la introduccion del 15M dentro de las estructuras poli-
ticas del pais. ;Pero no es esta estra-tegia de inclusion
una manera de desactivar su poder y mantenerlo bajo
control? Es dificil dar una respuesta cuando en este pun-
to entran aspectos que quedan lejos de nuestro alcance,
como son las politicas culturales las cuales pueden ser
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RESUMEN

Existe un abismo entre la realidad en la que se halla el derecho a la educacidon segun la situacién/posicion
econémica en la que se encuentra un pais. Si la educaciéon es un derecho, indistintamente de las condiciones
que acompafien al devenir de un pais, sus sistemas educativos deberian conseguir resultados similares.

Desde el momento en el que se habla de sistemas educativos mas o menos equitativos y se comparan entre
si, se estd reconociendo que esa equidad no es real: tendemos a considerar la equidad como obtencién de
resultados educativos similares por los estudiantes que integran el sistema pero, desde que establecemos esta com-
paracion ¢no estamos manifestando que no existe equidad entre los resultados de todos los sistemas educativos? ¢lo son
por tanto todos los sistemas? ;a qué se debe la falta de equidad? ¢son iguales las necesidades de los estudiantes
en todos los paises y, en cada uno de ellos individualmente? ¢los sistemas educativos atienden siempre a esta
amalgama de necesidades que presenta el alumnado? ;dénde se encuentra el punto de partida y/o de inflexion? ;es la
educacion artistica una via para atender las necesidades y caracteristicas especificas del alumnado? ;en qué modo
la educacion artistica puede ayudar en el proceso de inclusion de estos alumnos?

La practica artistica puede ser (y, de hecho, lo es) una via que permite favorecer el aprendizaje de todos los alumnos. El
estudio trata de reflejar mediante el desarrollo de un proyecto de investigacion-accion en el aula, como a través
de la educacién artistica se consigue aprender, progresar y fomentar el esfuerzo, las posibilidades y competencias
de cada persona, en un momento y un contexto en el que las actitudes y los valores personales tan desolados se
encuentran: una apuesta hacia la inclusion educativa a través de laeducacion y practica artistica.

La experiencia en la que se centra el estudio tiene como campo de aplicacién el alumnado de un Programa de
Cualificacién Profesional Inicial ', en el que se ha puesto en marcha de manera experimental la adquisicion de compe-
tencias? mediante el trabajo por proyectos artisticos. Con ello hemos conseguido poder emplear la educacion y creacion
artistica como eje integrador de conocimientos de distintos ambitos asi como conseguir que, a través de ello, el alumnado sea
capaz de adquirir tanto competencias comunicativas (competencia comunicativa linguistica y audiovisual, competencia artistica
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y cultural) que les permitan aprender a comunicarse para saber expresar hechos, conceptos, emociones, ideas,...; com-
petencias metodolégicas (competencia de aprender a aprender) que les ayuden a desarrollar métodos de trabajo eficaces
y adecuados para resolver problemas planteados en diferentes situaciones; y competencias personales (competencia de
autonomia e iniciativa personal) que ayuden a desarrollar las emociones, dirigidas a uno mismo y a las demas personas.

DESARROLLO

ANTECEDENTES: ;QUE SON Y DE DONDE SURGEN LOS
PROGRAMAS DE CUALIFICACION PROFESIONAL INICIAL?

El Plan Valenciano de Formacion Profesional, aprobado
por el Consell de la Generalitat Valenciana el 15 de octu-
bre de 2002, propuso la creaciéon de nuevas oportunidades
formativas para dar respuesta a las motivaciones, aptitudes
y caracteristicas de los jovenes con especiales dificultades
de insercién laboral que finalicen la Educacion Secundaria
Obligatoria sin obtener titulacion.

A raiz de ello se propone la creacién de ofertas forma-
tivas adaptadas a la diversidad del alumnado para la ad-
quisicién de competencias con el fin de cualificarlos para
las posteriores etapas educativas, formativas o laborales,
garantizando su formacién y la readaptacion profesional. 3

Los programas de cualificacién profesional inicial cons-
tituyen una oferta formativa béasica, adaptada a las ne-
cesidades especificas del alumnado que, o bien corre el
riesgo de abandonar la ensefianza reglada, o bien ya lo
ha hecho sin haber conseguido los objetivos previstos
en la Educacion Secundaria Obligatoria y tienen una
triple finalidad:

a) Profesionalizadora.

b) Madurativa: favorecer el desarrollo positivo y la
maduracion de los jévenes mediante un clima edu-
cativo de apoyo y orientacion.

) Propedéutica: completar la formacion basica parapo-
sibilitar el acceso a los ciclos formativos de grado medio
0, en su caso, la obtencién del titulo de Graduado en
Educacion Secundaria.

Los objetivos generales de los programas de cualifi-
cacion profesional inicial son los siguientes:

1. Desarrollar capacidades y destrezas suficientes para
que el alumnado alcance las competencias profesio-
nales y tengan la posibilidad de una insercion so-
ciolaboral satisfactoria acorde con sus posibilidades y
expectativas personales.

2. Afianzar su madurez personal y su nivel de empleabi-
lidad, mediante la adquisicion de habitos y capacidades

que les permitan desarrollar un proyecto de vida
personal, social y profesional satisfactorio.

3. Conseguir que los alumnos y alumnas se reconozcan
a si mismos como personas valiosas capaces de aprender
y trabajar con los demas.

4. Posibilitar su experiencia y formaciéon en centros de
trabajo como personas responsables.

5. Afianzar las competencias propias de la formacion ba-
sica de la educacion secundaria obligatoria.

La tipologfa de alumnado que constituye estos progra-
mas de cualificacion profesional inicial atiende a:

a) Jovenes, preferentemente escolarizados, que deseen
una insercion profesional temprana y que podrian con-
tinuar formandose en los programas impartidos en los
centros educativos ordinarios.

b) Jévenes escolarizados que se encuentren en grave ries-
go de abandono escolar, sin titulacién y/o con un historial
de absentismo escolar debidamente documentado.

C) Jovenes desescolarizados sin titulacion alguna y que
demuestren interés por incorporarse al sistema educativo.
d) Jovenes con necesidades educativas especiales
asociadas a condiciones personales de discapacidad

Generacion de texturas acromaticas: grafismos (plumilla, boligrafo).
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o trastornos graves de conducta que hayan cursado la
escolarizacion basica en centros ordinarios o en centros
especificos de educacion especial.

Los programas de cualificacién profesional inicial que-

dan por tanto organizados del siguiente modo:

a) Aulas de cualificacion profesional inicial, dirigidas a jo-
venes, preferentemente escolarizados, que desean una
insercion profesional temprana y que podrian continuar
forméndose en los programas impartidos en los centros
educativos ordinarios.

b) Talleres de cualificacion profesional inicial, di-
rigidos a jovenes escolarizados o no, que se de-
sarrollaran preferentemente en espacios afines al
contexto laboral propio de las cualificaciones co-
rrespondientes, en colaboracién con empresarios,
agentes sociales y en conexién con planes de empleo
y de insercion laboral.

c) Programas de cualificacién profesional inicial es-
pecial, con alumnado caracterizado por padecer dis-
capacidades fisicas o psiquicas o tener trastornos

conductuales o de personalidad, que haya comple-
tado los diez anos de escolarizacion basica, tanto
en centros ordinarios como en centros especificos
de Educacion Especial, con un nivel de autonomia

Generacion de texturas acromaticas. texturas pictdricas (pincel y tampon).
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personal y social que les permita, a través de la rea-
lizacion de esta accion formativa, acceder y mantener
un puesto de trabajo.

d) Programas polivalentes: aulas y talleres.

EDUCACION ARTISTICA INCLUSIVA: LOS PROYECTOS AR-
TISTICOS. UN CASO PRACTICO.

La intervencion a través de la educacion artistica ha
quedado disefiada teniendo en cuenta todos aquellos
aspectos sobre los que se quiere intervenir, planificando a
partir de las necesidades que han orientado a los alumnos
a su incorporaciéon en un programa de cualificacion
profesional inicial, teniendo en cuenta su contexto socio-
académico y los objetivos que se quieren conseguir, tenien-
do como meta prioritaria su desarrollo integral.

Como estrategia metodoldgica se propone el de-
sarrollo de un proyecto integrado de trabajo artistico,
buscando un tipo de propuesta que tenga en cuenta el
aprendizaje por descubrimiento y favorezca las técnicas
de trabajo autébnomo y en equipo, adaptada a las
caracteristicas del propio alumnado. Igualmente se tra-
bajard haciendo hincapié en la atencion a la diversidad,
dando respuestas diferenciadas a las necesidades educati-
vas del alumnado.

Los objetivos del desarrollo de la propuesta artistica se
basan en:

- Generar ilusién por seguir aprendiendo.
- Mejorar la autoestima.

Generacion de texturas monocromas.

- Ayudar a descubrir las habilidades y capacidades per-
sonales mediante procesos de valoraciéon de lo que son
capaces de hacer.

- Encontrar en el grupo un espacio de debate constructi-
vo y de autocontrol emocional y conductual.

- Saber tomar decisiones profesionales o laborales al tér-
mino de un proceso de orientacion.

La propuesta artistica ha sido realizada con un grupo de
alumnos de un Programa de cualificaciéon inicial en la mo-
dalidad taller, dentro de la familia de artes graficas.

Partiendo de las premisas de ser un grupo no cohesio-
nado y que se ha visto reducido por abandono escolar de
algunos alumnos, el planteamiento ha sido la creacion de
una obra colectiva partiendo del trabajo individual de
cada uno de los alumnos, aplicando los contenidos
curriculares relativos a procedimientos y materiales (tinta
china), texturas y composicion.

El trabajo ha seguido la siguiente secuencializacién:

- Manipulacién de papel: corte manual de tiras por do-
blado y plegado.

- Generacion de texturas acromaticas:

- Grafismos (plumilla, boligrafo)

- Texturas caligréficas (pincel)

- Texturas pictoricas (pincel y tampones)

- Generacion de texturas mondcromas

- Estudios compositivos

- Tejido de piezas y montaje (conjunto final de 80 x
200cm)

CONCLUSIONES

Con el trabajo realizado se han conseguido, a través de
una propuesta artistica, los siguientes logros:

- Desarrollar el afianzamiento de la identidad y de la au-
tonomia personal a través de:

- Valorar su propio yo.

- Iniciar el descubrimiento de sus capacidades.

- Saber plantearse metas.

- Asumir la responsabilidad académica.

- Disfrutar de la convivencia constructiva a través de:

- Valorar las cualidades y habilidades de los compa-
fieros como aportaciones a una convivencia mas gratifi-
cante y solidaria.

- Saber trabajar en grupo.

- Participar en la accion educativa.

-Saber aprender y hacer en su contexto escolar a través de:
- Desarrollar habitos de trabajo.

- Valorar su aprendizaje a través de resultados.
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Tejido de piezas y montaje

NOTAS

' Dirigido a alumnos que no han obtenido el titulo de Graduado en Educacién Secundaria Obligatoria y que tienen
como objetivos:

e Desarrollar las competencias béasicas del alumnado necesarias para obtener el titulo de Graduado en Educacion
Secundaria Obligatoria o la preparacién para proseguir estudios en las diferentes ensefanzas del sistema
educativo.

e Permitir al alumnado alcanzar las competencias profesionales propias de una cualificacién de nivel uno
de la estructura actual del Catalogo Nacional de Cualificaciones Profesionales.

e Dotar al alumnado de posibilidades reales para una insercién socio-laboral satisfactoria.

2Se entiende por competencias basicas el conjunto de conocimientos, habilidades y actitudes que debe alcanzar
el alumnado al finalizar la ensefanza basica para lograr su realizacién y desarrollo personal, ejercer debidamente
la ciudadania, incorporarse a la vida adulta de forma plena y ser capaz de continuar aprendiendo a lo largo de la vida.

3 ORDEN de 19 de mayo de 2008, de la Conselleria de Educacion, por la que se regulan los programas de cualificacién
profesional inicial en la Comunitat Valenciana. [2008/7764].
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Investigacion para la creacion de una herramienta educativa para el
museo desde el punto de vista del diseho
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RESUMEN

El contexto actual en el que nos encontramos hace necesario cuestionarnos qué podemos aportar como investigadores
a la sociedad en la que estamos inmersos. ¢ Puede la investigacion artistica mejorar en mayor o menor medida la situacion
de ‘crisis’ en la que se encuentra nuestro sistema en general y el sector cultural en particular?

El proyecto que aqui se presenta trata de realizar un aporte que tenga una repercusion directa en la ciudadania mejo-
rando las herramientas de comunicacién entre el museo y su publico, a través de dos disciplinas: el disefio y la ilustracion.

La llegada de nuevos dispositivos como el smartphone y los tablets hacen que el museo deba plantearse nuevas vias
de comunicacion y de aprendizaje que lo relacionen de otra manera con la sociedad. Es necesario pues, reflexionar en
torno a los pardmetros de creacion y disefio de los recursos desarrollados para éstos y otros medios, pero es algo particu-
larmente importante cuando éstos tienen una finalidad educativa.

ABSTRACT

The current context in which we finds ourselves, makes it necessary to question us, as researchers, about the means in
which we can contribute to society. Can the artistic research improve to a greater or lesser extent the ‘crisis’ situation of
our system in general and more specific, of the cultural field?

The project that is here presented, aims to contribute to the society by improving the communication tools between
the museum and its audience, through two disciplines: design and illustration.

The arrival of new devices such as smart-phones, and tablets makes the museum as institution re-consider its ways of
communication and education towards society. Is necessary to reflect around the creation parameters and design of the
resources developed for this and others media, but is particulary important when it has an educative purpose.
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Introduccion

El trabajo de investigacién que se propone a continua-
cion se produce y tiene lugar en un periodo que se ha queri-
do llamar de ‘crisis’, y que ha afectado a todos los dmbitos
de nuestra sociedad, también y de manera muy particular al
terreno cultural en el que se encuentra la institucion objeto
de esta investigacion: el museo.

La critica de arte Elena Vozmediano describia la situacion
actual en el articulo Y tu que lo veas de la revista El Cultu-
ral de la siguiente manera:

“Los recortes a los museos y centros de arte afectaban ya a muchi-
simos profesionales y empresas: se han minimizado las actividades,
los servicios, ha habido despidos, se han paralizado las coleccio-
nes, la participacion publica en la produccién y difusion del arte ha

caido en picado y, con las subidas de impuestos, se entorpece la
participacion privada.”"!

Dicho articulo comenzaba con la valoracién en positivo
en torno a la concentracién que por fin habia tenido lugar
por parte de los profesionales de las artes plasticas en la
puerta del Museo Reina Soffa, y que reunié a unas 500
personas para ‘protestar’ por el incremento del IVA del 8 al
21%. Para finalizar, la autora, lanzaba la siguiente cuestion:
" ;Podra el sector de las artes plasticas lograr un cambio de
actitud en los gobernantes? Solo, quiza, en alianza con el
resto de sectores culturales. Y convenciendo, todos, a la
sociedad, de que con cultura la vida es mas rica.”

Cabe sefnalar que, efectivamente tanto esta ‘protesta’
como las posteriores son en su mayorfa protagonizadas por
los profesionales del sector, y rara vez respaldadas por la
sociedad en general como si ha sucedido con otros dmbitos
como la sanidad o la educacion, por lo que seria posible
suponer que existe algun tipo de desafeccién entre la ciu-
dadania y este sector y que el &mbito cultural no ha sabido
conectar del todo con la ciudadania.

Este contexto hace necesario cuestionarnos qué pode-
mos aportar como investigadores en el ambito artistico a la
sociedad en la que estamos inmersos y de que manera po-
demos introducir cambios que repercutan mejorando —en
mayor o menor medida— esta situacion.

Alvaro Baraibar, coordinador del Congreso Internacional
Humanidades digitales: visibilidad y difusién de la investiga-
cion de la Universidad Navarra afirmaba que:

“...es cierto que la universidad en general ha estado mas preocu-
pada en producir libros y articulos dirigidos sdlo a especialistas, de
modo que muchas veces nos quedabamos con muy poca Vvisibili-

dad. La sociedad en general no sabia, y sigue sin saber a veces, en
qué trabajamos en la universidad y de qué manera lo que escribi-

mos e investigamos les pueden interesar. "

En este sentido, el proyecto que aqui se presenta trata
de realizar un aporte visible introduciendo una innovacién
que tenga una repercusion directa en la sociedad mejoran-

do las herramientas de comunicacion entre el museo y
su publico —en este caso el infantil—, a través de dos
disciplinas: el disefio y la ilustracion. Estas, se han uti-
lizado como vehiculo y herramienta de mediacion para
realizar una contribuciéon que produzca sinergias entre
el ambito museistico y el educativo, materializandose en
la creaciéon de un recurso educativo al que se ha llamado
MINIMUSEO.

¢ Qué es MINIMUSEO?

vo
P

MINIMUSEO

MINIMUSEO surge como respuesta a una carencia detec-
tada: la ausencia de recursos interactivos online por parte del
museo que acerquen al publico infantil a los conceptos basi-
cos de éste como institucion social, a sus funciones y a la de
los profesionales que en ella trabajan. Se analizaron 64 webs
de museos; solo el 18,7% de la muestra disponia de herra-
mientas interactivas online dirigidas a publico infantil, de és-
tas, solo un 3,1% hacia algun tipo de referencia al museo en
si como entidad al margen de sus colecciones y sus artistas.

Habria pues, una serie de objetivos que la herramienta
que se presenta espera cumplir:

e Contribuir a incrementar los recursos ludico-educa-
tivos destinados al publico infantil, colaborando asi en la
personalizacion del contenido por audiencias en lo que a
contenidos culturales se refiere.

e Mediar entre el nifio y el museo a través de un apren-
dizaje de conceptos ya que un mayor conocimiento de la
institucion serd determinante para que el nifo sienta —a
priori— mayor simpatia por esta entidad.

e Motivar la visita al museo y hacerla mas placentera.
Un mayor conocimiento probablemente se traduzca en una
mayor comodidad a la hora de la visita.?

Esta investigacion vendria a plantear que, tanto por par-
te de los museos como de la comunidad educativa, se des-
tinan innumerables esfuerzos para explicar las colecciones
o contenidos de estos organismos, pero existe una ausen-
cia de recursos educativos y ludicos que expliquen de una
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manera amena, cercana y en un lenguaje adecuado a la
instituciéon museo en si.

Es pues, un recurso que tiene como finalidad la pues-
ta en valor del museo dejando a un lado sus colecciones,
poniendo el foco de atencién en la labor que realiza esta
institucion y el papel que desempefia en nuestra sociedad.

Diseno del recurso MINIMUSEO

El publico

Pero, ¢por qué el publico infantil? La decisién de crear
una herramienta dirigida a este segmento de publico esta
fundamentada en que los nifios son y seran los futuros
usuarios del espacio museistico, por lo que parece légico
tratar de fortalecer la relacién con ellos en pos de un mayor
entendimiento en el futuro.

Pero para ir méas alla, y poder concretar verdaderamen-
te unos parametros de disefo efectivos se debfa acotar la
edad del receptor de MINIMUSEO. Asi pues se atendié a las
siguientes cuestiones:

e Los datos de visitas que arrojan los estudios de publico.

e La edad a la que aparece el museo en el curriculo edu-
cativo por primera vez.

e La intencion de contribuir a arreglar un problema de
difusion desde la base.

De esta manera y atendiendo a los datos que aporta
el Laboratorio Permanente de Publico de Museos en su
informe Conociendo a nuestros visitantes. Estudio de
Publico en museos del Ministerio de Cultura, podemos
concretar que un 15,4% del publico de los museos que se
analizaban en la muestra —y en el caso de algunos museos
el porcentaje superaba el 20%— serian nifios menores de
12 anos, en etapas educativas correspondientes a infantil y
primaria®. La creacion de una herramienta destinada a este
sector de publico estd pues justificada, ya que es una cifra
digna de tener en consideracion.

Por otro lado, siendo ésta una herramienta con vocacién
educativa, destinada a transmitir conceptos que puedan me-
jorar la relacion de los nifios con el museo parecia 6ptimo
determinar cuando podria tener lugar el primer contacto del
nino con esta entidad. Para ello, nos servimos del curriculo
educativo, se queria saber si éste contemplaba el museo y
siendo asi, a que edad. Asi, a través del REAL DECRETO
1513/2006, de 7 de diciembre, por el que se establecen las
ensefianzas minimas de la Educacion primaria del Ministerio
de Educacién y Ciencia se ha podido comprobar, que la insti-
tucién museo se contempla por primera vez en Primer Ciclo
de primaria, en el &rea de Educacién Artistica®. La edad esti-
pulada de acceso a esta etapa de la educacion es de 6 anos.

De este modo, se acoto el rango de edad al que irfa di-
rigido la herramienta: nifios entre 6 y 7 afos. Comenzando
en 6 anos por lo ya expuesto y extendiéndolo hasta los 7
pues el tratamiento que se hace de los contenidos permite
cierta flexibilidad.

Por ultimo, estas edades, son adecuadas para colaborar
a sentar las bases de la relacién del nifo con el museo por
medio de un mayor conocimiento a través de nuestra he-
rramienta, ya que, parece dptimo que el acercamiento a los
conceptos que aqui se presentan se haga coincidir con lo
gue podrian ser sus primeras visitas al museo.

Una vez establecida la edad a la que MINIMUSEO iria
dirigido, se pensé en cudl seria el mejor medio y formato
por el que acercarnos a ella.

El medio

La mayoria de museos espafioles a grandes rasgos y en
contra de lo que cabria esperar aiin no ofrecen propuestas
novedosas para mediar entre la institucién y las audien-
cias infantiles. La mayoria de materiales siguen siendo en
formatos poco novedosos, utilizados desde hace 50 afos,
materiales que si bien se encuentran online no dejan de ser
fichas con actividades imprimibles que no consiguen en-
ganchar a una generacion para la que relacionarse a través
de una pantalla es parte de su rutina.

En consecuencia se decide que es, precisamente a
través de una pantalla desde donde queremos hacer
llegar los contenidos, pues este es el mejor medio para
captar su atencion, un medio que sienten cercano y
gue nos va a permitir articular los contenidos de forma
adecuada a las necesidades de nuestro receptor: nativo
interactivo de entre 6 y 7 afos que forma ya parte de la
generacion App.

MINIMUSEO se dise inicialmente como un iBook inte-
ractivo para iPad que se distribuye gratuitamente a través
de la iBook Store. ;Porqué a través de un tablet como el
iPad? Aunque cuando hablamos de cuestiones tecnolégi-
cas es muy dificil predecir lo que va a suceder, se prevé que
el tablet sustituya en un futuro préximo al ordenador perso-
nal. Siendo este un medio mas directo e inmediato se trata
de un producto cuya finalidad primordial es el consumo de
contenidos y en el que los museos espafoles han hecho ya
sus primeras incursiones.

Se es consciente de que si bien la tableta puede ser un
medio adecuado en el ambito de la educacién no formal,
no lo es aun en el dmbito de la educacion formal, pues
la mayoria de colegios alin no cuentan con este tipo de
equipamientos, para conseguir que MINIMUSEO fuera un
recurso lo mas accesible posible, se adapté posteriormente
a un formato web.
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Pero, ¢ puede de algin modo la pantalla, aun siendo éste
el medio mas adecuado para relacionarse con el nifio, con-
vertirse en una barrera entre nuestro pequefo usuario y el
museo? ;se corre el riesgo de que de algin modo se susti-
tuya el conocimiento fisico y real del museo por el digital?
Desde luego no es esa la intenciéon de la herramienta que
aqui se propone, muy al contrario, como se ha expuesto
con anterioridad, se parte de la base de que un mayor co-
nocimiento de la institucion, fomentard una relacion mas
estrecha con ella y en consecuencia una experiencia mas
satisfactoria en el museo.

Por ello, este recurso se ha pensado para colaborar a que
o bien los padres en una visita familiar, o bien los profesores
en una visita escolar —o incluso el propio nifio de manera
auténoma— puedan disponer de recursos pre-visita que
ayuden al nifo a comprender mejor y sentirse mas comodo
en el museo.

El formato

El formato que se ha querido dar o el modo en el que
se ha presentado la historia o los contenidos que se van
desarrollando es el de un cuento interactivo, si tuviéramos
que remitirnos a una versiéon homologa en analdgico, esta-
riamos hablando de una especie de libro pop-up.

En los aspectos formales se ha huido del llamado skeu-
morfismo término que proviene de la palabra griega Skeus,
herramienta, y morphe, forma, un concepto que esta de
moda y que supone el disefo de interfaces parecidas a las del
objeto original en el que se inspiran, en este caso tratandose
de un cuento, si se hubiese querido hacer alusién al obje-
to, el cuento deberia haber sido representado graficamente
como un libro. En MINIMUSEO no sucede asf, la herramienta
se dirige a nativos interactivos que raramente tendran pro-
blemas para manejarla independientemente de que ésta se
parezca a algun objeto fisico, ya que recursos graficos como
los del skeumorfismo, solo benefician al inmigrante digital
gue se guia mejor gracias a su parecido con el objeto. Por el
contrario se ha apostado por un disefio que no evoca a nada
fisico, aunque de inspiracién retro, es limpio e intenta funcio-
nar con el minimo de elementos de navegacion.

Disefio de personaje principal/guia

Por medio del andlisis de los diferentes recursos online
gue ofrecian las webs de los museos consultados se dedujo
que una buena forma de contactar con el nifo era la de
idear un personaje que lo guiara por los contenidos que se
presentan en esta propuesta. Para ello se disend a Muso,
un simpdatico monstruo que vive en el sétano de un museo,
siendo la excusa de la que se sirve para guiar al nifo por los
diferentes conceptos. Pero, ¢ por qué un monstruo?

A menudo las instituciones mds cercanas a organismos
oficiales se dirigen a los nifios a través de personajes que si

bien caen muy bien a los padres, dificilmente conectan con
los nifios. En el caso del Museo del Prado encontramos a
la Infanta Margarita, en el Museo Guggenheim se trata de
los nifos Nora y Mateo, también podemos ver ejemplos en
libros en papel, como Mateo de paseo por el Thyssen o
De museos con Gato Blds. En este sentido, se ha decidido
optar por un personaje cuya estrategia estaria en la linea
del Desaguisado de Mek, interactivo del Museo de Bellas
Artes de Murcia.

Aungue un monstruo es algo que a priori tiene conno-
taciones negativas, y parece absurdo asociarlo a algo que
gueremos ofrecer como positivo, no podemos olvidar que
los nifios a los que se dirige el cuento interactivo consumen
contenidos todos los dias cuyos personajes distan mucho
de ser tan candidos cémo Mateo o la Infanta Margarita.
Series como Bob Esponja y Hora de Aventuras triunfan
entre el publico al que nos queremos dirigir.

B

Por ello, se disend a Muso como un personaje que se
asocia exclusivamente al recurso, actuando casi como una
marca, cuyo rasgo distintivo es su pelaje de color turquesa y
una pajarita, que es la que le confiere un aspecto mas serio
y le aporta cierta autoridad.

Imagen

La carga grafica de esta propuesta recae casi toda en las
imagenes, la ilustracion ha sido el principal recurso utilizado
para captar la atencion del nifio, estando el texto subordi-
nado a ésta. ;Por qué este recurso?

Una de las caracteristicas del publico al que nos dirigi-
mos es que prefieren los graficos al texto. La ilustracion es
ademas, el principal recurso utilizado por los museos para
dirigirse a este publico.

Por otro lado, la ilustracién nos permite representar la
realidad a nuestro gusto, esto aportaba flexibilidad a la
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hora de pensar en que contenidos transmitir, pues gracias
a la ilustraciéon se podia crear y transformar cualquier ele-
mento, asi ha sido posible representar algunos museos y
sus colecciones sin necesidad de fotografiarlos o crear a un
personaje-guia que en realidad no existe.

Prendes describe asi el potencial de este recurso grafico
en su Andlisis de imdgenes en textos escolares: descrip-
cion y evaluacion:

“El uso de la imagen como lenguaje con su propio codigo y con un
enorme potencial para servir por si misma como vehiculo de trans-
mision de informacion es escaso en los libros de texto estudiados,
lo que significa desaprovechar su enorme potencial didactico, su
capacidad expresiva y su evidente atractivo para el publico infantil.
El lenguaje gréfico por si mismo posee multitud de recursos que
nos permiten expresar con claridad informaciones que verbalmen-

te resultan mas complejas para su comprension o asimilacion... "

Se han realizado pues ilustraciones fijas y animadas, que
buscan enganchar principalmente a nifios pero sin dejar de
lado al publico adulto, que también podra apreciar su valor.
Casi iconicas, poseen como rasgo fundamental su caracter
bidimensional y cierta estética retro.

La tipografia

La tipografia ha sido uno de los elementos principales a
tener en cuenta, si bien la carga del cuento recae sobre las
ilustraciones, eso no ha significado una despreocupacion
por los textos. El tratamiento tipografico es una asignatura
pendiente en este tipo de recursos, que suelen dejar de
lado cuestiones tan prioritarias como la legibilidad, algo
esencial en un publico que se inicia en el ambito de la lec-
tura, esto contribuyd a que se pusiese especial atencion en
este punto.

La tipografia se ha trabajado integrada con las ilustracio-
nes, pero no por ello se ha recurrido a efectos tipogréaficos
ni recursos estéticos cuya finalidad suele ser atraer pero que
terminan dificultando la lectura. En este caso, la eleccion
tipografica ha respondido a cuestiones de legibilidad.

El receptor de esta herramienta, puede ser un nifio de 6
anos que esta teniendo sus primeras experiencias de lectu-
ra, por ello, se ha limitado el uso de tipografias utilizando
una Unica familia principal —Rockwell— en dos de sus pe-
sos: regular para la mayorfa del texto, bold cuando se ha
querido llamar la atencion sobre algo.

Rockwell es un tipo egipcio creado por la fundicién In-
land en 1910 bajo el nombre de Litho Antique. “Su apa-
riencia fuerte y armoniosa la convierten en un alfabeto par-
ticularmente flexible, valido para titulos y carteles e incluso
en bloques de texto cortos”’. Este tipo fue seleccionado
por varios motivos:

e Sus remates. Se querfa huir de tipografias de palo seco,
por el publico al que nos dirigiamos se queria un tipo que

no diese lugar a confusiones, cuyo contraste, angulosidad
y fuerza hicieran que el nifo o nifia pudiera distinguir clara-
mente unas letras de otras.

e Optima para su uso en textos cortos. Por el publico
al que nos dirigimos los textos son breves lo que hace que
éste sea un tipo adecuado.

e Su estética. Aunque menos importante, se queria que
estéticamente funcionara bien con las ilustraciones. “Se
considera que el contenido y la forma deben mantener cier-
ta correlacién; es decir, que un libro como Ana Karenina ne-
cesita un tipo de letra romantico y un libro sobre aritmética,
un tipo conciso.”® Como ya hemos dicho, las ilustraciones
—con cierto aire retro— necesitaban de un tipo con remi-
niscencia a lo artesanal, Rockwell parece adecuada pues es
ya un clasico en lo que a tipografia se refiere.

En segundo lugar se ha utilizado una tipografia de apo-
yo para algunos detalles, Edmon Sans. Si bien éste si es un
tipo de palo seco con ausencia de modulacién se ha utiliza-
do solo en mayusculas algo que facilita la lectura a nuestro
publico, posee ademés, como peculiaridad formal, remates
en su ‘i’ mayuscula.

En ambas tipografias, especialmente en Rockwell se han
trabajado aspectos importantes para su mayor legibilidad,
estos son:

e No dividir las palabras.

e Largo de linea. Se ha procurado que sea corto para
conseguir una lectura rapida y evitar sensacion de pesadez,
pues sabemos que el lector prefiere las imagenes al texto.

e Interlineado: se ha variado hasta encontrarlo éptimo
para la lectura.

e Traking: Se ha modificado el interletrado aumentando
el espacio entre letras hasta encontrarlo adecuado para la
lectura en pantalla.

Estructura y navegacion

En cierto modo, algunas de las cuestiones que se van a
explicar a continuacion han estado predefinidas por lo que
el software permitia, pero dentro de estos pardmetros se
han modificado o reorientado para optimizar y adecuar la
estructura y la navegacion al publico infantil.

De este modo en el cuento encontramos tres niveles diferentes
por los que navegar con una estructura clara y facil de entender:

e Nivel 1. Se trata del nivel més superficial. En él, Muso
mantiene el hilo conductor del cuento y va invitando al nifio
a que pulse sobre las interactividades.

e Nivel 2. Se trata de pantallas emergentes que contie-
nen la parte més interactiva de la herramienta. Estas son
realmente las que llevan el peso de los contenidos.
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¢ Nivel 3. Dentro de las interactividades, encontramos
un tercer nivel de informacién complementaria en forma
de texto que podemos ver al pulsar sobre algunas ilustra-
ciones, podriamos decir que se trata de pequefas pildoras
informativas.

Atendiendo a algunos de los rasgos caracteristicos de
nuestro publico como nativos interactivos:

e Tienen una gran facilidad para procesar informacién
rapidamente. Reciben mucha informacién y la adquieren
por muchos canales distintos.

e Tienen la atencion mas diversificada. Por eso son capa-
ces de realizar varias tareas de forma simultanea.

e E| texto les sirve para ilustrar la imagen: solo en el
caso de que no comprendieran ésta se acudiria a aquel.
Ciertamente, tienen la inteligencia visual muy desarrollada.

e Les gusta la fantasfa.’

Se ha propiciado que el pequefo usuario pueda decidir
el orden de navegacién, pudiendo saltar de una pantalla
a otra sin necesidad de pasar por todas, ya sea a través
del indice o de la linea temporal. Tampoco se le fuerza a
visitar las interactividades, puede navegar sin necesidad de
visualizarlas.

MINIMUSEO

1.1 ta

La navegacion por la herramienta en el caso de la tableta
se resume con tres sencillos gestos que resultaran familiares
para un usuario habitual de iPad: arrastrar, pulsar y pelliz-
car. Se arrastra para pasar de una pantalla a otra, se pulsa
para entrar a las interactividades o encontrar en ellas infor-
macion adicional y se pellizca para salir de estas pantallas,
o acceder al diagrama general de navegacion. Aunque se
trata de gestos muy intuitivos para el usuario habitual de
iPad, se ha introducido una primera pantalla llamada Ins-
trucciones para padres —se trata de un guifio al nifio, al
que se le reconoce mas destreza que a sus padres para in-
troducir algo necesario— ya que “un multimedia educativo

debe contar con instrucciones de utilizacion al comienzo
del programa que sean breves y claras...”°.

En clave grafica, se ha huido de un menu aparatoso y se
ha reducido al minimo los botones apelando a una manera
intuitiva de navegar. Se han mantenido los mismos criterios
a lo largo de todo el cuento. Asi encontramos tres tipos de
botones:

e Interrogantes. Son los que dan acceso a las pantallas
emergentes, aunque cambian de color, siempre tienen la
misma forma.

e Flechas. Aparecen para navegar algunas de las inte-
ractividades, aunque con diversas formas, siempre siguen
el mismo cédigo de color, manteniendo el verde turquesa
caracteristico de Muso, de este modo, se identifica Muso =
gufa = flechas gufa.

e Movimiento/animacién. En ocasiones es el propio mo-
vimiento de las ilustraciones el que invita a pulsar: peque-
fios cambios de tamano o ligeros botes en los objetos que
llaman a ser pulsados.

Interactividad

Que el material que se presenta sea interactivo, supone
una de las caracteristicas clave que posee.
“La interaccion, como ya hemos defendido en otros trabajos (Al-
fageme et al., 1999; Alfageme, 2002; Solano, 2003), estimula el
aprendizaje y ayuda a que el acercamiento entre el material, el
proceso de ensefianza-aprendizaje y el uso que de él hace el usua-
rio sea mas eficaz. Es, sin duda, uno de los aspectos que puede
consequir un efecto de aprendizaje més positivo y significativo.” '

Por ello, a pesar de ser un cuento, no se limita a un dise-
fio tipo ‘pasa-pagina’ en el que se lanzan unos contenidos,
si no que invita al usuario a relacionarse con él.

Ya se ha hecho alusién en el punto anterior Estructura
y navegacion a la facilidad que se le ha querido dar al
usuario para poder navegar la herramienta en el orden que
él quieray con total libertad para decidir cémo quiere visitar
los contenidos. Aunque evidentemente se ha estructurado
la informacién en un orden que es el que se ha considerado
adecuado, cabe decir que unos contenidos complementan
a otros, por lo que no existe problema en este sentido ni
desde el punto de vista técnico, ni desde el punto de vista
de los contenidos.

Por lo demas, los pequefios ejercicios a los que nos he-
mos estado refiriendo hasta ahora como interactividades
funcionan mediante feed-back visual, cuando el usuario
es invitado a pulsar y lo hace, suceden cosas; dependiendo
de la interactividad, se ofrece la posibilidad de decidir que
quiere pulsar primero o en que orden ver la informacién,
0 incluso no terminar de verla, pues se puede abandonar
cuando el usuario asf lo decida.
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CONCLUSIONES

MINIMUSEO es un cuento interactivo que se ofrece gra-
tuitamente a través de la iBookstore para iPad y en formato
web para el resto de medios. Por tratarse de un recurso
educativo que se ha trabajado con el fin de contribuir a
mejorar la relacion del publico infantil con el museo se in-
tenta, a través de su gratuidad, favorecer un mayor nimero
de descargas. Ha sido trabajado bajo unos parametros de
disefo, atendiendo también a cuestiones educativas y a los
datos obtenidos en investigaciones previas a través del es-
tudio del contexto en el que se iba a insertar.

Es necesario subrayar que si bien el recurso no pretende
ni mucho menos ser la respuesta a las carencias de comuni-
cacion que puedan darse entre el museo y su futuro publi-

espanoles empiezan a poner su atencién: los contenidos
especificos para tabletas. Cabe decir, que no existen en este
momento muchas propuestas similares en el dmbito que
nos ocupa, aungue todos los dias surgen nuevas iniciativas
en un campo en continuo cambio.

Por dltimo y como consideracion particular, llamar la
atencioén sobre la importancia de optimizar nuestros esfuer-
ZOS y crear recursos que contribuyan a poner en valor la
labor de las entidades y profesionales del sector cultural,
especialmente en el actual contexto de ‘crisis’. Desde un
ambito como el universitario se ha tratado de aportar un
pequeno grano de arena que transcienda los limites de la
investigacion universitaria y repercuta de manera directa en

co, sf tiene la voluntad de mejorar este proceso y contribuir  la ciudadania.
a su horizontalidad.

Se trata ademas de una herramienta innovadora que
realiza una incursiéon en un campo en el que los museos

http://minimuseo.org
https://itunes.apple.com/es/book/minimuseo/id581356093?mt=11

https://Awww.facebook.com/minimuseum
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RESUMEN

El presente articulo trata de tres proyectos colectivos que tienen como nexo el trabajo en espacios publicos comunita-
rios. Todos ellos estan planteados desde el principio de acciéon critica contextual, que parte de analisis previos para luego
desarrollar obras o intervenciones que modifiquen, ni que sea ligeramente, la percepcion de estos lugares. De los tres
proyectos sélo uno esta finalizado, los otros siguen en proceso, motivo por el que nos centraremos a explicar los aspectos
conceptuales y tematicos de las propuestas y, en la medida que se pueda, mostrar evidencias surgidas a través de la prac-
tica. Los proyectos se vinculan a los siguientes espacios: centros educativos, cloacas (sistemas de alcantarillado), fiestas

populares (espacios comunitarios de reunion y celebracién).

1. INTRODUCCION

Este articulo es una reflexion alrededor de una serie de
trabajos y practicas artisticas que venimos desarrollando
desde hace menos de un afno. De los tres proyectos que
aqui presentamos —escuelas, cloacas y fiestas— solo uno
esta finalizado, siendo el Unico que cuenta con una autoria
singular, la de Marta Negre. Hay que sefialar que nuestro
trabajo esta totalmente abierto a colaboraciones con cual-
quier tipo de profesionales segun sean las necesidades que
se planteen. La intencién es establecer vinculos con distin-
tas areas de conocimiento, para dar un enfoque holistico
que permita desarrollar las propuestas desde distintos luga-
res y perspectivas.

Los tres proyectos se vinculan con el espacio publico y
la gestion de los bienes comunes. Mediante la practica ar-
tistica nos circunscribirnos dentro de discursos criticos que
de alguna manera ayuden a identificar y evidenciar pro-
blematicas que afectan a nuestra cotidianeidad. Con esta
perspectiva, y de forma muy generalista, dirlamos que el
conocimiento que se da en las escuelas se podria consi-
derar como un bien comun, mientras que las instituciones
en donde se imparte serian publicas; los sistemas de alcan-
tarillado pueden ser de gestién publica o privada, pero el
origen de los excedentes seria del comun; con las fiestas
sucede algo muy similar puesto que, independientemen-
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te de quien y qué se celebre, el acto de reunién social se
puede entender como evento comunitario." Como grupo
nos fijamos en los &mbitos donde creemos que se podrian
desarrollar obras, intervenciones o acciones que posibiliten
miradas alternativas a los usos actuales. Las nuestras son
experiencias concretas desarrolladas en lugares concretos,
realizadas con la ayuda y colaboracién de los agentes del
lugar. Las obras resultantes se integran dentro de la légica
de las comunidades receptoras, que son para quien han
sido creadas.

El primer trabajo se sitUa en centros educativos.
Tal y como se ha dicho, este lo realizé Marta Negre en co-
laboracion con escuelas y el centro de arte contemporaneo
Bolit. El segundo tratara de establecer vinculos con los or-
ganismos gestores de los sistemas de evacuaciéon de resi-
duos de la ciudad de Barcelona. Se pretende convertirlos,
durante un corto periodo de tiempo, en lugares para la dis-
cusion y la exhibicién de trabajos artisticos y sociolégicos,
para ver como se desarrollan diferentes tipologias de vidas
y habitats en el subsuelo de la ciudad. El Ultimo parte de un
encargo de erigir un monumento conmemorativo de unas
fiestas populares locales. En él se tratara de subvertir los
métodos y formulaciones propias de este tipo de propues-
tas, e intentar construir una escultura publica que evoque
aspectos claves de la transformacion de la sociedad rural a
la capitalista. La idea de incluir en este articulo dos proyec-
tos que estan todavia en fase de realizacién o aceptacion
responde al propoésito de dibujar mejor el marco de accién
gue proponemos. No nos mueve tanto difundir un trabajo
terminado, sino presentar y poner en debate unas propues-
tas que se inscriben dentro de unas politicas de actuacion.

2. DESARROLLO
2.1. Escuelas

Este proyecto surgié de la invitacion que se hizo a Marta
Negre para participar en la muestra £nvers_Girona orga-
nizada por el Bolit, Centre d'Art Contemporani, en el que
se convocaba a diferentes artistas para que hicieran una
reflexiéon entorno a la representacion de la ciudad, toman-
do la cartografia como método de investigacion artistica.
La intencién era generar mapas, diferentes de los oficiales,
basados en experiencias individuales o colectivas de los ha-
bitantes de Girona.

El punto de partida eran unas grabaciones hechas
por el artista Marti Ruiz, que mediante el sonido se traza-
ban recorridos buscando los limites auditivos de la urbe. En
estos itinerarios Marta Negre debia situar su propuesta.

Al mismo tiempo la artista estaba desarrollando una
actividad pedagogica en una escuela de educaciéon secun-
daria con alumnos de segundo curso, con los que trataba

el tema de los espacios periféricos. Marta Negre tomo su
experiencia en el instituto como motivo para luego lle-
var a cabo su propia obra. El resultado es un conjunto de
fotografias donde se muestran los muros que rodean las
principales escuelas que integran los recorridos sonoros. Ya
sea por seguridad o para salvaguardar la intimidad de los
nifos, estas instituciones estan cerradas por paneles vege-
tales o rejas. La arquitectura fria contrasta con la frenética
actividad que se lleva a cabo en su interior. Por otro lado,
el espacio educativo publico es un ejemplo de lugar en el
que se desarrolla y se fomenta el conocimiento, entendido
éste como un bien comun, y que ahora se ve cercado por
las politicas neoliberales. Este aspecto, de forma metaféri-
ca, también esta presente en la pieza. Mediante el registro
fotografico de los elementos que encierran y protegen los
centros, se elaboraron imagenes donde convergen tapias y
barrotes con figuras geométricas afadidas, aludiendo tan-
to a la abstraccion de las primeras vanguardias, como a la
arquitectura racionalista. El resultado del proyecto pretende
dar visibilidad a la frontera, interior y exterior, de las infraes-
tructuras publicas. Con esta estrategia se hace referencia a
las politicas de gestion de la educacion publica, impermea-
bles a las necesidades de la colectividad y condicionadas
por los intereses ideoldgicos. Los elementos geométricos
resaltan dentro de las fotografias en blanco y negro. Sus
vividos colores remiten al juego y a los trabajos manuales de
los nifos, al mismo tiempo que nos trasladan al momento
histérico de la utopia moderna donde se pretendia cambiar
la sociedad a partir del arte.

2.2. Cloacas

Las reestructuraciones de los sistemas de alcantarillado
de finales del s. XIX supusieron para las ciudades occidenta-
les un gran avance, sobretodo en sistemas de salubridad e
higiene. A la vez que se erradicaban enfermedades median-
te la eliminacion de las heces, se edificaba una industria
paralela en base de la gestién de un comun: los desechos.
Edwin Chadwick fue el principal promotor de las reformas
del alcantarillado en la Gran Bretafia, que no tardaron en
extenderse por el mundo occidentalizado, especialmente
en aquellos lugares donde la industrializacién habia hecho
mas efecto. Todo este proceso contribuyé a una mejora
substancial en evitar la proliferaciéon de enfermedades?. El
propdsito del proyecto ideado en 1840 por Chadwick era
crear una red doméstica y urbana de alcantarillado para de-
positar las aguas lo mas lejos posible de la ciudad, y tam-
bién gestionar los residuos, procurando vender los excre-
mentos como fertilizantes para el campo?. Las dos Ultimas
partes del proyecto no terminé por funcionar?, de hecho el
desarrollo de los métodos para procesar los desechos tardd
medio siglo mas, y fue debido a las mejoras tecnoldgicas.
Con ellas, se empezaron a crear intereses publicos y pri-
vados gracias a la administracién de las aguas residuales®.
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Por otro lado, las gestiones han implicado y contintan im-
plicando acciones en los ecosistemas, que no siempre se
resuelven de manera satisfactoria.

El alcantarillado es un dispositivo de salubridad urbana,
gue se expande e instala en todos los hogares, justo en el
momento de su modernizacién. Estas estructuras también
adquieren otras connotaciones gracias a las metaforas ge-
neradas desde la biopolitica. En las sociedades modernas
la higiene es una garantia de salud, tanto es asi que inter-
fiere en el plano ético. Es aquello que ayuda a prevenir la
enfermedad vy, por lo tanto, asegura un control social que
puede acabar convirtiéndose en un deber para la ciuda-
dania. Tanto es asi que, siguiendo a Agnes Heller y Ferenc
Fehér, se puede decir que la separacion entre espacio pu-
blico y privado que habia prometido la modernidad vuelve
a quedar en suspension a causa de las biopoliticas. Asi lo
expresaban en una de sus criticas: “Los temas de la salud y
la higiene tendieron a dejar de ser cuestiones politicas, es
decir, temas pertenecientes a la legislacion del estado. Se
convirtieron en problemas privados o en problemas «so-
ciales», asuntos despolitizados en ambos casos. Esta ten-
dencia a la despolitizacién parecio servir para la proteccién
del individuo frente al poder del estado. Sin embargo, la
biopolitica, al atribuir diversos significados metaféricos a la
salud e higiene, ha estado repolitizando el tema”®. Lo que
estad en juego pues, es la liberacion del cuerpo, o dicho de
otra forma como éste vuelve a someterse a otros modos de
sujecion y dominio. Como puede verse, pese a los avances y
los buenos propositos de la revolucién higienista, esta com-
porta toda una serie de lecturas criticas que dan muestras
de los distintos claroscuros que toda sistematizacion com-
porta. Otro aspecto relevante, es que mientras se construia
un mundo complejo que se ramificaba y se expandia por
todas las ciudades, la vida en la superficie se mantenia aje-
nay separada de los avances y de las mejoras del subsuelo.
Para la mayoria de la poblacion las aguas negras contintian
siendo un tabu. Como excedentes que son una vez dentro
del proceso de rechazo pasan a formar parte del olvido,
solo algunas comunidades invisibles son las que de dicha
realidad hacen su cotidianeidad.

Las cloacas son un mundo oculto en nuestras ciudades.
De él se ocupan operarios que con su labor lo mantienen
en éptimas condiciones y velan por su mantenimiento para
evitar la proliferacion de plagas y enfermedades. Es conoci-
do también, que en él habitan indigentes y otros alienados
sociales, en algunos casos estas personas han sido denomi-
nadas “hombres topo”, que pese a su nombre, encarnan
una cruda realidad. Se puede decir que estos sujetos son
una expresion de aquello que Zygmunt Bauman definié
como excedente humano’, una masa social irrecuperable
que en este caso administran su vida de la manera mas
escatolégica posible. Otras funciones alternativas al uso

originario de los canales son las de refugio o las que tienen
que ver con la idea de transito: vias de acceso a la ciudad
en conflictos bélicos y rutas de fuga. El cine, la literatura,
y en algunos casos el arte contemporaneo se han ocupa-
do de todas estas funciones, produciendo todo tipo de re-
presentaciones. Nuestro objetivo es dar visibilidad a dichas
comunidades. Como se verd estan conformadas por dis-
tintas figuras —obreros e ingenieros principalmente, pero
también presos, indigentes o refugiados— que son los que
circulan y pueblan los tuneles subterraneos. La actividad de
estas personas, ya sea esta legal o ilegal, es a menudo igno-
rada. Estas singularidades, que se desplazan por los limites
subterraneos de la ciudad, son el objeto de nuestras inves-
tigaciones puesto que, dentro de sus distintas coyunturas,
son expresiones de la ocupaciéon de un espacio publico, re-
gulado en muchos casos por entidades privadas, pero que
también es parte de lo comun.

El punto de partida es la vida supeditada a un contexto
donde circula el excedente. Se indagara en aquellas formas
de vida que se desarrollan al lado de los residuos y excre-
mentos. La intencion es localizar narrativas que partan de
historias reales: operarios de las cloacas, “hombres topo”,
indigentes, evadidos o militares. Se plantea un estudio que
aborde varios ambitos, para asi dar a ver los distintos tra-
tamientos surgidos entre la realidad y la ficcion, y de esta
manera detectar la dimension que toman los procesos de
reescritura de la realidad.

Concretamente, el proyecto estd planteado para de-
sarrollarse en Barcelona, asi que tomara la ciudad condal
como marco de toda la investigacion. Se tratard de esta-
blecer vinculos con los organismos gestores de los sistemas
de evacuacion de residuos y convertirlos, durante un corto
periodo de tiempo, en un lugar para la discusiéon y la exhi-
bicion de trabajos artisticos, que versen sobre el desarrollo
de distintas tipologias de habitats del subsuelo de la ciudad.

2.3. Fiestas populares y espacio comunitario

A raiz de una invitacién para realizar una escultura publi-
ca, que tiene como finalidad celebrar unas fiestas populares
de la localidad de Santa Coloma de Farners, nos surgio la
idea de invertir algunos de los propoésitos tipicos de este
tipo de monumentos dandole una orientacién alternativa.

Las fiestas y celebraciones colectivas, fueron desde sus
inicios espacios de sociabilizacién donde se producian bie-
nes comunes, es decir la cultura popular. El proceso de tran-
sicién de la sociedad feudal a la industrial estd marcado
por todo tipo de abusos y apropiaciones por parte de los
poderes vigentes. Durante la ilustracién, el estado y la igle-
sia, con el fin de obtener un mayor dominio social, tomaron
como objetivo a las fiestas populares. “Mientras se perse-
guia el disciplinamiento social, se lanzd un ataque contra
todas las formas de sociabilidad y sexualidad colectivas,
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incluidos los deportes, juegos, danzas, funerales, festivales
y otros ritos grupales que habian servido para crear lazos
y solidaridad entre los trabajadores”®. Por lo tanto pode-
mos deducir que el alcance e importancia de los festejos
para la poblacion van mucho maés alla de la pura funcion
ludica. La localidad de Santa Coloma de Farners, al igual
gue tantas otras, también se vio sometida a procesos simi-
lares, en los cuales la iglesia irfa prohibiendo gradualmente
cualquier tipo de manifestacién festiva de caracter profano,
reconvirtiéndolas en celebraciones religiosas. Como apunta
el historiador local Josep Borrell i Sabater “controlar, dirigir
y reprimir: esta serd la Unica funcion del estado y su aliado
la iglesia. Ninguna iniciativa popular, desenfrenos carnava-
lescos, reuniones paganas, fiestas y romerfas nocturnas. En
resumen nada de alegria que pudiera llevar al descontrol, al
libertinaje y al caos”?.

Nuestra intencién, ya que se trata de conmemorar una
fiesta de caracter profano, es la de recuperar parte de este
legado perdido, y hacer memoria entorno a lo que signifi-
caron las fiestas en su origen, y como los poderes contribu-
yeron a su extincion. Es evidente que parte de esta labor la
constituye la misma celebracién a la que se rinde homena-
je, pero nuestra intencion es resaltar y dar un emplazamien-
to fijo a los aspectos politicos que en su dia oprimieron las
manifestaciones de la cultura popular.

El proyecto tratara de juntar objetos, principalmente de
los siglos XVII'y XVIII, utilizados en fiestas y reuniones po-
pulares con otros que estén relacionados con los poderes
locales. Estos instrumentos se reproducirdn en bronce, de
tal manera que se igualen sus caracteristicas materiales.
Se expondran conjuntamente en un lugar especialmente
habilitado dentro de la ciudad. En un principio se tiene pre-
visto construir un armario en forma de vitrina de distintos
niveles, en los que se contenga los objetos reproducidos
debidamente ordenados. Este aparador contara con distin-
tas leyendas para evocar los procesos que sufrié la ciudad
relacionados con la transicion de la sociedad feudal a la
sociedad moderna. Estos textos estaran escritos en clave
poética sin tener una significacion pedagoégica. Nuestro ob-
jetivo es situar la escultura en algun espacio emblemaético

NOTAS

de la poblacién que hubiera sido utilizado en la antigtiedad
para realizar fiestas, festivales, juegos o reuniones, dado
que eran emplazamientos con un gran poder de sociabili-
dad. Asi mismo, el conjunto del trabajo se completara con
la edicién de una publicaciéon que retna los documentos
que han ido surgiendo a partir de todas las gestiones reali-
zadas, entrevistas o material de archivo.

3. CONCLUSIONES

Se han mostrado aqui los intereses que vehiculan la in-
vestigacion practica y tedrica llevada a cabo dentro de tres
campos especificos: escuelas, cloacas y fiestas populares.
Los tres estudios responden a la necesidad de crear obras
de arte contextuales, comprometidas con sus problemati-
cas. Nuestro proposito ha sido exponer el trabajo de campo
realizado y el marco tedérico que permite construir y hacer
factible el desarrollo practico. La intervencion en el espacio
publico es el eje que comparten las obras y el foco de inte-
rés de los autores.

Cabe decir que de los tres proyectos aqui presentes, el
primero se ha podido realizar con el éxito y resultados es-
perados. El que afecta a las alcantarillas por el momento no
ha superado las gestiones iniciales con los érganos que se
han consultado, pero nuestro dnimo esta en darle viabilidad
ya sea por la via practica o tedrica (el texto presentado sirve
como esbozo previo de nuestras investigaciones sobre el
tema). Por Ultimo, la propuesta entorno a las fiestas popu-
lares a dia de hoy podemos decir que estd en proceso de
ejecucion, habiendo superado los primeros contactos con
las entidades y instituciones solicitantes. Aun asi, sabemos
que por su caracter y orientaciéon puede encontrarse con
diferentes escollos que dificulten su viabilidad. Cabe decir
que ningun proyecto persigue fines lucrativos, sino expan-
dir las posibilidades de interaccion entre la produccion de
arte y la sociedad. Entendemos que tanto el trabajo en
equipo, como su inclusién en el entorno social, posibilitan
el desarrollo de la investigacién desde la practica artistica, a
la vez que facilitan que sus frutos sean devueltos

! Hay un limite que separa lo publico de lo comun y tiene que ver con que a éste Ultimo no lo gestiona el estado, sino
que esta regulado por una comunidad de forma democratica. Segun Hardt y Negri: “La cooperacién y la interdependencia
productiva son las condiciones del comun, y el comun es ahora lo que constituye la base principal de la produccién social”.
Hardt, Michael; Negri, Antonio: Declaracién. Akal, Madrid, 2012, pp. 42

2 McNeill, William H. Plagas y Pueblos. Siglo XXI, Madrid, 1976, pp. 274-276.



3 Es muy ilustrativa la vision que Dominique Laporte ofrece del higienista, dispuesto ha hablar de “lo que nadie habla”
para luego tratar de rentabilizarlo. Laporte, Dominique: Historia de la mierda. Pre-Textos, Valencia, 1998, pp.

4 Joseph Bazalgette mejordé el proyecte de Chadwick construyendo enormes cloacas troncales paralelas al rio que llevarian
las aguas residuales lejos de las zonas habitadas.

George, Rose: La mayor necesidad. Un paso por las cloacas del mundo. Turner Noema, Madrid, 2009, pp. 39-41.

>"En 1989, a raiz de la privatizacion de las empresas britanicas de suministro de agua, se recorté la plantilla, y en estos
diecinueve afos Thames Water ha cambiado tres veces de propietario. Aln hoy se discute encarnizadamente si la decision
de privatizar las empresas encargadas de suministrar lo que en opiniéon de muchos es un bien publico indispensable, que
cuesta dinero limpiar y proporcionar, fue un acierto o una temeridad”. Ibidem, pp. 30.

& Fehér, Ferenc; Heller, Agnes: Biopolitica. La modernidad y la liberacion del cuerpo. Peninsula, Barcelona, 1995, pp. 74.
7-Bauman, Zygmunt: Temps liquids. Viure en una epoca d'incertesa. Viena Edicions, Barcelona, 2011, pp. 44.

8 Federici, Silvia: Caliban y la bruja. Mujeres, cuerpo y acumulacion originaria. Traficantes de suefios, Madrid, 2010, pp.
126

° El texto original esta escrito en catalan, la traduccion es nuestra: “Controlar, dirigir i reprimir: aquesta sera la funcié de
I'estat i el seu aliat I'església. Res d'iniciatives populars, disbauxes carnavalesques, aplecs pagans, festes i romeries noctur-
nes. En resum, res d'alegria que es pogués portar al descontrol, al llibertinatge i al caos”. Borrell i Sabater, Miquel: Santa
Coloma de Farners al Segle XVIII. L'eix editorial Girona, 1997, pp.

RELACION DE IMAGENES

Exposicion de las obras del proyecto De_Fora dentro de la muestra Anvers Girona.
Bolit, Centre d’Art Contemporani de Girona, 2012. (Imagenes de Marta Negre)
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Fotografias de la serie Plantas, geometrias y arquitecturas, del proyecto De_Fora (2012).
(Imagenes de Marta Negre)

Alcantarillado de Paris (Imagen de libre distribucion).
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