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RESUMEN

Peer Review y neguentropia: El alineamiento de secuencias en investigacion artistica como aproximacion a la tercera
cultura.

Peer Review y neguentropia es un proyecto artistico de los doctores en Bellas Artes Aleix Molet y Eloi Puig, con la par-
ticipacion del equipo de Genémica Computacional del BSC (Barcelona Supercomuting Center).

Este proyecto quiere evaluar cientificamente la relacion entre dos culturas, la ciencia y las humanidades, utilizando el
método del alineamientodesecuencias (propio de la bioinforméatica) a modo de Peer Reviewpara visualizar aproximaciones
al concepto de tercera cultura de John Brockman aplicando neguentropia.

El sustantivo ciencia legitima cualquier método de investigacion, por eso hablamos de ciencias humanas, o ciencias so-
ciales, pero:¢se puede definir la Ciencia utilizando un método de investigacién cientifico desde el arte? El Peer Reviewfun-
ciona como esa metafora del método que sirve para legitimar cientificamente una hipétesis de partida.

La evaluaciéon por pares (en inglés: PeerReview) es el proceso de revision utilizado desde mediados del siglo XX, que
pasan los articulos cientificos cuando son enviados a una revista cientifica para su publicacién. Este proceso no puede
evitar posibles errores, ya que el arbitraje no siempre tiene acceso a todos los datos que se obtienen previamente a los
resultados de la investigacion, y por tanto los debe aceptar como verdaderos. Por esta razén Alan Sokal pone en cuestion
este método alegando que se puede superar un Peer Reviewutilizando un lenguaje que suene bien y que apoye los per-
juicios ideoldgicos de los evaluadores.

Un alineamiento de secuencias en bioinformatica consiste en comparar dos 0 mas secuencias o cadenas de ADN para
resaltar sus zonas de similitud, diferencia o desaparicién. Podemos relacionar el alineamiento con la tercera cultura que,
segun John Brockman, es la superacion de las dos culturas, la cientifica y la humanistica, para integrarlas en una tercera
en la que sélo hay conocimiento.
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Nuestro proyecto consiste en realizar un alineamiento, comparando las idiosincrasias de las dos culturas, la ciencia y
humanidades para utilizarlo como un Peer Reviewen dos fases.

Primera fase: Lectura, recoger datos para establecer relaciones, inyectar entropia. Nuestro objetivo es extraer informa-
cion haciendo una lectura del contexto. Inyectamos entropia con dos textos seleccionados y elegidos por su contenido
artistico y cientifico.

Segunda fase: Reescritura, inyectar neguentropia, alinear y formalizar.Mientras que la entropialecturatiende al desor-
den, la desaparicion del significado, contra mas preguntamos menos sabemos, con la neguentropia tendemos al orden,
rescatamos el significado que genera conocimiento.

La segunda fase reescribe la lectura de la primera fase con el método del alineamiento de secuencias haciendo emerger
un nuevo texto derivado, el PeerReview. La reescritura es neguentrdpica, opuesta a la entropia y el caos, ya que contra
mas se escribe aumenta la organizacion. Por lo tanto cuando alineamos textos sobre las dos culturas, el texto resultante
es mas ordenado, pero tal y como muestran nuestros resultados, no siempre mas comprensible (aunque hay una légica
matematica que los ordene).

Realizando un alineamiento entre ciencia y humanidades queremos representar la complejidad del lenguaje y su capa-
cidad de poder configurar una escena de conocimiento veridica o ficticia. Con el alineamiento utilizado como PeerReview,
generaremos aproximaciones para detectar esta hipotética frontera.

En este caso el alineamiento como Peer Reviewintentara recuperar de una manera objetiva, utilizando el propio lenguaje
cientifico, las bases semanticas de la tercera cultura, una veta iniciada desde el arte por el romanticismo con Schlegel cuando
dice, “Un juicio artistico que no es él mismo una obra de arte [...] no tiene ninguin derecho de ciudadania en el reino del arte”,
y que sera continuada por Charles du Bos y Roland Barthes con su pensamiento critico sobre el lenguaje inefable.

ABSTRACT
Peer Reviewand negentropy: The sequences alignment on artistic research as a approximation to the third culture.

Peer Reviewand negentropy is an art project of the doctors in Fine Arts Aleix Molet and Eloi Puig, with the participation
of BSC's Computational Genomics equipment (Barcelona Supercomuting Center).

This project aims to scientifically evaluate the relationship between two cultures, science and humanities, using the
method of sequence alignment (own of bioinformatics) by way of Peer Reviewas an approach to visualize the concept of
Third Culture by John Brockman applying negentropy.

The science noun legitimate any research method, we talk of human sciences or social sciences, but: Science can be
defined using a scientific research method from the art? The Peer Reviewserves as metaphor of the method that serves to
legitimize one starting hypothesis. The Peer Reviewis the Review process used since the mid-twentieth century, that pass
the scientific articles when shipped to a scientific journal for publication.

This process can not avoid mistakes, because that arbitration does not always have access to all data previously ob-
tained research results, and therefore the results should be accepted as truths.

For this reason, Alan Sokal puts this method into question because any investigator can pass a Peer Reviewusing lan-
guage that “sounds good” to support the ideological prejudices of the evaluators.

A sequence alignment in bioinformatics serves to compare two or more DNA chains or sequences to highlight their
areas of similarity, difference or disappearance and the third culture so called because of editor John Brockman is the
overcoming of the two cultures: the scientific and literary to integrate the two cultures on the third in which there is only
knowledge.

Our project is to carry out an alignment, comparing the idiosyncrasies of the two cultures, science and humanities to
use the two as a Peer Reviewin two phases.

First step: Reading, collecting data to establish connections, injecting entropy.

Our goal is to obtain information by means of the analysis of the context. We inject entropy in two texts chosen for
their artistic and scientific content.
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Second step: Rewriting, negentropy injection, alignment and formalization.

While the reading entropy tends to disorder and the extinction of meaning, the more we ask the less we know. the
negentropy is the tendency to order, the rescue of the meaning that creates knowledge.

The second phase rewrites the reading with the sequence alignment method making to emerge a new derivative text;
the PeerReview.The rewriting is negentropic, opposed to the entropy and chaos, due to the fact that the more we write
the more the organization increases. When we align texts about the two cultures, hypertext that results is more organ-
ized. However, as it is shown our results, it is not always more understandable (although there is a mathematic logic that
orders it).

Performing an alignment among science and humanities, we represent the complexity of language and its ability to
set a scene of true knowledge or fictitious. With the alignment used as PeerReview, we generate approaches to detect
this hypothetical border. In this case the alignment as Peer Review will attempt to recover, as an objective way, using a
scientific language, the semantic bases of the third culture.An idea initiated in the romanticism art from Schlegel when he
says, “Poetry can only be criticized by way of poetry. A critical judgment of an artistic production has no civil rights in the
realm of art if it isn't itself a work of art.”[1], and continued by Charles du Bos and Roland Barthes with critical thinking

about ineffable language.

1. INTRODUCCION

Fernando Hernéndez Hernandez en su articulo: La in-
vestigacion basada en las artes. Propuestas para repensar la
investigacion en educacién se hace la siguiente pregunta:

“¢Cdédmo valorar entre pares un presentacion de IBA??
Cdémo valorar una investigacion que sigue esta perspectiva
cuando es presentada para su publicacion a una revista o
un congreso que tiene evaluacion de pares?”

Segun Hernandez, llevar a cabo una IBA significa mos-
trar la imaginacion no sélo en la formacion de nuestros
conceptos sino en la manera de llevar a cabo el proyecto.
Se trata que la investigacion sea en si misma imaginativa.
Esto supone estar abierto no sélo a la cognicién cientifica
sino también a la imaginacion artistica.

En el contexto del debate sobre la investigacién en las
artes, y en referencia al texto de Henk Borgdorff®], profesor
de Teoria del Arte e Investigacion artistica en la Amsterdam
School of Arts, nuestro proyecto seinscribe en la tipologia
de investigacion en las artes. Esta tipologia de investigaciéon
no asume la separacién de sujeto y objeto, y no contempla
ninguna distancia entre el investigador y la practica artisti-
ca, ya que ésta es, en si misma, un componente esencial
tanto del proceso de investigacion como los resultados de
la investigacion.

Segun el editor John Brockman, La tercera cultura es “la superacion
de la division burocrética entre letras y ciencias que paraliza el sa-

ber. La ciencia no tiene todas las respuestas, pero tiene todas las
preguntas.’

La evaluacionpor pares (en inglés: PeerReview) cuando
revisa los articulos cientificos para su publicacion. Se basa
en la aceptacion de datos como verdaderos porque el arbi-
traje no tiene acceso a todos los datos. Alan Sokal®! cues-
tiona el Peer Reviewporque se basa en un lenguaje hecho a
medida de los perjuicios ideoldgicos de los evaluadores ex-
pertos.l®' El criterio de los expertos y su lenguaje no parecen
objetivos, pero a pesar de eso les cedemos nuestra opinion.

Un estudio reciente "' demuestra que los expertos cuan-
do prueban un vino caro buscan sus virtudes y cuando
prueban un vino barato buscan sus defectos. Un inexperto
capta la diferencia, porque los expertos estan hipnotizados
por la marca de la botella.

Si una persona dice 2y 2 son 5y otra 2 y 2 son siete, la
verdad esta en el punto medio? 2y 2 son 67

La opinién parece subjetiva, por eso en nuestro proyecto
hemos optado por realizar un andlisis estadistico-matema-
tico, un alineamiento de secuencias utilizado en bioinfor-
matica para comparar dos 0 mas secuencias o cadenas de
ADN a partir de dos formas de conocimiento y su particular
ADN, la cientifica y la artistica con los textos ; Qué es lo que
no sabemos?, del Premio Nobel y padre de la teorfa del caos
llya Prigogine, y Nichi nichi kore konich de su homdlogo
artistico John Cage, para mostrar las coincidencias y exclu-
siones de sus reflexiones, y superar asi las dos culturas que
segun John Brockman paralizan el sabert®!.
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2.PRIMERA FASE. LECTURA, RECOGER DATOS PARA
ESTABLECER RELACIONES, INYECTAR ENTROPIA.

La primera fase surge de seleccionar fragmentos de dos
textos:; Qué es lo que no sabemos?, de llya Prigogine, Pre-
mio Nobel de Quimica por su descubrimiento de las estruc-
turas disipativas, y el texto de John Cage Nichi nichi kore
konichi: Todos los dias son hermosos, titulo de referencia
a un proverbio budista Zen y que conforma una brillante
conferencia impartida en Darmstadt en 1958.

La eleccién de estos textos corresponde al caracter am-
plio de sus teméticas, ambos autores mezclan ciencia y hu-
manidades en sus textos, y representan perfectamente el
paradigma de Brockman.

2.1. Que es el Peer Reviewen una investigaciéon?

La evaluacion por paresutilizado desde mediados del si-
glo XX, es el método utilizado para verificar la validez de
los articulos cientificos antes de su publicaciéon. La evalua-
cién por pares no puede evitar posibles errores de arbitraje,
siempre hay huecos en la informacion y por tanto se debe
aceptar como verdadero todo lo que excluye el texto, esto
se debe a que el lenguaje tiene su propia idiosincrasia, y la
evaluacion por pares es un método falible y como tal puede
ser manipulado.

Nosotros también utilizamos el Peer Reviewpero como
una herramienta de objetivacion entre ciencias y humanida-
des, para responder una misma pregunta ; Qué es lo que no
sabemos? o lo que es lo mismo ¢existe una tercera cultura?

En lenguaje matematico hay un concepto llamado hori-
zonte de predictibilidad, hoy, por ejemplo, podemos pre-
decir el tiempo que hard de aqui tres dias bastante bien,
pero la prediccién de aqui una semana sera mas incierta, y
la de aqui a dos meses imposible. ;Porque? ;No hay bue-
nas leyes fisicas para predecir el comportamiento de los sis-
temas? Si, las leyes funcionan, ¢Las simulaciones numéricas
gue se hacen con ordenadores son fiables? Si, son fiables.

El problema es que no sabemos de donde partimos,
como en la evaluacion por pares. Nosotros conocemos con
una cierta precisiéon, un marco reducido, y un pequefo
error se puede amplificar tanto con el tiempo, que por eso
al cabo de cierto tiempo, dependiendo de la situacién, po-
demos tener algo que sea impredecible.

Con el programa informatico Swat5podemos hacer pre-
dicciones a un nivel semantico sobre la evolucién de las
palabras de textos como (Qué es lo que no sabemos? O
Nichi nichi kore konichi y superar ese limite entre ciencia y
humanidades.Swat5es uno de los programas utilizado por
el equipo de investigacion del BSC y el que hemos utilizado
para experimentar con diferentes referentes textuales.

2.2. Introduccion al alineamiento del texto del genoma. Los
espacios en blanco y las coincidencias.

El ser humano se origina con una sola célula formada
a partir de un o6vulo y un espermatozoide. Pero para que
esta célula Unica se convierta en los miles de millones de
células que forman el cuerpo humano, y toda esta maquina
celular funcione de una forma coordinada, hay un texto
con instrucciones, que se llama ADN. El texto del ADN, el
genoma, a diferencia de nuestro alfabeto no esta escrito
con 28 letras sino con cuatro, sin comas, espacios en blan-
co, 0 puntos y aparte. Pero la investigacion en bioinforma-
tica hace necesarias un nimero de letras igual o superior al
numero de letras del alfabeto, porque su campo de estudio
requiere mas variaciones. Por esta razén la gramatica y la
bioinformdtica utilizan un numero de caracteres similares
para poder determinar diferencias con una precisiéon y exac-
titud cientifica. En Genémica Computacional para compa-
rar muestras extraidas de la realidad (desordenadas) con los
modelos canoénicos ordenados cientificamente, se utiliza
el método de alineamiento de secuencias que detecta las
coincidencias y desapariciones entre las muestras de texto
reales y los modelos textuales cientificos.

El genoma era un texto desconocido hasta 1990 cuando
elHuman Genome Project (HGP) Plcomenzé a descifrar los
3.000 millones de letras aproximadas del cédigo genético.
Se encontraron las primeras palabras y espacios en blanco,
pero estas primeras investigaciones aun no llegaban a de-
finir con exactitud el orden de algunos fragmentos dentro
del texto. La aparicion de la frase la gendmica computacio-
nal coincide con la disponibilidad de genomas completos
secuenciados. Esto fue a partir del afio 2001 cuando apa-
recen las primeras versiones integras del texto, pero con
las frases pegadas unas con otras, sin espacios ni puntos y
aparte por eso resultaban ilegibles. Actualmente con el tex-
to terminado podemos realizar alineamientos que permitan
significar cada palabra, es decir, saber donde esté cada gen,
sus espacios en blanco, y los puntos y aparte, para hacer
legibles los sentidos de las frases.

3. SEGUNDA FASE. REESCRITURA, INYECTAR NEGUEN-
TROPIA, ALINEAR HACIENDO EMERGER UN NUEVO
TEXTO DERIVADO, EL PEERREVIEW

3.1. Cémo interpretar (objetivar) los espacios en blanco y
los puntos y aparte?

Cien afios antes de la aparicion de la gendémica com-
putacional, el poeta Stéphane Mallarmé ya intuyd la im-
portancia del espacio en blanco entre palabras y letras en
su célebre poema Un coup de dés, jamais n'abolira le ha-
sard'®. En la utilizacion de una sintaxis experimental con
gran destreza, Mallarmé introduce, como una de sus apor-
taciones destacadas, el espacio en blanco entre tipografias
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para crear un espacio objetivo donde cada lector determina
su duracion y relacién con la tipografia siguiente. La com-
pleta ausencia es para Mallarmé el lugar donde debe con-
ducir el poema, a un "abolir bibelot de inanité sonore", en
una zona de vacio donde ya no resuena nadal'"l.

Umberto Eco, en su relevante texto Obra abierta, nos
introduce a la figura de Mallarmé como ejemplo de "aper-
tura" de una obra de arte y fija su atencién en los espacios
de la nada.

“el espacio blanco en torno a la palabra, el juego tipografico, la com-

posicion espacial del texto poético, contribuyen a dar un halo de
indefinido al término, a prefarlo de mil sugerencias diversas.

Con esta poética de la sugerencia, la obra se plantea intencionada-
mente abierta a la libre reaccion del que va a gozar de ella. La obra
que "sugiere" se realiza siempre cargada de las aportaciones emoti-
vas e imaginativas del intérprete. "%

Pasando a la esfera del mundo propio del cientifico,
vemos como este también se enfrenta claramente a una
obra abierta, donde hay que colocar los espacios que dan
sentido a las palabras, en este sentido reescribe una gra-
maética. Como en la fisica cuantica segun el principio de
indeterminacién de Heisenberg, que dice que la materia se
presenta en forma de onda o de particula al mismo tiempo,
y es el observador el que determina si es una cosa o la otra
. El equivalente de Heisenberg en el campo de la escritura
lo encontramos con Roland Barthes. "Escribo Porque he
lefdo" 13!, Esta afirmacion de Barthes, se refiere a que re-
escribimos en nuestras mentes cada uno de los textos que
leemos y los convertimos en un texto nuevo. Durante la lec-
tura nos detenemos cuando queremos, aunque la deten-
cién no sea voluntaria o consciente, el lector inserta asocia-
ciones a todo lo que lee provenientes de sus experiencias,
recuerdos, sentimientos, lecturas previas ... Podriamos decir
que, volviendo al plano cientifico, la lectura es como el ali-
neamiento de secuencias que se utiliza en bioinformatica,
donde emerge un hipertexto a partir de las coincidencias y
desapariciones entre dos lineas de informacién codificadas
en forma de letras. En la realidad estas letras estan desor-
denadas pero cuando un cientifico, con un programa de
alineamiento las agrupa puede crear palabras que la comu-
nidad cientifica identifica y denomina como genes.

El texto sequin Barthes es "un espacio de mdultiples dimensiones en el
que se concuerdan y se contrastan DIVERSAS escrituras, ninguna de

las cuales es la original: el texto es un TEJIDO de citas provenientes
de los mil focos de la cultura"

Para dar continuidad a nuestra busqueda partiremos de
una constatacion. Asi es como son las muestras de ADN, un
conjunto de citas genéticas provenientes del texto de la se-
leccion natural. Este entrelazado textual continuo que se da
en los dos tipos de texto, el bioldgico y el linguistico rom-
pen, como ya se ha propuesto desde la seqgunda mitad del
siglo XX, en el llamado giro linguistico (Linguistic turn) ['*, la
idea del texto como un cuerpo cerrado, la principal propie-

dad de un texto es la posibilidad de ser modificado y rees-
crito por su lector, lo que Barthes llama "Leer levantando la
cabeza"l'® es decir, detenerse en la lectura continuamente
debido a la gran afluencia de ideas, desplazamientos y aso-
ciaciones provocadas por la lectura, "escribimos en nuestro
propio interior cuando leemos"'”, "Lo que me gusta en
un relato no se directamente apoyo contenido ni apoyo
estructura, sino mas bien las rasgaduras que le impongo
a su hermosa envoltura: corro, salto, Levanto la cabeza y
vuelvo a sumergirme”!'8. Segun Barthes, el lector es "un
productor del texto”!"?), ahora, en el contexto de nuestra
investigacion, los lectores de la revisién por pares pasan a
ser alineadores analégicos. Para el fildsofo francés hay dos
tipologias de textos, los escribibles y los textos legibles. Los
textos escribibles los llama los clasicos, esos que pueden ser
leidos pero no reescritos y no provocan en el lector ningdn
deseo productivo, porque son un producto. En cambio los
textos re escribibles son aquellos que parten de un modelo
productivo:

"El texto escribible somos nosotros en el momento de escribir, antes

de que el juego infinito del mundo (el mundo como juego) sea Atra-

vesado, cortado, detenido, plastificado, por algun sistema singular

que ceda en lo Referente a la pluralidad de las entradas , la apertura
de las redes, el infinito de los Lenguajes. "%

El texto re escribible no es un producto sino un proceso,
una produccién una inyeccion de Neguentropfa. Como en
el alineamiento de secuencias en bioinformatica, leer como
dice Barthes es encontrar sentidos, y encontrar sentidos es
designarlos, que un texto sea escribible o re escribible de-
pende de la evaluacién por pares.

2.El Peer Reviewcomo hipertexto que supera las dos cul-

3.
turas.

Dentro de nuestro proceso de investigacion, ahora nos
disponemos a alinear los textos de Cage y Prigogine dos
investigadores, autores segun Barthes, que interpretan su
realidad para llegar a crear una intertextualidad neguen-
tropica, un hipertexto resultado de un proceso meta-mé-
todologico-linguistico . Este hipertexto se puede comparar
con lo que Barthes llamo "la muerte del autor" 2", es decir,
el desplazamiento de la figura del autor hacia la figura del
lector. El lector o autor de la revisién por pares combina la
lectura de diversos autores al mismo tiempo, por eso en
este proyecto se han alineado dos textos de ciencia y hu-
manidades para hacer emerger un hipertexto. Esta "inter-
textualidad" entre filtrados hechos con el alineamiento de
secuencias, hace que el lector de "lectores-autores" salte
de un lado a otro haciendo asociaciones entre las respues-
tas ponderadas por el programa informatico generador de
neguentropia, impidiendo una lectura lineal, como propo-
ne Landow

“Landow plantea la condicion de libertad que promueve el hipertex-
to en tanto sus lectores tienen la posibilidad de participar de los mis-
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mos haciendo comentarios, apoyando o contradiciendo las interpre-
taciones originales y agregando estas opiniones al texto mismo"??

El hipertexto que emerge del alineamiento entre las dos
culturas cientifica y artistica se convierte en un texto coral,
ampliamente polifénico y plural, una respuesta hipertextual
en clave neguentropica.

4. CONCLUSIONES

Llegados a este punto es necesario hacer un balance de
nuestro recorrido preguntandonos si esposible superar las
dos culturas utilizando la IBA para poder reinterpretar el
sentido de una revisién por pares.

Una de las aportaciones de nuestro proyecto es la re-
flexividad que permite conectar objetividad y subjetividad,
esto produce una intensa reflexividad critica, en el momen-
to que se produce el proceso de reinterpretar procesos-
cientificos desde el arte. Nuestro posicionamiento reflexivo
ausente en la mayorfa de propuestas cientificas habla por
si mismo, y puede ser utilizado para capturar lo inefable,
imposible de capturar con palabras.
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Portada del cuaderno QN de la serie Alineamientos.

La estética de nuestra propuesta es debida a la necesi-
dad de plasmar el proceso con datos que de otra manera
permanecerian ocultos, pero no pretenden comunicar nin-
gun mensaje tan solo un contexto visual que sirva como
punto de encuentro entre ciencia y arte, entre investigacion
y investigador.

Nuestra intrusion en el campo estadistico y sus graficos
ha generado un didlogo entre dos formas de entender un
texto en su sentido mas amplio, frente a las formas pre-
dominantes de discurso académico-cientifico cuestionadas
por Sokal, haciéndolas menos comprensibles pero al mismo
tiempo mas accesibles a nuevas intervenciones del publico
sobre su significado.

La complejidad de nuestra propuesta puede generar
cierta tensién narrativa, pero a veces hay que transitar
ente metaforas y silencios para traspasar fronteras y limites
como los que intenta superar John Brockman desde una
perspectiva mas cercana a la ciencia, y que este proyecto ha
abordado desde la investigacion artistica.
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Primera pagina del cuaderno QN en la que se muestra el aline-
maiento de los textos seleccionados, la primera linea corres-
ponde al texto de llya Prigogine y la sequnda al de John Cage.
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NOTAS

ISchlegel, Philosophical fragments p. 14, quoted in The Cambridge History of Literary Criticism: Volume 5, Romanti-
cism edited by Georges Alexander Kennedy, Marshall Brown p.288

RIBA ‘Investigacién basada en las Artes’ (Arts-based research- ABR)

BI' Borgdorff, tomando como referencia la texto Investigacion en arte y diseno de Christopher Frayling, distingue dos
otros tipos de investigacion en las artes, la investigacion sobre las artes, donde se establece una separacion fundamental
entre el investigador y el objeto de investigacion y es la que mas aparece en las disciplinas académicas de humanidades.
Finalmente nos habla de la busqueda para las artes, donde se agrupan los estudios al servicio de la practica artistica, dicho
de otro modo estudios aplicados que aportan descubrimientos e instrumentos de practicas concretas.

4 Brockman, John. La Tercera Cultura. Més alla de la revolucion cientifica. Tusquets. Barcelona.2000.

BlTransgressing the Boundaries: Towards a Transformative Hermeneutics of Quantum Gravity. http:/Avww.physics.nyu.
edu/faculty/sokal/transgress_v2/transgress_v2_singlefile.html

En 1996, Sokal, profesor de fisica en New York University, envid un articulo pseudocientifico para que se publicase en
la revista postmoderna de estudios culturales Social Text. Pretendia comprobar que una revista de humanidades «publicara
un articulo plagado de sinsentidos, siempre y cuando: a) Suene bien; y b) apoye los prejuicios ideoldgicos de los editores
(contra las ciencias exactas)».El articulo, titulado Transgressing the Boundaries: Towards a Transformative Hermeneutics of
Quantum Gravity («La transgresion de las fronteras: hacia una hermenéutica transformativa de la gravedad cuantica»), se
publicé en el nimero de primavera/verano de 1996 de Social Text y sostenia la asombrosa tesis de que la gravedad cuan-
tica era un constructo social; es decir, que la gravedad existe sélo porque la sociedad se comporta como si existiera, por
lo tanto si no creyéramos en ella no nos afectaria.El mismo dia de su publicacion, Sokal anunciaba en otra revista, Lingua
Franca, que el articulo era un engafo. http://es.wikipedia.org/wiki/Escandalo_Sokal

61 L a industria de los expertos / The Trouble with Experts, Direccion: Josh Freed Produccion. Canadéa 2011 Duracién: 50

"La industria de los expertos/The Trouble with Experts.Direccion: Josh Freed. Produccién: Josh Freed Broadcasting
&Cbc. Canada 2011. Duracién: 50'http://www.youtube.com/watch?v=in5TvfruyLM

BLa contra de La Vanguardia Lunes, 9 enero 2006

Bhttp://en.wikipedia.org/wiki/Human_Genome_Project
9http://es.wikisource.org/wiki/Una_tirada_de_dados_jamas_abolira_el_azar (29/06/2013)
(http://Awww.calidoscopio.net/2009/05Junio/Letras06.html (29/06/2013)

021 Eco, Umberto. Obra abierta: forma e indeterminacién en el arte contemporaneo, Seix Barral, Barcelona. 1965 p. 35

031 Barthes, Roland. La preparacion de la novela. Notas de cursos y seminarios en el College de France: 1978-1979 y
1979-1980. Siglo XXI Editores, Buenos Aires. 2005. p. 190.

(4 Barthes, Roland. Escribir la lectura, en El susurro del lenguaje. Barcelona, Paidos, 1994

05 http://en.wikipedia.org/wiki/Linguistic_turn

('8l Barthes, Roland. El placer del texto y Leccion inaugural, Siglo XXI Editores, Buenos Aires. 2003.p. 37
(7] Barthes, Roland: Escribir la lectura, en El susurro del lenguaje, Op. cit. p. 35.

08l Barthes, Roland. El placer del texto y Leccién inaugural. Op. cit. p. 22.

09 Barthes, Roland. S/Z, Siglo XXI Editores, Buenos Aires. 2004. pp. 1-2.

(201 Barthes, Roland. S/Z, Siglo XXI Editores, Buenos Aires. 2004. p. 1.

(21 Barthes, Roland. “La muerte del autor”. El susurro del lenguaje. Barcelona: Paidoés, 1987. El placer del texto. Buenos
Aires: Siglo XXI, 1993.

2lttp:/Awww.fepolit.unr.edu.ar/redaccion 1-reviglio/2009/06/01/la-influencia-de-los-soportes-textuales-en-las-practicas-
de-lectura-un-recorrido-por-la-historia-de-los-textos-escritos/ Cecilia Reviglio. (29/06/2013)
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Las estudiantes de bellas artes en el campo del arte. Estado de la
cuestion y acciones para lograr un cambio necesario
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PALABRAS CLAVE: mujeres artistas, visibilizacion, empoderamiento, universidad y mundo profesional

RESUMEN

Se expone la necesidad de transformar el funcionamiento de la estructura artistica para luchar contra la desigualdad
entre los sexos. Se presentan datos que revelan la situacion actual y estrategias orientadas a la visibilizacion del trabajo de
las artistas y a su desempefo profesional, asi como acciones de concienciacion dirigidas a agentes e instituciones del arte.

1. INTRODUCCION

En esta comunicacion se propone la necesidad de traba-
jar en y desde el arte para luchar contra la desigualdad en-
tre hombres y mujeres. La funcién social de esta propuesta
no reside tanto en las propias obras, como en transformar
el funcionamiento de la estructura artistica donde aspiran
a integrarse las obras; principalmente, mediante estrategias
que visibilicen el trabajo de las artistas y contribuyan a su
desempeno profesional, asi como sensibilizando a los agen-
tes e instituciones respecto a la situacién actual como via
para corregir practicas discriminatorias que, a menudo, se
ejercen de modo inconsciente.

En la primera parte de la comunicaciéon se examina como
mientras la lucha por el acceso a la educacion es un logro
consolidado, el acceso a una existencia artistica conocida y
reconocida es todavia materia pendiente.

En la segunda parte, se aportan datos estadisticos que
revelan la situacion en el presente: el acceso a la forma-
cion artistica formal, lejos de hoy estar vetada a las muje-
res es un espacio donde son mayoria. Sin embargo, siguen
estando infrarrepresentadas en el dmbito profesional ar-
tistico. Los datos que se presentan corresponden a Galicia,
contexto de las autoras de esta ponencia, pero del analisis
comparado con otros estudios publicados recientemente
se deduce que los datos son extrapolables a otras comu-
nidades auténomas.

En la ultima parte de la comunicacién explicamos las ac-
tuaciones concretas que, desde la Facultad de Bellas Artes
de Pontevedra y con el apoyo de la Unidad de Igualdad
de la Universidad de Vigo, se han puesto en marcha para
promover la igualdad de oportunidades entre hombres y
muijeres artistas, asi como otras acciones complementarias.

771



772

Almudena Fernandez Farrifia y M? del Mar Rodriguez Caldas
Las estudiantes de Bellas Artes en el campo del arte. Estado de la cuestion y acciones para lograr un cambio
necesario.

2. MUJERES Y EDUCACION

El derecho a una educacién igualitaria, ha sido una de las
principales demandas del movimiento feminista desde sus ini-
cios.

Desde el preciosismo del siglo XVII, época en que el co-
nocimiento estaba vetado a las mujeres, se reclamaba el
acceso al mundo intelectual y a las Academias. Recordemos
que Poulain de la Barre, publica anénimamente en 1674 De
la educacion de las damas para la formacion del espiritu en
las ciencias y en las costumbres [, donde preconiza que las
muijeres reciban una verdadera educacion que les abra las
puertas a todas las carreras.

En el siglo XVIII, con la filosoffa de la llustracion, la liber-
tad e igualdad reclamada para el ciudadano no incluira sin
embargo a las mujeres. Los liberales relegaran el papel de
la mujer en el estado liberal, negandoles el acceso a la edu-
cacién, como Rousseau en el libro V de su tratado Emilio, o
de la Educacién, 1762 12, En respuesta, el acceso a la edu-
cacion de las mujeres estara entre las demandas de Olympe
de Gouges (Declaracion de los Derechos de la Mujer y la
Ciudadana, 1791 ) o de Mary Wollstonecraft (Vindicacion
de los derechos de la mujer, 1792 ).

En cuanto a la educacion especificamente artistica, en
diferentes sociedades y épocas las mujeres han tenido
grandes restricciones. Como indica Chadwick, “les estuvo
vedado el acceso a la préactica del dibujo del natural (con
modelo desnudo), que constituia la base de las ensefan-
zas académicas y de la representacion desde el siglo XVI al
XIX". 5, p. 7]

La exclusion de las mujeres o las limitaciones en cuanto a
la formacion artistica son asunto del pasado. Sin embargo,
el acceso a una existencia artistica conocida y reconocida
sigue siendo asunto del presente. A nivel legal, las condicio-
nes son neutras respecto al sexo, pero en la practica conti-
nuan siendo desfavorables para las mujeres. El sexo femeni-
no sigue actuando como un coeficiente simbdlico negativo
y, en igualdad de circunstancias, las mujeres no se incorpo-
ran al campo del arte, ni permanecen en él, ni alcanzan el
reconocimiento en el mismo grado que los hombres.

3. MUJERES Y EXISTENCIA ARTISTICA

Precisamente, Chadwick inicia el libro anteriormente
mencionado refiriendo la excepcional presencia de dos ar-
tistas, Angelica Kauffmann y Mary Moser, entre los miem-
bros fundadores de la Royal Academy britdnica en 1768
-presencia que no se volvera a producir hasta siglo y medio
después, cuando en 1922 ingrese Annie Louise Swynner-
ton en dicha academia.

Figura 1: The Portraits of the Academicians of the Royal
Academy, 1771-72, Johan Zoffany ¢l

Analizando el cuadro de Johann Zoffany, Los académi-
cos de la Royal Academy, Chadwick da cuenta de la faci-
lidad con que las artistas son desplazadas, aun habiendo
alcanzado la fama y ocupado los puestos oportunos. El re-
trato de grupo excluye a ambas artistas de la discusiéon que
se desarrolla entre los artistas representados. Ellas aparecen
en la forma de bustos pintados (parte superior derecha):
es decir, en el cuadro se muestran como objetos de repre-
sentacion, en lugar de productoras de arte, su lugar esta
entre los bajorrelieves y los vaciados de escayola, objetos
de contemplacién e inspiracion para los artistas masculinos.

Estd misma critica, estara presente en trabajos de los
anos 80 de las Guerrilla Girls. Seguiran contrastando su
abultada presencia como objeto de la representacion -lla-
mativamente en el género del desnudo- y su minima pre-
sencia como artistas.

Do women have to be naked
get into the Met. Museu

7 Less than 5% of the artists in the Mi
Art sections are women, bui

"_{’V of the nudes are fe
GUERRILLA GIRLS comonscr o1

Figura 2: Poster de las Guerrilla Girls, 1989

.

Ambos aspectos seran cruciales desde los inicios del
feminismo en el campo artistico, tanto desde la practica
como desde la teoria del arte: la critica a la representacién
de la mujer -como objeto de la representacion- y la lucha
por la visibilizacion de las artistas -como sujeto de la repre-
sentacion.

Asi, en EEUU, a finales de los afos 60 varias artistas se unen
en la coalicion Women Artists in Revolution en respuesta a
lo nada reflejadas que estaban las artistas en la historia del
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arte y a su ausencia en los museos. Las protestas van acompa-
fadas de la creacion de espacios propios donde mostrar sus
trabajos, formarse artisticamente y compartir sus experiencias
(Womanhouse, Woman's Building), asi como de la creacién
de fondos de documentaciéon con obras de las artistas.

Este Ultimo objetivo ocupara a las historiadoras del arte
feministas. Desde el célebre articulo de Linda Nochlin, ¢ Por
gué no ha habido grandes mujeres artistas?, 1971 &, una
urgente tarea sera construir una genealogia de mujeres ar-
tistas. Puesto que las mujeres han sido marginadas en la
historia oficial del arte, es necesario establecer una tradi-
cién propia a la que remitirse y transmitir a futuras genera-
ciones un legado del arte desarrollado por mujeres.

Ya han pasado més de cuatro décadas desde entonces
y, sin embargo, las conquistas logradas son fragiles y estan
amenazas por la regresion. La lucha por la visibilidad parece
tener que recomenzarse indefinidamente y en la tradicion
del arte persiste la patrilinealidad.

Esto es apreciable en el contexto espafol, a través de los
informes que elabora MAV (Mujeres en las Artes Visuales).
A pesar de que en Espafia se emprendieron acciones simi-
lares desde los 90, su incidencia no parece haber sido pro-
funday duradera a la luz de las cifras recogidas. Uno de sus
informes ©! revela que la media de artistas mujeres que ex-
pusieron individualmente en Espafa entre 1999 y 2009 en
centros y museos de arte contempoaneo fue 20,5%. En el
informe se incide en la todavia méas desfavorable situacién
para las artistas espafiolas, que sélo representaron el 9,4%.

4. SITUACION DE LAS ARTISTAS EN EL CONTEXTO
GALLEGO

En el contexto gallego encontramos cifras similares. Pre-
sentaremos algunos datos significativos que revelan la escasa
presencia de mujeres en las instancias de la legitimacién ar-
tistica y que contrastan con su elevada presencia en las aulas.

En la Facultad de Bellas Artes de Pontevedra, desde que
inicia a su andadura en 1990, el porcentaje de alumnas

Licenciatura ! Grado

Curso

académico e

Alumnas
" % n? o
1980/ 1991 |68 5T.6% |50 42,4%
1e9U 1962 137 [62.3% |83 37,7
1692/ 1993 |200 G4.5% |115 | 355%
1093/1904 |274  [64.3% 152 |357%
1604/ 1905 |340 [65.1% 182 |34,9%
1995/ 1906 |361 |GE% 186 | 34%
1696/ 1997 |378 (G550 | 199 |34,5%
1997/ 1998 373 [G3.4% | 215 |36,6%
1698/ 1999 384 [G4.3% 213 |357%
1699/ 2000 |38L |G4.4% (211 |356%
2000/ 2001 300 (G455 215 | 355%
2000172002 1410 [G5.2% 219 |34.8%

ARTISTAS ESPANOLAS

HARTIUM
CA2

CAB
27%
HDA2

ECAAC
u MACBA
= MNCARS

B MEIAC
18% B MUSAC

HPATIOH
—— PROMEDIO

Figura 3: MAV, Informe 7: Artistas espanolas y sus obras
en 10 museos de arte contemporaneo, 2011 119

Otro informe de MAV computa la presencia de artistas es-
pafiolas en las colecciones representativas del arte del siglo XXI
de centros y museos de arte espanoles de titularidad publica: el
13%. Con lo cual, vemos el escaso legado que va a quedar de
su contribucion al arte. La cuestion es critica si reparamos en
las cifras de las grandes colecciones -MNCARS 6 % y MACBA
7%- y si atendemos a la responsabilidad que deberian asumir
instituciones como la primera, en tanto es museo nacional.

Licenciatura / Grado
:cll:::m ioe Alurmnas Alumnos
n° Yo n° %o
2002 1 2003 | 436 67.7% (208 32,3%
2003 /1 2004 | 437 69.5% (192 30,5%
200412005 (442 TL4% | 17T 28,0%
2005 1 2006 | 455 721% |176 279%
2006 /2007 |454 (71.4% (182 28,6%
2007 12008 | 437 T0.6% | 182 29 4%
200872009 |415 |6B.7% (189 31,3%
2009 7 2010 | 441 GB.9% 199 31,1%
201012011 |404 G9.1% [181  30,9%
201172012 |390 69.3% (173 30,
201212013 | 360 69.7% |168 30,3%

Figura 4: Matricula en Bellas Artes, Facultad de Ponte-
vedra. Informe generado por el servicio UNIDATA de la
Universidad de Vigo
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siempre estuvo por encima del 50% vy, en la actualidad, se
sitla alrededor del 70%.

Este dato haria suponer que su incorporacion al campo
del arte -participacion en exposiciones, galerias, museos
y centros de arte, su presencia en colecciones de presti-
gio, feiras de arte, subastas, diccionarios de artistas, pre-
mios, becas, etc.- irfa escalando de formal proporcional
a este porcentaje o, al menos, acercandose a la paridad.
Pero cualquier aspecto que sea cuantificado demuestra
gue existe un gran desequilibrio entre las mujeres que se
forman como creadoras y las que participan en el campo
profesional: las cifras tienden a invertirse en el ambito pro-
fesional (30% de mujeres / 70% de hombres) respecto al
ambito universitario (70% de mujeres / 30% de hombres).

Por ejemplo, si examinamos las cifras de los principais pre-
mios y becas que se conceden a artistas emergentes del ambito
gallego y que suponen un importante apoyo a su ingreso en el
campo del arte y un estimulo para el desarrollo de la profesion:

-Becas del Certame Novos Valores. Concedidas anual-
mente por la Diputacién de Pontevedra (computadas las 23
ediciones celebradas entre 1990 y 2012)

-Certame de Artes Plasticas Deputacion de Ourense.
Premios concedidos anualmente por dicha Diputacién

0%

70

60%
81%
§0 5704
50
A%
a0 0
nm

30
20
10

[

Nowvos Valores Deputacion Ourense Auditerio Galicia

Union Fenos
B armisTas HomBrRes Ml ARTISTAS MUJERES

Figura 9: Gréfico de becas y premios de relevancia en

(computadas las 11 ediciones celebradas desde que se ins-
taura en 2001 hasta 2012)

-Premio Auditorio de Galicia para novos artistas. Premios
concedidos bianualmente por el Ayuntamiento de Santia-
go de Compostela (computadas las 7 ediciones celebradas
desde que se instaura el premio en 2001 hasta 2011)

Y comparamos estas cifras con las Becas de creacion ar-
tistica en el extranjero Unién Fenosa, concedidas bianual-
mente por Union Fenosa (computadas las 11 ediciones
desde que se instauran en 1991 hasta 2011) orientadas a
artistas de Galicia con mas trayectoria, apreciamos como se
va definiendo la inversion de cifras anteriormente sefialada.

Por otra parte, observando los diferentes periodos que
abarcan estos premios y becas, no se aprecia que la situa-
cion haya mejorado para las artistas seguin han ido saliendo
sucesivas promociones de la Facultad desde 1990 y su pro-
porcién ha aumentado entre el alumnado.

Al contrario, observando otros datos que permiten eva-
luar la incorporacién efectiva de las nuevas generaciones al
campo del arte gallego, se aprecia un mayor desequilibrio:
en Galicia se han celebrado cuatro importantes exposicio-
nes colectivas en reconocidas instituciones cuyo objetivo
era promocionar artistas de nuevas generaciones, logran-
do gran repercusion e impacto en su legitimacion artistica.
Las dos primeras, impulsaron la generacién coetanea a la
primera promocion de la Facultad. Las dos ultimas, la ge-
neracion posterior. El descenso de cifras, a la inversa que el
aumento de alumnas en las aulas, es notable.

En base a estas cifras se puede afirmar que existen un
gran desequilibrio entre las mujeres que se forman como
creadoras y las que participan en el &mbito profesional, que
su presencia en las aulas es inversa a la alcanzada en ese
espacio practicamente desde los primeros reconocimientos
otorgados y que disminuyen sus posibilidades de acceso y
su tasa de representaciéon segln se avanza hacia posiciones
mas excepcionales y mas buscadas.

Galicia
Exposicion Ao Institucion Comisariofa Artistas

30 ANOS NO 2000 1994 | Auditorio de Galicia, Miguel Fernandez-Cid 4 hombres 40%

Santiago de Compostela 6 mujeres 60%
NOVOS CAMINANTES 1999 |Pazo de Congresos e Miguel Fernandez-Cid 8 hombres 57,1%
Exposicions, Pontevedra & mujeres 42.9%

URBANITAS 2006 |MARCO, Vigo Ifiaki Martinez Antelo y 24 hombres B0%

Carlota Alvarez Basso & mujsres 20%
SITUACION 2008 |[CGAC, Manuel Segade 6 hombres 85,7%
Santiago de Compostela 1 mujer 14,3%

Figura 10: Exposiciones colectivas de promocion de jovenes artistas de Galicia
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Veamos algunas cifras mas, relativas a las mas altas instan-
cias de la legitimacion artistica y que suponen un grado de re-
conocimiento mayor: la presencia en las grandes colecciones
gallegas de arte contemporaneo y la realizacion de una exposi-
cion individual en el CGAC, principal centro de arte en Galicia.

mientras que los artistas gallegos representan un 21,4%
de la coleccion y un 80,2% del total de artistas de Galicia.

Esta doble discriminacién, por género y por condicion
geopolitica periférica, se repite si observamos los datos so-
bre exposiciones individuales en el CGAC.

COLECCION Mujeres Hombres
n® %o n° %
Centro Galego de Arte Contemporanea CGAC, Santiago 110 27,7% 287 72,3%
Fundacién RAC, Pontevedra 36 23'3% 118 76'T%
Museo de Arte Contemporaneo Unién Fenosa MACUF, A Corufia 57 19,7% 233 | 80,3%
Novagalicia Banco, Vigo 38 15'9% 201 84'1%
Fundacion Maria José Jove, A Corufia 39 13,8% 243 86,2%
Fundaciéon Barrié, A Corufia 7 13'7% 44 86'3%

Novacaixagalicia, A Corufia

40 12% 295 88%

Figura 11: Artistas con obra en las principales colecciones
publicas gallegas

Los datos de la coleccion del CGAC, por ser la mas im-
portante de nuestro contexto y por ser la de mayor vocacion
internacional del listado anterior, permite extraer méas con-
clusiones si se realiza un desglose por ambito geogréfico.

Si la adquisicion de obra de mujeres (27,7 %) es sustan-
cialmente inferior a la de hombres (72,3%), el trabajo de
las artistas residentes o nacidas en Galicia es minusvalorado
a todos los niveles: tanto en relacion a las mujeres de otras
procedencias geograficas, como respecto a sus compare-
ros gallegos. Asi, representan un 5,3% de la colecciéon y
suponen un 19,8% del total de artistas del &mbito gallego,

De nuevo, su participacion es menor en relacion a las
artistas de otros ambitos y en relaciéon al total de artistas
gallegos supone un 14,3%.

Este conjunto de datos sefiala negativamente a la pro-
gramacion de nuestras instituciones y a su escasa atenciéon
a las mujeres artistas. Demuestran que existen factores so-
ciales, culturales e institucionales que dificultan e incluso
disuaden a las mujeres con inquietudes artisticas de enca-
minar su carrera profesional hacia el mundo del arte.

Como indica Bourdieu en relacion a la légica de la do-
minacién simbdlica, los individuos tienden a negarse subje-
tivamente lo que objetivamente les es negado, “las chicas
asimilan, bajo forma de esquemas de percepcién y de esti-

Artistas en coleccion CGAC Mujeres Hombres
n° Yo n°® %
Ambito gallego 21 5,3% 85 21,4%
Resto del estado espafiol 26 6,5% 46 11,6%
Extranjero 63 15,9% 156 39,3%
TOTAL | 110 27,7% 287 72,3%

Figura 12: Artistas en coleccion CGAC. Desglose por ambi-
to geografico

775



776

Almudena Fernandez Farrifia y M? del Mar Rodriguez Caldas
Las estudiantes de Bellas Artes en el campo del arte. Estado de la cuestion y acciones para lograr un cambio

necesario.
Exposiciones individuales Mujeres Hombres
CGAC (1993 / 2013) n° o n° 9%
Ambito gallego 4,2% 36 25,5%
Resto del estado espaniol 5% 13 9,2%
Extranjero 21 14,9% 58 41,1%
TOTAL 34 24,1% 107 75,8%

Figura 13: Artistas con exposicion individual en el CGAC.
Desglose por ambito geografico

macién dificilmente accesibles a la conciencia, los principios
de la division dominante que les llevan a considerar normal,
o incluso natural, el orden social tal cual es y a anticipar de
algn modo su destino” [, p. 118]. En el caso que nos
ocupa, un buen ndmero de alumnas rechazaran la opcién
de una carrera artistica al percibir que el mundo del arte no
les pertenece, que no es su lugar. Por ello, es fundamental
llevar a cabo procesos de empoderamiento mediante accio-
nes que impulsen cambios y proporcionen confianza en las
propias capacidades.

El funcionamiento de la estructura artistica trunca la
formacion e investigacion de las universitarias. Por ello es
necesario emprender diversos tipos de acciones que modifi-
quen un funcionamiento que no posibilita la igualdad entre
hombres y mujeres artistas.

4.1. Visibilizaciéon y empoderamiento

Desde la Facultad de Bellas Artes de Pontevedra, con
apoyo de la Unidad de Igualdad de la Universidad de Vigo,
iniciamos una acciéon continuada en el tiempo, de tal modo
que impulsase el trabajo de las creadoras que terminan sus
estudios de grado y posgrado y que van a comenzar su
recorrido en el espacio profesional, promoviendo vy visibili-
zando sus trabajos, asi como empoderandolas.

Este proyecto de visibilizacién se inicia en 2011 y uno de
sus objetivos es buscar nuevas redes de difusion y nuevos
formatos de divulgacion. Asi, se han empleado tres vias:

-Una exposicién con obras de 6 estudiantes, realizada
en edificios universitarios muy transitados y no destinados
a tal fin. Las obras no se muestran en su soporte y formato
originales, sino que han sido reproducidas digitalmente en
lonas de gran formato y cuelgan de las cristaleras de los
edificios, ganando una mayor visibilidad.

Figura 14: 12 edicién del proyecto. Vista de 3 lonas, Area
Comercial del Campus de Vigo, 2011

Figuras 15y 16: 29 edicion del proyecto. Vista de 5 lonas,
Campus de Ourense, 2012. (izq.) Biblioteca Central, (der.)
Cafeteria

-Una amplia edicion de postales, con reproducciones de
las obras de las 26 participantes.

Las postales se sittian en expositores distribuidos por los

vestibulos de los edificios méas frecuentados de la Universi-
dad de Vigo (Facultades, Escuelas, Bibliotecas...) para ser
llevadas gratuitamente.

Figura 17: Postalero, 1° Proyecto de visibilizacion, 2011

-Una publicacién que recoge documentacion del proyec-
to y la coleccion de postales, con el objetivo de prolongar
su difusion mas alla del &mbito universitario, haciéndola
llegar a bibliotecas de centros artisticos, asi como a otros
agentes e instituciones del campo.
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Figura 18: Publicacion del 1° Proxecto de visibilizacion.
Estuches confeccionados a partir de las lonas expuestas y
coleccion de postales!'?

Figura 19: Publicacion del 2° Proxecto de visibilizacion '

En la actualidad se esta preparando la 3? edicion para la
que contamos con el respaldo de los dos museos mas im-
portantes de Galicia, CGAC y MARCO. Conseguir este apo-
yo implica no sélo hacer visibles las obras de las artistas en
un espacio profesional de prestigio, sino un reconocimiento
por parte de estas instituciones de la existencia de una si-
tuacion de desigualdad y de la necesidad de corregirla.
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4.2. Reflexién y sensibilizacién

De forma paralela a la visibilizacion y el empodera-
miento, creemos necesario promover distintos tipos de

actuacion que sensibilicen sobre la situacion de las ar-
tistas en el campo del arte. Desde la organizacion de
seminarios a la participacion en conferencias y jornadas

que promueven la reflexiéon y aportan nuevos puntos de
vista al debate [14].

Por otra parte, es relativamente frecuente que entre el
alumnado de la Facultad de Bellas Artes no se perciba una
situacion de desigualdad en relacién al género. Muchas
alumnas desconocen la realidad que se van a encontrar
cuando inicien sus trayectorias como artistas, por lo que
no ven necesarias medidas de accion destinadas a eliminar
o reducir las desigualdades. También se observa un cierto
temor o rechazo a que sus trabajos sean vistos desde una
perspectiva de género, asi como hacia las practicas y los
discursos feministas.

Existe un desconocimiento profundo y generalizado de
los feminismos -y no sélo entre el alumnado, sino también
entre miembros del profesorado- que debe ser subsanado
a través de la integracion en la docencia y en actividades
formativas transversales.

4.3. Investigacion y denuncia

Mas alla de las actuaciones promovidas desde la univer-
sidad para la visibilizacion de las artistas, el empoderamien-
to, la reflexion y la concienciacion, son también necesarias
otras estrategias que tengan una repercusion mas directa
sobre el &mbito profesional y que puedan incidir a medio o
largo plazo sobre la estructura artistica.

Desde la Seccion de Creacion y Artes Visuales Contem-
poraneas del Consello da Cultura Galega, de la cual somos
miembros, estamos realizando un informe exhaustivo sobre
la presencia de mujeres en el campo del arte gallego en los
ultimos 20 afos.

Trabajar desde esta institucion cultural, a la par que des-
de la institucion académica, amplia el campo de actuaciéon y
el grado de efectividad de las acciones emprendidas.

Este informe, que saca a la luz las inaceptables cifras de
la desigualdad, sera publicado proximamente y se hara lle-
gar a agentes e instituciones artisticas de Galicia con el ob-
jetivo de que sean conocedores del alcance de la situacién,
tomen conciencia de su responsabilidad directa y adopten
compromisos que fomenten activamente la igualdad.

CONCLUSIONES

Dado que la igualdad real no se alcanza por la evolucién
social, son necesarias acciones de diferente orientacion y
naturaleza encaminadas a resolver situaciones arraigadas y
desfavorables para las mujeres; acciones que contribuyan a
modificar dindamicas, actitudes y comportamientos discrimi-
natorios -que, a menudo, se ejercen de modo inconsciente-
asi como las estructuras sociales.

En el campo del arte, igual que en otros dmbitos labo-
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rales, existen barreras invisibles que impiden a las mujeres
desarrollar una actividad artistica profesional en el mismo
grado que sus compafieros hombres. Las acciones han de
ir encaminadas, por tanto, a cambiar el funcionamiento de
la estructura artistica. Si bien el efecto no es inmediado y
profundo, su insistencia y continuidad en el tiempo deberia
obrar un cambio gradual.

Diferentes acciones tienen determinados alcances y limi-
taciones, pero su aplicacién combinada puede multiplicar
los efectos. Las estrategias de visibilizacién no suponen para
las artistas una consolidaciéon de sus carreras profesionales.
Independientemente de los resultados que a corto o medio
plazo puedan tener sobre sus trayectorias, la importancia de
estas acciones reside en el empoderamiento que propicia en
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las estudiantes, constituyendo un estimulo para creer en sus
capacidades y percibir positivamente el trabajo propio.
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cion son imprescindibles para la formacién en feminismo e
igualdad, asf como para activar la conciencia critica. Siendo,
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la estructura artistica.

Las acciones de denuncia, en tanto sefalan directamen-
te a agentes e instituciones, ejercen presién sobre sus com-
portamientos futuros y promueven la adopcién de com-
promisos que deberian no sélo permitir la igualdad, sino
fomentarla activamente.
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RESUMEN

Interesarme por el craftivismo nace de la pasién por ambos, artesania y activismo. Elaborar artesania po-
litica, y no solo utilitaria, desde la inspiracion pasional que conduce a los seres humanos a dedicarse en algo
la mayor parte del tiempo, para utilizarla al servicio de otr@s y para cambiar las cosas a mejor. Decisiones
y cambios sencillos pueden constituir, fomentar y efectuar variaciones notables. Crecer internamente, pero
también en comunidad. Creamos para conectarnos mas alla de nosotr@s. Bien sea con la vecindad o a través
del globo. Ambos, craft y activismo, usados como una fuerza conjunta, posiblemente puedan iniciar el desa-
fio hacia el cambio. ¢Por qué ahora?. Las atrocidades se suceden ante nuestros ojos y en nuestras pantallas,
y necesitamos encontrar vias de reaccion contra lo que esta sucediendo sin permitir que pasen o exploten.
Porque la mayorfa de nosotr@s tratamos de entender “;y ahora qué?”. El acto (y el arte) del “crafting” es un
modo de regocijo, pasatiempo, meditacién, poder, compartir y mantener las fuerzas creativas activas. Porque
es posible atravesar barreras, mediante todas las vias capaces de transformar la energia en algo mas positivo,
atil, fuerte. Es menos que una accion de masas y mas la percepcion de qué puedes hacer para mejorar tu
entorno. Mientras actos de resistencia o protesta se expresan a través de los oficios y otros esfuerzos creativos,
el craftivismo también se centra en ideales de medioambiente y sostenibilidad. Especialmente comun en el
movimiento es el uso de materiales y productos econémicos, vintage o reutilizados, o la compra selectiva de
productos verdes o de comercio justo, para promocionar el redso y minimizar los desechos.

Es una forma de vida donde la expresion de las opiniones a través de la creatividad hace tu voz mas fuerte, tu com-
pasién mas profunda y tu sentido de la justicia mas infinito. Es una practica de creatividad comprometida, especialmente
con causas politicas y/o sociales. L@s craftivistas contribuyen al cambio positivo a través del activismo personalizado, y de
sus habilidades, para dirigir causas particulares. Craftivismo es una idea cuyo momento ha llegado. Dados los estados de
materialismo y produccién en masa, la elevacion del feminismo, y el tiempo atravesado por la Revolucion Industrial, los
inicios del siglo XXI han sido el momento idéneo para la evolucion de esta idea. Después de que la modernidad sustituyera
a la artesania, es a partir de los afios 70 cuando se estima de nuevo la domesticidad como algo para ser valorado en lugar
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de ignorado. Las técnicas artesanales como el tejer recuperan popularidad, emergiendo la idea en que, en vez de utilizar
Unicamente la voz de alguien para abogar por puntos de vista politicos, un@ puede utilizar su creatividad.

El craftivismo lucha para devolver lo personal a nuestra vida cotidiana, para sustituir algo de la masa producida. Estos
actos son lugares cotidianos de resistencia porque desafian modelos existentes de consumo, y en particular la falta de
individualismo que caracteriza a la economfa global. Una reaccién al capitalismo y a la estandarizacién de politica” hacia la
deshumanizante cadena de suministro. Es un enlace no solo al pasado cultural, sino también un contador-cultural futuro
gue puede ser usado para una causa activista, llamada en términos de reaccién en contra de la velocidad y la enajenacién
de la posmodernidad global. Asi, es parte de una tentativa de vivir de modo diferente en una temporalidad diferente, para
encontrar sentido e identidad en las practicas cotidianas.

ABSTRACT

To be interested in craftivism is born of the passion for both, crafts and activism. To elaborate political crafts,
and not only utilitarian, from the passional inspiration that leads the human beings to devote in something most
of the time, to use it for serving the others and to change the things to better. Decisions and simple changes
can constitute, promote and effect notable variations. To grow internally, but also in community. We create to
connect beyond ourselves. Whether it's next door or across the globe. Both, craft and activism, used as a joint
force, possibly could initiate the challenge towards the change. Why now?. The atrocities are happening in our
front yards and on our screens, and we need to find ways to react against. Because as many of us are trying
to figure out ‘What next?’. The act (and art) of craft is a way of rejoicing, passing time, meditating, harnessing
power, sharing and keeping creative forces in motion. Because it is possible to go beyond banners, through every
way capable of transforming the energy into more positive, useful and strong. This is less about mass action or
more about realizing what you can do to improve your surroundings. While acts of resistance or protest express
across the trades and other creative efforts, craftivism is also focused in ideals of environment and sustainability.
Specially common in the movement is the use of materials and economic products, vintage or re-used, or the
selective purchase of green products or from just trade, to promote reusing and to minimize the waste.

Is a way of life where voicing opinions through creativity makes your voice stronger, your compassion deeper &
your quest for justice more infinite. Is the practice of engaged creativity, especially regarding political or social causes.
Craftivists help bring about positive change via personalized activism, with particular skills, to address particular causes.
Craftivism is an idea whose time has come. Given the states of materialism and mass production, the rise of feminism,
and the time spanned from the Industrial Revolution, the beginning of the 21st century was the right time for the
evolution of such an idea. After crafts were bypassed by modernity, it's from 1970s when domesticity is restimated as
something to be valued instead of ignored. Craft skills, such as knitting, regained popularity, and emerged the idea
that instead of using solely one’s voice to advocate political viewpoints, one could use their creativity.

Craftivism fought to bring back the personal into our daily lives to replace some of the mass produced. These acts are
daily places of resistance because they defy existing models of consumption, and especially the lack of individualism that
characterizes the global economy. A reaction to the capitalism and to the standardization of consumer practices through
out the planet. And, despite recently the movement has been done very much in the progress of the “ new domesticity “
as a reaction to the financial crisis (the request to grow ourselves and to elaborate handmade objects must have individual
meant in an age of economic instability) towards the increase of crafts objects and self-sufficient began much before.
Craft, then, is a way of “ political declaration “ towards the deshumanizanting chain of supply. It is a link not only to the
cultural past, but also a cultural future book-keeper that can be used for an activist cause, called in terms of reaction in
opposition to the speed and the alienation of the global postmodern era. Thus, it is a part of an attempt of living in a dif-
ferent way in a different temporality, to find sense and identity in the daily practices.

CONTENIDO

“Lo personal es politico”  nyevas practicas activistas cuyo objetivo es ofrecer

Betsy Greer  jjternativas a un sistema social basado en la desigual-

El craftivismo es una via para transformar la ener- dad y el consumismo. Es una practica de creatividad
gia en algo mas positivo, Util y fuerte. Energia crea- comprometida, especialmente con causas politicas
tiva y produccion manual son los elementos clave de  y/o sociales. Craftivismo es una idea cuyo momen-
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to ha llegado. Dados los estados de materialismo y
produccion en masa, la elevacion del feminismo, y
el tiempo atravesado por la Revolucién Industrial,
los inicios del siglo XXI han sido el momento idéneo
para la evolucién de tal idea. La alienacion humana
va in crescendo, las atrocidades se suceden ante
nuestros 0jos, en nuestras pantallas, y necesitamos
encontrar vias de reaccion contra lo que esta suce-
diendo. Una de las frustraciones que comparten los
activistas es el hecho de estar rodeados de demasiada
“propaganda”estatica. Afortunadamente somos ca-
paces de crear nuestra propia “propaganda” y, aun-
gue no contemos con los recursos del estado, somos,
de lejos, mucho mas creativ@s, y la verdad es siem-
pre mas convincente que una mentira. Hoy conside-
ramos el potencial que el arte tiene en la extension
del mensaje de libertad, el papel que el arte juega
en la batalla de ideas. Los hilos, las lanas y las agujas
han tomado las calles y estan protagonizando reivin-
dicaciones estéticas, sociales y politicas. El croché, el
ganchillo, el punto de cruz o el patchwork han deja-
do de ser actividades exclusivas de nuestras abuelas,
para formar parte del imaginario colectivo, a través
de multiples practicas. Lo hecho a mano pasa de ser
un pasatiempo a tener un valor social y cultural. Es
menos que la accién de masas y mas la percepcion de
qué puedes hacer para mejorar tu entorno. Lo verda-
deramente importante es valorar nuestra creatividad
y la de otr@s, establecer nuevas relaciones con el ob-
jeto hecho a mano, como poseedor de una historia
particular, para diferenciarlo de las piezas provenien-
tes de una cadena de montaje. Este es el cambio. Esto
es craftivismo.

El término fue acufado en el 2003 por la escritora
Betsy Greer, para unir las esferas separadas de la ar-
tesania y el activismo. Aunque el término es una adi-
cion reciente al 1éxico artesanal, el uso de la artesania
como subversién puede encontrarse en manifestacio-
nes anteriores. Por ejemplo, a menudo se asocia el
término *craft con la artimafa o el engano. Alguien
habilidoso se puede identificar como ingenioso y as-
tuto. En griego, un@ puede decir “tejer” un plan. De
forma similar, la palabra francesa para engafno (trick)
es tricoter, que significa amarrar. En la novela A Tale
of Two Cities, el personaje Madame Defarge, una
trabajadora de la Revolucion Francesa, codifica secre-
tamente en sus labores los nombres de aquellos que
pronto seran ejecutados.

Antes de la Revolucién Industrial, las técnicas ar-
tesanales eran necesarias. Una realidad muy comun
fue la de tejer jerséis, hacer mantas y demas objetos
a mano para uso particular o para ganar algun dinero

extra en casa. Pero la produccion en masa se incre-
menté y la modernidad sustituyé a la artesania. His-
téricamente, la artesania fue la forma de produccién
pre-capitalista, donde cada articulo creado poseia
un “valor de uso”, comparando la utilidad con un
intercambio equivalente. Ahora, dentro del sistema
capitalista de produccion en masa, la artesania de-
viene en mercancia para ser comprada y vendida con
dinero, como “valor de cambio”. Debido a este mo-
vimiento entre valor de uso y valor de cambio, existe
menos énfasis en el tiempo y la habilidad dedicados
en crear un objeto, en pro de la disponibilidad econé-
mica para las masas. Tradicionalmente asociado con
una comunidad fuerte tan vital en la creacion y dis-
tribucion de la artesania, la produccién artesanal ha
perdido su valor de uso y ha sido “capturada por el
capital”

La via popular de resistencia a la mercantilizacion
de la artesania fue el movimiento DIY (Do-It-Yourself).
Popularizado mediante las revistas de los 90, inspir6 a
la poblacién para ser autosuficientes, y confiar menos
en el mercado para cubrir las necesidades basicas, que
facilmente pueden crearse por un@ mism@. DIY es
una forma de resistencia tanto ante el capitalismo de
la industria de la moda, como frente a las presiones
para amoldarse y seguir/comprar estilos. Un ejemplo:
the Counterfeit Crochet Project busca “devaluary
profanar articulos de disefio paso a paso”. L@s "ha-
cedores” también han subvertido el mercado a través
del uso de modelos de cédigo abierto e informacién
compartida en internet. Sitios como Burdastyle per-
miten a l@s “hacedores” subir y descargar proyectos
de costura gratis.

Pasé el tiempo suficiente entre las disparidades
econémicas y sociales hombre-mujer de los afos 70
para que las mujeres comenzaran a estimar nueva-
mente la domesticidad como algo para ser valorado
en lugar de ignorado, y hubo una vuelta a la econo-
mia de casa. Muchas formas de craftivismo se identi-
fican con el movimiento de la Tercera Ola Feminista.
Ellas utilizan el lenguaje de la variedad, reclaman las
actividades artesanales (tejer, coser, ), tradicional-
mente feminizadas y asociadas a la esfera privada. A
través de esta recuperacion, las mujeres contempora-
neas quieren reconectar con el arte femenino domi-
nado, para legitimar la importancia de una artesanfa
infravalorada, y para demostrar que las mujeres del
siglo XXI tienen el privilegio de expresarse a través de
la artesania. Tradicionalmente asociada como activi-
dad femenina improductiva, la artesanfa nunca se in-
tegrd en los sistemas gananciales (con fines de lucro).
Contrariamente, se marginalizé su practica. Como



782

Almudena Rodriguez Tortajada
El Craftivismo como mecanismo de transformacion social desde el vinculo con la naturaleza

resultado, el trabajo significativo y creativo de las mu-
jeres se desarrollé en la esfera privada (vistiendo a la
familia, elaborando mantas, tejiendo en el telar) sin
recibir el mismo respeto que las actividades mascu-
linas dominantes en el dmbito publico. Ademas, el
patriarcado resulté exitoso asegurando tales valores
domeésticos femeninos y utilizandolos como una ma-
nera de mantener a las mujeres bajo roles subordina-
dos. El acto de resistencia de la Tercera Ola Feminista
atenta contra esta asociaciéon acogiendo la domesti-
cidad: destruyen el binario publico/privado mediante
la expresion publica del tejer en circulos artesanales,
tomando la actividad de la esfera privada e insertan-
dose a si mismas en los espacios masculinamente
dominados de la ciudad. Las Tejedoras decoran todo
tipo de mobiliario urbano (arboles, bancos, cabinas
telefénicas, postes de luz) con coloridos hilos y pa-
trones unicos.

AMBITOS DE MEDIACION
ECOLOGIA:

El craftivismo también se centra en ideas de eco-
logia y sostenibilidad. Much@s craftivistas, cuando
compran nuevos materiales, seleccionan productos
verdes o de comercio justo, como hilos caseros o teji-
dos organicos. Especialmente comudn en el movimien-
to es el uso de materiales y productos econémicos,
vintage o reutilizados, para promocionar el retso y
minimizar los desechos.

ANTI-EXPLOTACION:

Los esfuerzos del movimiento craftivista contra el
capitalismo se centran principalmente en el tema in-
ternacional de las fabricas clandestinas o de explota-
cion laboral. Algun@s craftivistas opinan que tanto
coserse la ropa como comprar soélo productos hechos
a mano es la mejor forma de protesta contra las injus-
tas actividades laborales a lo largo y ancho del plane-
ta. También, el hecho de tejer como protesta contra
las fabricas clandestinas. La norteamericana Cat Ma-
zza gestd una campafia contra las inhumanas practi-
cas laborales de Nike, el proyecto The Nike Blanket
Petition. Entre 2003 y 2008, comunidades y perso-
nas particulares de mas de 30 paises participaron ela-
borando cuadrados de 10 x 10 cm. Unidas, las piezas,
a la vez firmas, formaron una manta gigante con el
conocido logo de la marca. La peticion se le envid
a Philip H. Knight, presidente y Jefe Ejecutivo Oficial
(CEO, Chief Executive Officer) de Nike, para pedirle
gue la corporacion implementara politicas laborales
justas. Mazza fundé en 2005 la web MicroRevolt. El
proyecto investiga los inicios de las fabricas de explo-

tacién laboral en el capitalismo industrial temprano,
para informar sobre la actual crisis de la globalizacién
y la feminizacién del trabajo. Es un punto en la red
donde se discute acerca de activismo a través de las
manualidades, acerca de la manera de transformar
este sistema econémico en algo mas justo para tod@s
gracias también a las redes sociales. Con videos como
Knitoscope, transforma las labores tejidas en image-
nes animadas. Cada video tiene su correspondiente
testimonio, presentando varios profesionales que
trabajan contra la labor de las fabricas de explota-
cion. Ademas, la web consta de una aplicacion libre,
KnitPro 2.0., que recibié un premio el mismo afo. El
programa traduce imagenes digitales en patrones de
croché, punto, punto de cruz y bordado. Imita, digi-
talmente, la tradicion de los circulos artesanos prein-
dustriales que, libremente, compartian y pasaban los
patrones de generacion en generacion.

PACIFISMO:

Algun@s craftivistas consideran su arte como una forma
de protesta contra la guerra y la violencia. Yuxtaponen hilos
coloridos y suaves con armas frias y peligrosas. En 2006,
la artista Danesa Marianne Jorgensen tejié una gigantesca
manta rosa, y cubrié un tanque de combate M24 Chafee
para protestar contra la guerra de Irag. Ha tejido este tipo
de mantas desde que Dinamarca entré en la Guerra de Iraq,
y no plantea dejarlo hasta que finalice la guerra. Escribe
en su web que, “distintamente a la guerra, tejer simboliza
hogar, cuidado, intimidad y tiempo de reflexién cuando (el
tanque) se cubre de rosa, se desarma y pierde su autori-
dad”. Barb Hunt cuestiona la aceptacion de la légica militar
en la sociedad, tejiendo réplicas de minas antipersona con
lana rosada de distintos tonos. Utiliza la habilidad textil fe-
menina tradicional como via para hacer frente al dolor y la
pérdida, combinando ironia y ritual. Su trabajo sirve como
metafora de protecciony curacion. Sus reproducciones son
inocentes y seductoras; con desprecio imita un arma mortal
capaz de mutilar y, a menudo, matar. Después de la visita a
una muestra en Paris en 1998, Hunt se alarmo del inmenso
predominio de minas, e inicié tentativas precarias para erra-
dicar las minas. Inspirada, comenzo a tejer réplicas, catalo-
gando la asombrosa variedad y la proliferaciéon de minas
alrededor del mundo.

Cat Mazza inici6 la obra antibelicista “Stitch for Sena-
te”, en el cuarto aniversario de la Guerra de Irag. Insté a las
parejas de los soldados americanos, que luchaban en Afga-
nistan, a tejer pasamontanas, y enviarlos al Senado. Mazza
propuso, por un lado, tejer en grupo para crear, mientras
tanto, debates sobre la guerra. Por otro lado, al enviar las
piezas a cada miembro del senado, se les solicitaba que
eligiesen entre conservar el pasamontafas, o donarlo a un
soldado que luchaba en Afganistan, al tiempo que se les
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pedia que mantuviesen las promesas hechas durante las
elecciones, de acabar con la guerra enviando a los soldados
de vuelta a casa.

El Viral Knitting Project surgi¢ de un deseo por reunir las
posibilidades de comunicacion virales de Internet con el mo-
vimiento antibelicista y los Circulos Tejedores Revolucionarios.
Es una creacion pacifista que traduce el cédigo binario 0/1 del
peligroso virus Codigo Rojo en un patrén para hacer punto. El
codigo binario se traduce facilmente en puntadas K (punto)
y P (revés) de los patrones para tejer. Una vez tejido, el virus
se convirtié en una bufanda, algo que era reconfortante, re-
galable, pero intrinsecamente peligroso (un virus latente que
puede atravesar fronteras, en las zonas restringidas, a través
de los territorios amenazados). A su vez, debido a que era
un virus, se esperd que el patrén/idea se extenderia, que la
gente recogeria en el patrén viral y comenzaria a tejerlo, o se
apropiaria de la idea para traducirla a otros coédigos. Color y
codigo identifican las alertas anti-terroristas publicadas a pro-
posito del 11-S estadounidense: La actuacion consiste en cua-
tro videos descargables, un nimero indefinido de tejedor@s,
y el hilo re-afirmado, enrollado en bolas hechas de la desinte-
gracién de “productos agotados” (jerseys usados que ya no
juegan un papel en la circulaciéon del capital). L@s tejedor@s
se retinen en frente a los cuatro videos (proyectados en bucle
en la pared de una galeria o estancia), tejen el patrén del virus
en rojo, amarillo, naranja y verde, cada color en proporcion al
numero de dias desde el 11-S en que Estados Unidos estuvo
bajo las alertas terroristas del Codigo Rojo, Codigo Naranja,
Cédigo Amarillo y Cédigo Verde. La idea es reunir a una serie
de cuestiones en una actuacion (performance), y también para
poner en relieve algunos de los vinculos entre la tecnologia, la
cultura, el capitalismo y la guerra.

MODELQOS DE PROTESTA:

Al tomar la calle, |@s craftivistas utilizan distintos mo-
delos.

Una forma popular es el “knit-in”, donde |@s tejedores
se infiltran en el espacio publico y tejen. Puede ser en el
metro, ocupando un edificio civico, o bien sentad@s en el
parque, llamando la atenciéon sobre aquello que les concier-
ne. El Revolutionary Knitting Circle de Calgary (Canada)
organizé un knit-in enfrente de las oficinas financieras du-
rante la Cumbre del G8 en 2002. Tejieron una pancarta,
gue contenia las palabras “Peace Knits” (la Paz Teje). Ini-
cialmente fue creada y funcion6 como estandarte en las
protestas. Sin embargo, fue despojada del contexto para el
cual se gestd, para mostrarla en una desnuda pared duran-
te la expsicion Super String en la Stride Gallery.

El Knit-in no sélo proporciona la oportunidad de protes-
tar contra las injusticias, sino que también permite debates
continuos, sobre las tematicas sociales, entre 1@s tejedores
estacionados. Jack Bratich, de la Rutgers University argu-

menta que “Tejer en el espacio publico también gene-
ra cuestiones de sexo en el espacio. Esto desplaza el
espacio doméstico al consumo publico, exponiendo la
prdctica productiva que ha contribuido en el trabajo de
las mujeres invisible y no remunerado. Asi, las mujeres
ganan poder de una actividad que previamente simbo-
liz6 su represion”.

Otro modelo es la “guerrilla”. El grupo de Texas Knitta
Please interviene con arte callejero en ciudades a lo largo
del pais. El proyecto, cuya pionera fue Magda Sayed, se
ha convertido en todo un referente en arte urbano. Y des-
de entonces, grupos similares en todo el mundo elaboran
muestras con este tipo de “grafitis lanudos”. De manera
similar, The Lonely Craftivist (blog inglés) cre6 arte textil
con mensajes politicos en espacios publicos. Probablemen-
te, estas manifestaciones no han sido retiradas de inmedia-
to por utilizar materiales usados, que no dafian el mobilia-
rio urbano y pueden recogerse facilmente.

En Espana empieza también a despuntar este activismo so-
cial, con lanas, hilos y agujas de todo tipo como protagonistas.
Una fecha a tener en cuenta es el 11 de Junio: se celebra el
Dia Mundial de Tejer en Publico. El arte callejero hecho de lana
toma nuestras calles. Las guerrilleras del ganchillo visten cual-
quier elemento del mobiliario urbano con prendas tejidas a
mano, proporcionando a las grises ciudades toques humanos.
Los centros mas activos se encuentran en Valencia, Bilbao y
Barcelona, aunque también encontramos muestras en A Co-
rufa, Zaragoza y Castellén. En Barcelona, por ejemplo, una
de las acciones consistio en tejer, entre 1@s vecin@s del barrio
gético, una manta de pequenas piezas de ganchillo en tonos
verdes, imitando a un jardin, para reclamar méas zonas verdes
en la ciudad. Una de las Ultimas acciones del UKBilbao, el pa-
sado 1 de Junio fue “El Parque Europa no se Toca”. Frente a
la intencion del Ayuntamiento de cortar una treintena de ar-
boles del Parque, para la celebracién de los conciertos de Aste
Nagusia13, el grupo decié dar apoyo a los arboles, tejiendo
y colocandoles emoticonos con caras tristes. De algiin modo,
también nacen iniciativas que pretenden engalanar las calles
en periodos festivos. Es el caso del Urban Knitting de Ourense,
cuyas tejedoras se reunieron cada lunes para elaborar una lar-
guisima manta, que colocaron en la escalinata de Santa Maria
Madre, para las Fiestas de la capital.

CONCLUSIONES

A modo de conclusion consideramos que el craftivismo
debe estar mejor disefiado si pretende una verdadera trans-
formacién social. Entre los valores que enfatiza y defiende
el craftivismo encontramos: la importancia que se le con-
cede a la mujer y a la labor, su rol activo en la sociedad; el
trabajo manual frente al mecanicista; la laboriosidad y de-
dicacion del tejer; la evidencia de valores femeninos como
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el carifo, el cuidado. Pero existe el “peligro” de que esta
tendencia pierda su esencia al ser absorbida por la institu-
cion del arte. Anthea Black (artista, escritora y trabajadora
cultural canadiense) plantea qué sucede con la voluntad
politica de las obras craftivistas cuando se incluyen en las
instituciones del arte. Se ha interesado en establecer “éticas
curatoriales en torno a proyectos de artesania politicamen-
te comprometidos” para encontrar la manera de mantener
su radical potencial en los museos e instituciones mas gran-
des, mediante la busqueda de maneras para mantener el
contexto de sus decisiones, privilegiando las relaciones que
se hacen, y los conocimientos que se comparten. “Cuando
el craftivismo se pone en una galeria, la intenciéon politi-
ca del trabajo se puede suavizar o incluso borrar”. La Nike
Blanket Petition de Mazza fue, en un perfecto ejemplo,
sospechosamente suprimido de la muestra Subversive Lace
and Radical Knitting en el Museo de Nueva York de Arte
y Diseno en 2007, en el Ultimo minuto porque “no habia
espacio suficiente.”

Puede que asumir un enorme corporacion como Nike
era demasiado “radical” para una exposicion sobre”tejer
radical”?

Para obtener un mayor impacto y acogida-entendimien-
to por parte de la sociedad, seria idéneo einteresante expo-
ner el momento de creacién, como mecanismo de visibili-
zacion de la mujer que sale del hogar a ocupar las calles, al
ambito publico, a conquistar espacios de la sociedad, abra-
zandolos con su ternura, carifio y dedicacion.

Analizamos las posibles causas por las cuales resulta difi-
cil conseguir informacion sobre los resultados de las distin-
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tas acciones y creaciones craftivistas, incluso indagando en
las propias las webs de los artistas. Entre las posibles causas
internas, la que denominamos “No genuino, si falso”, en-
tendida como la falta de integridad y ética en el artista,
quien aparentemente forma parte del movimiento pero no
pretende la transformacién social, aun ocupando el espa-
cio, recurso y tiempo. Otra causa es que no hay interés en
recoger y analizar los resultados; el artista, como una perso-
na tipicamente generosa y egolatra, regala actividad e igno-
ra las repercusiones, no tiene la tendencia a buscar un fee-
dback. Desentiende la autocritica, la autoevaluacion de sus
acciones-intervenciones. Y por tanto, merma la posibilidad
de impacto social de la actividad craftivista. Por otro lado,
aun interesad@, sus labores no obtienen resultados. ¢Po-
driamos hablar de pseudocraftivismo?. Una cuarta causa
define que las acciones craftivistas tienen cierta resonancia
(eco) pero no relevante, no provoca trasmitirlo. Una quinta
causa, externa, contempla la posibilidad de resultados a los
cuales se les niega la repercusion masiva, y por tanto carece
de efecto dinamizador en la sociedad.

Este Ultimo andlisis permite establecer ciertos criterios
y dmbitos de actuacion o resolucion en los que seguir in-
dagando, para permitir que el movimiento craftivista siga
manteniendo fuerte sus intenciones, y genere redes que,
unidas, complementarias y decididas, consigan repercusio-
nes profundas y transformaciones sociales justas. Como
dijo Betsy Greer, el craftivismo “es una forma de vida donde
la expresion de las opiniones a través de la creatividad hace
tu voz mas fuerte, tu compasion mas profunda y tu sentido
de la justicia mas infinito”.
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La ciudad escondida y el espacio publico, el mejor escenario para
hablar de arte

Moreno, Lol
RomAN RomAN, ADRIANA

PALABRAS CLAVE: Web participativa, Interfaz colaborativo, visualizacién de datos, geolocalizacién, narrativas no lineales.

Resumen

Anélisis del prototipo de interfaz colaborativa en red propuesto para explorar neo narrativas creadas con herramientas
Web 2.0 y dispositivos portables en la busqueda de poéticas territoriales. El prototipo se basa en el disefio de una interfaz
de usuario para web y aplicacion multiplataforma y multidispositivo que usan funciones como geolocalizacion, captura y
publicacion de imagenes y texto. Una interfaz como espacio virtual de convivencia y creacién colectiva.

I. Introduccion

El objetivo general de la interfaz es la creacién colectiva
de un poema visual usando Google Maps para su represen-
tacion a través del mapa de la ciudad de Valencia, sobre
el cual se localizan imagenes y texto. El usuario participa
cargando una imagen creada por él, de algun espacio vin-
culado al tema “ciudad escondida”. Dicha imagen ligada a
un verso sobre el sentimiento que le produce, serd ubicada
en el mapa.

Como ciudad escondida se entienden los acontecimien-
tos que ocurren espontaneamente en la ciudad marcando
su caracter haciéndola mas humana pero, que son desaper-
cibidos. Estan ahi, denotan existencia, pero el ritmo ace-
lerado de la ciudad no permite apreciarlos. En el espacio

publico confluyen no solo las dimensiones fisicas del lugar,
sino también la dimension social, cultural y simbdlica.

“¢Qué es una ciudad? Un lugar con mucha gente. Un
espacio publico, abierto y protegido. Un lugar, es decir, un
hecho material productor de sentido. Una concentracién
de puntos de encuentro. En la ciudad lo primero son las
calles y plazas, los espacios colectivos, luego vendran los
edificios y las vias.” [1]

La interfaz es el medio y el pretexto para construir el
poema que crecerd mediante las aportaciones de las per-
sonas que muestren estos espacios escondidos, asi como
para generar poemas cortos a partir de la recombinacién
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de versos. Por tanto, la visualizacion de estos datos debe
ser ordenada, representada y transmitida de la mejor forma
tanto para la usabilidad y navegacién, como para comuni-
car acertadamente la poética del proyecto.

Objetivos especificos seguin los requerimientos:

1. Construir metaféricamente una vision global de los
lugares que conforman la ciudad escondida, gene-
rando el poema colectivo sobre Valencia.

2. Disefar una interfaz multiplataformay multidisposi-
tivo con capas de informacion.

3. Generary transmitir una poética a través del disefio
de interfaz e interaccion.

4. Capturar y optimizar imagenes.

Localizar y visualizar imagenes en el mapa con da-
tos geograficos reales.

6. Referiry orientar los puntos de informacion a través
del mapa de navegacion.

7. Visualizar versos por separado (sin imagenes), tanto
para la creacién del poema colectivo como para ser
guardados, enviados o publicados en redes sociales.

8. Generar poemas cortos acotando versos por: ba-
rrios o zonas, aleatoriedad o seleccion por parte del
usuario de distintos versos en un orden especifico.

9. Visualizar los poemas cortos de forma efectiva y
estética.

10. Generar derivas a partir de la seleccién de versos.

11. Notificar si el usuario se encuentra cerca de algun
VErso.

Antecedentes y estado actual del tema

Hoy en dia los mapas son herramientas para expresar
inquietudes o reflexionar sobre el espacio publico y la vida
urbana de manera subjetiva, ampliando y dando otro va-
lor a lo representado con informaciones y significados que
ubican al usuario como sujeto activo en el espacio global,
haciéndolo parte de una identidad. Mas alla del razén geo-
gréfica, el mapa virtual se construye para incitar una nueva
percepcion de la ciudad, desarrollada gracias a Internet y
a las tecnologias geoespaciales que con la confluencia de
espacio, tiempo e informacion, producen una nueva di-
mension.

Como observa Juan Martin Prada: “La conformacion
de contenidos mediaticos participativos basados en la
anotacion espacial, apuntan interesantes indicios de que
estas practicas “espacializadoras” de la informacion, al-

bergan intensos potenciales “socializadores”, al implicar el
desarrollo de una conciencia reciproca entre las personas y
su entorno, partiendo en muchos casos, de la pertenencia a
contextos espaciales comunes. La Web empieza a canalizar
el deseo colectivo de conocer mas acerca de los que nos
desplazamos, asi como de las personas que viven o se mue-
ven a nuestro alrededor. Deseo que ha encontrado en las
tecnologias participativas propias de la “Web social”, uno
de sus cauces mas activos de satisfaccion, conformandose
las bases de lo que podriamos denominar como la “Web
2.0 local”. Crece la importancia del conocimiento contex-
tual en la constitucion de la nueva sociedad conectada, asi
como de las posibilidades abiertas para el desarrollo de me-
moria colectiva localizada.” [2]

Un referente es la deriva situacionista, con la cual se in-
tentaba crear nuevas formas de experiencia urbana e iden-
tidad local, enfocandose en las emociones para admirar
los acontecimientos urbanos de forma radical. La interfaz
fomenta en el usuario el seguimiento de derivas creadas a
través de la selecciéon de versos, usando Google Maps.

La creacion del poema colectivo se basa en las técnicas
de “cut-up” y “fold-in" descritas por William Burroughs en
“The Future of The Novel” (1964 ) y que son una contribu-
cién de Burroughs a la narrativa no lineal contemporénea,
en la que azar y remezcla de textos son elementos impor-
tantes de la composicion. El poemario formado por poemas
cortos, se basa en “Cent mille milliards de poemes” de Ra-
ymond Queneau (1961), que consistia en poemas creados
a partir de la combinacion de los 14 versos de 10 sonetos
(140 versos). Respecto a estas narrativas Korsakow (http://
korsakow.org/) permite al usuario generar una interfaz in-
corporando contenidos audiovisuales para contar historias
no lineales dando oportunidad al espectador de elegir rutas
narrativas que son la navegacion. La interfaz, el medio de
exploracion de contenidos, es la pieza en si.

lll. Investigaciones y referentes artisticos dentro de la
web participativa

Yellow Arrow Precursor de la “web geoespacial”, co-
menzd en 2004 como proyecto de arte urbano en el Low-
er East Side de Manhattan. Desde entonces, ha incluido
380 ciudades en mas de 35 paises, convirtiéndose en una
forma de experimentar y publicar ideas e historias a través
de mensajes de texto desde el teléfono movil y los mapas
interactivos.

Turbulence.org Basada en la web participativa, repre-
senta el mapa de Nueva York en donde cualquier persona
puede agregar historias sobre situaciones incbmodas en
espacios publicos. Las historias localizan en el mapa malen-
tendidos, altercados fisicos o discusiones, generando una
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visualizacion de datos que representan el terreno emocio-
nal de Nueva York.

Allisnotlost utiliza Google Chrome para visualizar un
video interactivo, en el cual, el publico introduce una frase
que se reproduce como parte integral del video y que al
finalizar puede ser enviada por correo o almacenada y geo-
localizada en una galeria global.

Arcade Fire En este video producido por Google Chro-
me, la geolocalizacion es parte fundamental para persona-
lizar el video.

Los referentes anteriores fueron elegidos por basar su
interfaz en la geolocalizacién a través de Google Maps,
no solo como parte de la generacién de contenidos sino
también como forma de explorar y visualizar la informacién

generada por los propios usuarios.

IV. Diagrama de interaccion

A. Interaccion con los usuarios por medio de la inter-

localizacién. Para publicar contenido, el usuario ejecuta ac-
ciones como: crear, comentar, subir archivos. Las imagenes
(TMb max.) y versos (50 caracteres max.), son localizables
e identificables en el mapa segun lugar, fecha y hora de
captura. Los datos son introducidos desde cualquier dispo-
sitivo con acceso a Internet. Ademas, el usuario visualiza
un poema colectivo y poemas cortos, los cuales modifica
seleccionando: versos registrados en una zona determina-
da, 14 versos al azar o 14 versos dispuestos en un orden
deliberado por él, ya sea de una zona especifica o del total
de versos. El usuario se convierte en prosumidor generar
contenidos.

Las tareas y objetivos de la interaccion y del interfaz son:
1. Generar archivos PDF.

2. Guardar PDF en ordenador.

3. Enviar PDF por email.

4. Publicar en Facebook o Twitter.

5

Capturar imagen en caso de acceder a través de

faz digital con entrada de datos tipo imagen, texto y geo- la APP.
SOTEETR A L RORTA A,
™
IFTDERMME 5o
. ' vl
= 5 ——
W ¥ WESLLAL ELAR M Fom tl-: ;. ';,:‘_,‘
TR BN  TEMTANCA |5A Fin i — w
T . h-._ WLEASOS i .
= ¥ L Ll l‘:.:.ldilh.:cnu
Ll PO n ML P
(ST TR PP T T TR TS - B
kL _— r
mikcar # UBCARMARL .
, il FAAR o o oy Lasen
sl
o WAL FRGE AT o WCETEAR HNEEE i
i T, hll-l!ﬁ!': R =
Lk o TR CapnskFOTG: o ) = "
wi
4 ¥ 5l wa
ER N [Re1 L1 ]
w
- F EI.E.IR!I
A A LA B - h. CONETTGR O S
VP [ REDS

&l
P COMLCTADDY fp FUBLICAR

SEPEL | AM

Diagrama de interaccion

787



788

Loli Moreno y Adriana Romadn Roman
La ciudad escondida y el espacio publico

6. Convertir automéaticamente imagenes a cierto for-
mato en caso que el usuario no cuente con progra-
ma para transformar las imagenes.

7. Cargarimagen, texto y demas informacién a la base
de datos.

8. Alimentar autométicamente la base de datos.

9. Visualizar datos ordenando imégenes con texto por:
e Fechay hora
e Autor

e localizacion geogréfica (mapa) de forma ge-
neral o por zonas

e Seleccion automatica al azar
e Selecciéon del usuario (14 versos)
e Generacion de derivas

e Detectar versos cercanos a la posicion del
usuario por el GPS

10. Conectar con GPS (recibir y enviar datos).
11. Conectar con Google Maps.

Para interactuar con el mapa no se requiere crear un
usuario, y en el caso de la app es necesaria la descarga e
instalacion de la misma.

B. Interaccién de los usuarios en el espacio publico a
través de la aplicaciéon movil que automaticamente detecta lo-
calizacién, fecha y hora de capturay carga la imagen. El usua-
rio solo completa el espacio del verso y firma de autor para
publicar su contenido en el mapa. Asi mismo, también cuenta
con las opcién de enviar poemas por correo electronico.

Ademas de los 4 modos web de visualizacion disponi-
bles, el usuario puede generar una deriva de acuerdo a su
ubicacién, al detectarse los 14 versos mas cercanos a su
posicion indicando un recorrido, por lo que visualiza'y “re-
corre” el poema.

La interfaz distributiva asincrénica, se incluye dentro de
las interfaces colaborativas porque los usuarios participan
en lugares e instantes diferentes y esta basada en la Gra-
phical User Interface (GUI) conocida como “What you see
is what you get” y las Responsive Interfaces.

C. Nivel de interaccion. Los conocimientos necesarios
del usuario han de responder a una serie de acciones como:
acceder a Internet, usar una camara digital, descargar y
guardar ficheros de imagenes, navegar por el sitio, enviar
correos electrénicos, utilizar Google Maps, introducir datos
en un formulario, manejar un dispositivo moévil como iPod,
tablet o Smartphone y descargar aplicaciones.

En cuanto a navegacion, el nivel de interaccion es basico
porgue hay una parte donde la interfaz no cambia dando pie

a la navegacion. Cuenta con un alto nivel de generacién que
puede llegar a la modificacion ya que la interaccion produce
comportamientos emergentes que determinaran el curso de
la pieza como agregar versos al poema colectivo creando di-
rectamente en la base de datos nuevos contenidos.

En el aspecto fisico y material el nivel de interaccion
es exploratorio y contributivo porque se pueden modificar
aspectos con restricciones y segun los niveles de interaccion
de Peter Weibel, se basa en el punto de referencia del com-
portamiento y la consecuencia.

El estilo de interaccion es de seleccidon de menu, el usua-
rio lee una lista de elementos, selecciona el que mas le con-
venga y observa lo que produce. También es de formula-
cion, entrada de datos con una Unica seleccion de mend y
obligatoriedad de los mismos.

D. Tiempo de interaccion. Esté a disposicion del usua-
rio, el obtener informacién en un tiempo inmediato y real
de lo que le rodea. Ademas permite la creacién de un lugar
comun interactivo en donde la red crea otro espacio virtual
de la ciudad de Valencia. Depende del ancho de banda,
el acceso a la sefal WI-Fl 'y de la capacidad de control del
usuario.

E. Prototipo de disefio grafico de la web y aplica-
cion movil. Para el desarrollo del disefio de interfaz se ha
tomado en cuenta lo siguiente:

1. Resolucion sitio web: ancho de 950 px monitores
con un estandar de 1440px.

2. Limitaciones y cualidades de los sistemas opera-
tivos y exploradores asi como de la herramienta de
Google maps.

3. Disefo grafico consistente:

e Menu claro, sencillo y congruente, con pocos
enlaces y sin sub-menud para una navegacion
directa. Mend fijo para no desorientar.

e layout basado en 3 franjas horizontales en
donde la cabecera y el pie se mantienen siem-
pre igual. La franja central es donde se concen-
tra la informacién que cambia.

e Disefio grafico basado en la simplicidad de
modo que la estética no afecte a la funcionali-
dad o viceversa. Portabilidad.

4. Usabilidad universal y visualizacion simple.

e Reducir la memoria a corto plazo:

e Accesible para distintas plataformas y disposi-
tivos tanto la web como la app debido al poco
movimiento de ventanas que evita el uso exce-
sivo de java o el uso de flash, favoreciendo la
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multiplataforma y el multidispositivo. Sin uso
de plugins especificos.

Desde un movil se puede acceder a la web si
no se tiene la app.

Imagenes ligeras para su rapida visualizacion.

Ajuste de tamano del texto (A++). Tipografia
san serif estandar (helvética, verdana, etc), con
un tamafo de texto no menor de 12 pts en los
textos largos.

Colores constantes segun los requerimientos
de accesibilidad de la 3W Organization.

Descripcion breve de las imagenes para las
personas con discapacidad visual.

Descripcion de imagenes que puede ser utiliza-
da por los programas de lectura para personas
con problemas de vision o ceguera. Esto les
permite, ademas, participar en la creacion de
poemas cortos.

Rango de edad de usuarios amplio, solo hace
falta saber leer, escribir y capturar una imagen
para participar, por lo que los usuarios infan-
tiles también pueden participar. En cuanto al
nivel de conocimiento pueden acceder princi-
piantes y nativos digitales.

5. Retroalimentaciéon informativa

Confirmacién de acciones realizadas correc-
tamente y de errores cuando una accién es
incorrecta, cuando no se pueden ejecutar ac-
ciones o cuando no se cumplen los requisitos
de los datos gue se solicitan en el formulario,
mediante alertas textuales.

Las acciones son visualizadas inmediatamente
después de ser ordenadas.

6. Dialogos para conducir hasta la finalizacién

Indicar paso a paso las acciones a seguir para
completar los procesos. Ejemplo:

* Paso 1- “Eligir cargar o capturar imagen”

* Paso 2- “Cargar imagen”

* Paso 3- “ Agregar descripcion de imagen”

* Paso 4- "Agregar verso a la imagen”

* Paso 5- “Indicar fecha y hora de la captura”
* Paso 6- “Ubicar en el mapa”

* Paso 7- “Confirmar la publicacién de verso”

7. Deshacer cosas y soporte de control interno

Oportunidad de borrar o editar imagenes ya
cargadas, limpiar formularios, etc.
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F. Diagrama de Flujo

- Disponibilidad dispositivos
- Términos y condiciones
- Especificaciones técnicas
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Diseho prototipo del layout para app

‘ INICIO

‘ MAPA
|

— ¢ Qué es ciudad escondida?
{Como tratar el tema?
(Por qué es importante?
(Qué aporta?

|
L

‘ PUBLICAR VERSO

CONTACTO ABOUT ‘

- Poema completo

- Poema por zonas

- Poema Random

- Poema por seleccion

FUNCIONES

- Formulario
- Ubicacion en mapa
- Cargar imagen

- Crear poema

- Guardar poema

- Enviar por correo

- Publicar en redes sociales

Diagrama de flujo
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G. Ventajas y desventajas.

Como comentaba Juan Freire, doctor en Biologia y pro-
fesor en una entrevista: “Los usos locales de Internet han
demostrado que apoyan la revitalizacién de las redes socia-
les locales y de los espacios fisicos donde se desarrollan. Por
lo tanto, un mayor uso de Internet y el desarrollo de una
cultura digital devuelve a la gente a las calles y devuelve
muchos usos de las calles y la ciudad como espacios publi-
cos”.[3] Aungue, el espacio publico donde se desarrollan
esta y otro tipo de propuestas, esta siendo cada vez mas
controlado y restrictivo.

La aplicacion movil de Ciudad Escondida solo sera ase-
quible para aquellos que cuenten con acceso a dispositivos
de comunicacion inaldmbrica. Por otro lado, queda la po-
sibilidad de participar a través del sitio web aunque no sea
en tiempo real.

Ya que se trata sobre todo de un poema visual, el pu-
blico que cuente con alguna discapacidad visual no podra
apreciarlo en su totalidad.

Permite a los usuarios jugar con los contenidos por lo
que promueve la creatividad a distintos niveles y desde ge-
neradores de datos originales como la imagen y el texto.

IV. Trabajo a Realizar

El trabajo se encuentra en la fase de prototipo y es ne-
cesario para completar su desarrollo realizar pruebas de

VI. Citas

usabilidad y funcionamiento para corregir errores y hacer
mejoras.

Comenzar el poema con cierta cantidad de versos inicia-
les como estrategia de promocion.

V. Conclusiones

La inclusién de un vasto publico en proyectos colaborativos
es dificil debido a la variedad tanto de sistemas operativos,
como de dispositivos y exploradores de internet. Sin embargo,
este problema puede convertirse en un objetivo alcanzable
siempre y cuando se sacrifiquen ciertos factores. Esto parece
ser uno de los grandes retos de las interfaces colaborativas.

Por otro lado resulta interesante explorar las posibilida-
des que estos medios ofrecen no solo para situar geogra-
ficamente a los ciudadanos dentro de unas coordenadas
globales, sino que también sirven para situarlos dentro de
una problematica, de una experiencia social, de una iden-
tidad. Importante es el hecho de poder compartir esto con
el resto del mundo, pero también, ver que tan lejos pue-
den estar los individuos unos de otros a pesar de vivir en
el mismo sitio. Las tecnologias, del mismo modo que unen
a los individuos, los aislan mas, todo depende del uso que
se les de. Este es entonces un buen ejercicio para procurar
generar actividades o usos de estas tecnologias que en lu-
gar de aislar, permitan la creacion colectiva para ampliar la
consciencia social y la memoria colectiva.
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RESUMEN

En este estudio se evalta el rendimiento de los métodos de Bag-of-Visualterms (BOV) para la clasificacién automatica de
imagenes digitales de la base de datos del artista Miquel Planas. Estas imdgenes intervienen en la ideacion y disefio de su
produccién escultérica. Constituye un interesante desafio dada la dificultad de la categorizacién de escenas cuando éstas di-
fieren mas por los contenidos semanticos que por los objetos que contienen. Hemos empleado un método de reconocimien-
to basado en Kernels introducido por Lazebnik, Schmid y Ponce en 2006.1 Los resultados son prometedores, en promedio,
la puntuacion del rendimiento es aproximadamente del 70%. Los experimentos sugieren que la categorizacién automatica
de imagenes basada en métodos de vision artificial puede proporcionar principios objetivos en la catalogacién de iméagenes.

ABSTRACT

This paper analyzes the automatic classification of scenes that are the basis of the ideation and the designing of the
sculptural production of the sculptor Miquel Planas. The main purpose is to evaluate the performance of the Bag-of-Fea-
tures methods, in the challenging task of categorizing scenes when scenes differ in semantics rather than the objects they
contain. We have employed a kernel-based recognition method that works by computing rough geometric correspond-
ence on a global scale using the pyramid matching scheme introduced by Lazebnik, Schmid and Ponce in 2006. Results are
promising, on average the score is about 70%. Experiments suggest that the automatic categorization of images based
on computer vision methods can provide objective principles in cataloging images.

Cuando se trata de organizar las imagenes, el hombre En nuestro proyecto hemos abordado la problematica de la
siempre ha superado a las maquinas para la mayoria de  clasificacion automatica de imagenes que son la base de la idea-
tareas. En la Ultima década se han hecho intentos ambicio-  cién y disefio en la produccién artistica del escultor Miquel Pla-
sos para hacer que los ordenadores aprendan a indexar y  nas. Este artista en su proceso creativo genera constantemente
anotar imagenes. imagenes. Estas pueden formar parte, tanto de las fases mas
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iniciales y previas de este proceso, como pueden ser objetos fi-
nales del mismo. Con la difusion generalizada de la tecnologia
digital, el conjunto de imagenes producido por el artista crecia
exponencialmente y también la dificultad de ordenar y catalo-
gar con criterios estables las imagenes que se habian generado
dia a dia. Se plante6 la posibilidad de iniciar una investigacion
que permitiera concebir un sistema de agrupacion y ordena-
cién de imagenes, no Unicamente con el objetivo de su propia
catalogacion, sino también de obtener nuevos valores, nuevas
cualidades y caracteristicas comunes entre las imagenes com-
paradas. Se disponia de la colaboracién del propio artista y de
un fondo consolidado de imdagenes digitales, todas ellas per-
tenecientes al mismo autor y con un perfil coherente, pero de
estructura y caracteristicas formales, conceptuales y tematicas
diversas (Figura 1).

A partir de la problemética expuesta, se estructurd un grupo
de investigacion que, alrededor de las disciplinas artisticas y del
campo de la visién artificial, pondria en marcha un proyecto
para establecer un sistema de catalogacion de imagenes por su
contenido visual, que permitiera inicialmente la agrupacién de
las mismas a partir de las sincronias detectadas entre ellas y, sub-
sidiariamente generar un mayor entendimiento de las mismas.

METODOLOGIA

La metodologia utilizada en nuestra investigacion esta
basada en determinar las caracteristicas locales que produ-
cen una representacion de la imagen versatil y sélida capaz
de mostrar el contenido global y local al mismo tiempo, y
a la vez hacen robusta la descripcion ante la oclusion par-
cial de objetos contenidos y la transformacién de la propia
imagen.

Detallamos a continuacion los pasos de la determinacion:

1 Extraccion de caracteristicas locales (SIFT Descriptors)

El descriptor Scale Invariant Feature Transform (SIFT) fue
desarrollado porLowe como un algoritmo capaz de detectar
puntos caracteristicos (keypoints) estables en una imagen.
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. Muestra de la coleccion de imagenes del
Dr. Miguel Planas.

Estos puntos son invariantes frente a diferentes transfor-
maciones como traslacién, escala, rotacién, iluminacion y
transformaciones afines.

Originalmente fue desarrollado para el reconocimiento de
objetos en general y para realizar la alineacién de imagenes.

El algoritmo SIFT se compone principalmente de cuatro
etapas que se describen siguiendo la implementacién de
Lowe (2004)%:

A. Deteccion de extremos en el Espacio de Escala: la pri-
mera etapa del algoritmo realiza una busqueda sobre las
diferentes escalas y dimensiones de la imagen identificando
los candidatos a keypoints. Esto se lleva a cabo mediante la
funcién DoG (Difference-of-Gaussian) y construyendo una
pirdamide Gausiana (Figura 2).

B. Localizacion de los keypoints: se seleccionan los ke-
ypoints a partir del conjunto de candidatos encontrados,
aplicando una medida de estabilidad sobre todos ellos para
descartar los que no sean adecuados. Un punto quedara
seleccionado como keypoint sélo si es mayor que sus 26
vecinos o menor que todos ellos (Figura 3).

C. Asignacion de la orientaciéon: se asignan una o mas
orientaciones a cada keypoint basandose en las direcciones
locales presentes en la imagen gradiente. Definimos una
region de 16x16 pixeles alrededor del punto donde vamos
a determinar la orientacién, y a cada uno de los pixeles se
les calcula su gradiente (Figura 4a y 4b). Este viene deter-
minado por su modulo e inclinacion, ambos parametros se
calculan utilizando deferencias entre pixeles.

D. Descriptor del keypoint: la Gltima etapa hace referen-
cia a la representacion de los keypoints como una medida
de los gradientes locales de la imagen en las proximidades
de dichos puntos clave y respecto de una determinada es-
cala. Cada punto de interés corresponde a un vector de
caracteristicas compuesto por 128 elementos (Figura 5 ).

En algunos estudios de Lazebnik, Schmid & Ponce
(2006) y de Fei-Fei & Perona (2005)?, el calculo de los des-

Figura 2. Pirdmide Gausiana
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Figura 3. Vlecinos anterior y posterior de escala

Figura 4a. Punto donde vamos a determinar la orientacion.
Figura 4b. Region de 16x16 pixeles alrededor del punto.

criptores locales SIFT, en vez de realizarse en los puntos de
interés, se efectla en los nodos de una malla regular so-
breimpuesta en la imagen (Figura 6). Este enfoque es prefe-
rible con el fin de mejorar la capacidad de discriminacion en
implementaciones orientadas a la clasificacion de escenas.

2 Construccion del vocabulario visual

El punto de partida para la construccion de un vocabulario
visual es el conjunto de descriptores de la coleccién de ima-
genes y el punto al cual queremos llegar es un vocabulario de
visualterms. Utilizaremos la expresion visualterm como equiva-
lente a palabra visual, que seria la traduccién literal al espafiol.

Cada imagen ha quedado descrita mediante los descrip-
tores SIFT.

Considerando toda la coleccién de imagenes tenemos
por tanto una gran coleccion de descriptores.

La construccion del vocabulario se realiza mediante agru-
pacion (clustering). Méas especificamente, aplicamos el algo-
ritmo k-means a un conjunto representativo de descriptores
locales extraidos de la coleccion de imdgenes y tomaremos
como palabras visuales los vectores de medias de cada cluster.

Usamos la distancia euclidiana en los procesos de agru-
pacion y cuantizacion y elegimos el nimero de clUsteres
dependiendo del tamafno deseado de vocabulario.

Algoritmo K-means

A modo de ejemplo, supongamos el caso de descripto-
res bidimensionales y de dos palabras visuales (Figura 7). El
algoritmo k-means establecera una particion del espacio en
dos regiones cada una asociada a una palabra.

a) Supongamos que los descriptores de la coleccién de
iméagenes configuran dos grupos separados (azul y rojo). El al-
goritmo empieza estableciendo dos centroides al azar (negro)

b) Asignamos cada descriptor al centroide mas cercano.

) Recalculamos los nuevos centroides de los grupos for-
mados en la etapa anterior.

d) Repetimos la asignacion de los descriptores al centroi-
de mas cercano.

e) El procedimiento prosigue recalculando los nuevos
centroides.

f) EI proceso iterativo se detiene cuando no se produce
cambio en los centroides.

Figura 5. Descriptor de cada punto de interés formado por
1 28 elementos.

oy

Figura 6. Imagen con una malla de 10x10 . Los nodos
contienen los valores de las 8 orientaciones de los
histogramas 4x4. Para cada nodo resulta un vector de
caracteristicas, con 4 x 4 x 8 = 128 elementos.
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La Figura 8 ilustra la particion del espacio de descripto-
res en el caso de una vocabulario de mas palabras. Dado
un descriptor calcularemos el centroide mas cercano, y le
correspondera la palabra representada por dicho centroide.

Resumiendo, dada una coleccién de imagenes:

1) Inicialmente se calcularan los descriptores de las ima-
genes.

2) A continuacién, se cuantizan los descriptores en M clste-
res, los cuales definirdn un vocabulario visual de M visuafterms.

3) Una vez se dispone del vocabulario, los descriptores
de cada imagen se asignan al visualterm mas cercano.

4) Para obtener la representacién BOV (Bag-of-visual-
terms) de una imagen dada, se calcula la frecuencia de
cada visualterm en la imagen.

Esta representacién de una imagen no contiene informa-
cion acerca de las relaciones espaciales entre visualterms (Fi-
gura 9). No obstante, los métodos BOV, que representan una

a) b)

& PALASRE L

& paanes

Figura 7. Ejemplo del caso de descriptores bidimensionales
y de dos palabras visuales

imagen como una coleccién desordenada de caracteristicas
locales, han demostrado impresionantes niveles de rendi-
miento en tareas de categorizacion de imagenes completas.

3 Comparacion teniendo en cuenta la estructura espacial

Para superar las limitaciones del enfoque bag-of-visual-
terms (BOV) hemos implementado la metodologia PHOW
(Pyramid histogram of visual words) introducida en Lazeb-
nik, Schmid & Ponce (2006) y Grauman & Darrel (2005)*. La
piramide de coincidencias trabaja mediante la colocacion
de una secuencia de cuadriculas cada vez mas finas sobre el
espacio de caracteristicas obteniendo una suma ponderada
de la cantidad de coincidencias que ocurren en cada nivel
de resolucién. (Figuras 10ay 10b).

4 Clasificacion

Los histogramas espaciales se pueden utilizar como des-
criptores de imagen y alimentar con ellos un clasificador auto-
matico como por ejemplo los SVM (Support Vector Machine)®.

A continuacién mostramos un esquema que resume to-
dos los pasos del proceso (Figura 11).

RESULTADOS

En el presente trabajo nos proponemos analizar auto-
maticamente las imagenes de una base de datos de foto-
grafias de Dr. Miquel Angel Planas Rossell6 (Catedratico de
escultura de la Universidad de Barcelona).

La resolucién de las imagenes es de 480 x 480 pixeles. La
base de datos de prueba consta de 150 imagenes. Previa-
mente se clasifican manualmente 75 de estas imégenes en
5 categorias (15 imagenes en cada categoria). Estas catego-

Figura 8. Ejemplo para el caso de descriptores de mas de
dos palabras visuales
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rfas corresponden a 5 tipologias diferentes identificadas en
el conjunto de imagenes fotograficas por los miembros del
grupo de investigacion. Con este conjunto de datos hemos
construido un vocabulario de 300 visualterms.

El objetivo de esta clasificacion es entrenar al sistema y
generar el vocabulario para después predecir la categoria a
la que pertenece una nueva imagen problema (Figura 12).

El proceso de clasificacién de las fotos de prueba se re-
pite 10 veces. La Tabla 1 muestra la proporcién de clasifi-
cacion de cada categorfa. La fila es la categorfa real y la
columna es la prediccion del sistema.

Arquitectura Central y siluetas son las categorias con
una mayor proporcién de clasificacion correcta, 79% vy
85% respectivamente.

Posteriormente, encontramos las categorias piedra tex-
turada y piedra irreqular con el 61% y el 57% de clasifica-
cion correcta. La mayoria de los errores de clasificacion en
esta categoria se deben a errores entre ambas categorias.
La categoria de piedra geométrica tiene una proporcién
mas baja de la clasificacion correcta, el 41%. La mayoria de
los errores se producen con la categoria de piedra irregular.

Tabla 1

AC PG Pl S| PT
AC 79 0 4 17 0
PG 14 41 31 11 3
Pl 1 19 57 0 23
Sl 11 1 0 85 3
PT O 1 37 0 61

La Figura 13 muestra algunos ejemplos de estas imagenes
errbneamente clasificadas. El literal de la categorfa superior es al
que pertenece y el inferior es la que ha determinado el sistema.

El codigo eficiente para calcular los mapas de caracteris-
ticas esta disponible como parte de la biblioteca de cédigo
abierto VLFeat.® Si se desea ampliar los contenidos técnicos
de este trabajo se recomienda consultar el articulo Artistic
ideation based on computer vision methods de Reverter,
Rosado, Figueras y Planas, publicado en Journal of Theore-
tical and Applied Computer Science 6 en 2012”.

Conclusiones

El problema de la clasificacion de imagenes basadas en los
objetos que contienen constituye un area de gran actividad en
la investigacion de la vision por computador. El conjunto de
métodos disponibles en la actualidad que aborda el problema
de la clasificacion de imagenes en categorias es muy eficiente.

Fig. 9 La representacion BOV de una imagen no contiene
informacion acerca de las relaciones espaciales entre pala-
bras visuales que la componen.

Figura 10a. Histogramas de Bag-of-visualterms. Nivel O

Figura 10b. Concatenado de Histogramas de Bag-of-
visualterms. Nivel 1 . (2D- image space)
Extraceidn descriptores & Cuantipacidn & Comparacidn espacial - Clasificacion

locales
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Figura 12. Esquema del proceso de clasificacion.
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ARQUITECTURA CENTRAL

PIEDRA GEOMETRICA

PIEDRA IRREGULAR

PIEDRA TEXTURADA

SILUETAS

En este trabajo se explord el comportamiento de la técnica
bag-of-visualterms cuando se enfrentan a una base de datos
de imagenes cuyas categorias estdn determinadas por aspec-
tos semanticos implicados en el proceso de ideacion artistica.
Hemos demostrado que estos métodos son adecuados para
la clasificacion de imagenes cuyas categorias se basan en as-
pectos semanticos. Los experimentos sugieren que la catego-
rizacion automaética de imagenes en base a métodos de vision
por ordenador puede proporcionar principios objetivos en la
catalogacion de imagenes.
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La necesidad de continuar en la pintura: la obra de José Soto
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RESUMEN

Nuestro trabajo de investigacién se centra en el artista sevillano José Soto y su reaparicion en la pintura después de un
letargo de casi cuarenta afios de inactividad pictérica. Podriamos decir que en realidad el artista no abandona el mundo
del arte sino que deja el ejercicio artistico, dedicandose durante estos afios al comisariado de numerosas exposiciones
abaladas por instituciones y galerias destacadas.

Es ahora en estos momentos de crisis cuando nace en él la necesidad de retomar su actividad pictérica, circunstancia
que nos conduce a diferentes reflexiones en torno al propio acto de la creacion.

Este hecho casi heroico por parte del artista, nos hace pensar en Sandro Bocola (pintor, escultor, organizador de expo-
siciones entre otras muchas cosas y en su libro El arte de la modernidad. Si nos centramos en el capitulo titulado La crisis
narcisista, Bocola premoniza lo que esta por venir, esto es lo que estamos viviendo en nuestros dias. La cultura del bienes-
tar en el mundo occidental parece ser una de las causas del quebranto de avance espiritual del hombre contemporaneo.
Un hombre aquejado del mal de la alienacion.

En ese mismo capitulo, Bocola menciona la conexion entre ciencia, técnica e industria, hecho que conduce, segun el
autor, a la conciencia colectiva a terrenos inimaginables y que desplaza los limites de lo posible. Esto hace que el hombre
pierda las referencias que le proporciona su lugar de origen. Circunstancia esta que provoca la busqueda incesante de
nuestro particular pequefio universo.

Tal como nos recuerda Mircea Eliade en su libro Lo sagrado y lo profano, el universo se expande desde un punto central
que se repite en cada interior del mundo habitado. Somos herederos en primer lugar de esa experiencia primaria en la que
el espacio sagrado se renueva en nuestras vidas y luego, de la profunda nostalgia del hombre religioso por acercarse al
prototipo de “casa de los dioses”. Necesidad de establecer un mundo propio; algo tan complejo como dotar de

anima a lo inanimado (a lo que no la tiene, a lo que carece de ella). Es en este punto en el que el individuo sufre esa
pérdida de valores inmanentes a la vida y a sus leyes.
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En esta profunda desesperanza también se encuentra inmerso el arte, que no escapa a esta crisis general. La préactica
artistica se ha convertido en producto de consumo, siendo en los paises industrializados una rama mas de la industria del
ocio, cosa que ha supuesto el cierre de ese curso de evolucion cultural, donde el arte de la modernidad aspiraba a una
verdad universal que cada generacién querfa vislumbrar, tal y como afirma Bocola en El arte de la modernidad.

Parece ser que el nucleo de accién del arte de la modernidad se ha detenido para dirigirse hacia la demostracion de la
grandiosidad del artista y exhibicion a veces casi faradnica de su propia creacion. Esta productividad indefinida y pluralista
de donde se alimentan entre otros, los medios de comunicacién de masas, la publicidad, la moda,... ha cesado en su
busqueda de lo universal.

En un contexto de renuncias ideoldgicas y estilisticas se mantiene un artista como José Soto, al que podriamos clasificar
como artista de las cavernas. Artista que va mas alla de las modas, en busca del equilibrio entre una estructura idealizada
y universal y su propio principio individual.

ABSTRACT

Our research is focused on the Sevillian artist José Soto and his reappearance after his stagnation of almost forty years
of pictorial inactivity. We could say that the artist did not really abandon the world of the Arts, but he left the artistic ex-
ercise, devoting himself during these years to curate several exhibitions supported by renowned galleries and institutions.

During these moments of crisis we are living now, he feels the necessity of taking up again his pictorial activity, circum-
stance that leads us to different considerations about the act of creating itself.

This fact, almost heroic for the artist, makes us think of Sandro Bocola (painter, sculptor, exhibition curator,

among other things) and his book The Art of Modernism. If we focus on the chapter named The Narcissist Crisis, Bocola
anticipates what is going to come; it is what we are living nowadays. The welfare culture in the Western world seems to
be one of the causes of the decay of the spiritual advance of the contemporary man. A man afflicted by the alienation evil.

In the same chapter, Bocola mentions the connectivity between science, technology and industry, fact which drives the collective con-
science, according to the author, to unimaginable fields and which moves the bounds of the possible. This makes human beings lose the
references that provide them with their place of origin. This circumstance provokes the incessant search of their particular little universe.

Such as Mircea Eliade remembers us in his book The Sacred and the Profane, the Universe is expanding from a central
point which is repeated in every interior of the inhabited world. We are the heirs in first place of this primary experience in
which the sacred space is renewed in our lives, but also heirs of the deep nostalgia of the religious man for getting closer
to the prototype of the , house of the gods”. Necessity of establishing an own world; something as complex as providing
the inanimate with a soul (this which does not have it, this which lacks it). It is at this point where the individual suffers
this loss of values, immanent to life and its laws.

In this deep despair is also immersed the Art, which does not escape from the general crisis. The artistic practice has
become a consumer product, being one more branch of the leisure industry in the industrialised countries. This has meant
the closing of this course of cultural evolution, where the Art of Modernism aspired to a universal truth that every genera-
tion would like to glimpse, such as Bocola affirms in The Art of Modernism.

It seems that the core of action of the art of Modernism has stopped to go towards the demonstration of the artist
grandeur and the sometimes almost Pharaonic exhibition of his/her creation. This undefined and pluralist productivity
where mass media, publicity and fashion, among others, are fed has stopped searching the universal.

In a context of ideological and stylistic withdrawals, an artist such as José Soto, who we could consider as a cave art-
ist, goes on. An artist who goes beyond tendencies, searching for the balance between idealized and universal
structures and his own individual principle.

1. INTRODUCCION
El tema de estudio del presente trabajo de investi- En estos momentos de crisis es cuando nace en él la ne-
gacién se centra en el artista sevillano José Sotoy su  cesidad de retomar su actividad creadora, circunstancia que

reaparicién en la pintura después de una larga ausencia de NS conduce a formglarnos distintas preguntas en torno al
casi cuarenta afos de inactividad pictérica. hecho en si: i Por qué ahora? ;Qué necesidad le mueve?
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¢ Qué nos ofrece?... En busca de respuestas, entraremos
en la dicotomia eterna sobre la defensa de la existencia de
una necesidad interior que de manera inevitable induce al
artista a generar su propia obra. Supervivencia que el crea-
dor emprende en una busqueda personal y universal por
comprender el espacio que le rodea.

Otra cuestién que se nos plantea es la incorporacion de
“la complejidad” tal como lo hace el artista a nuestra vision
del mundo, esté abre una nueva realidad, un nuevo redes-
cubrir, que se percibe como presencia enigmatica pero no
insustancial. Surgen asi diferentes reflexiones en torno al
propio acto de la creacion y al sentido que este conlleva.

Todo sucede cuando parece ser que el nucleo de accién
del arte de la modernidad se ha detenido para dirigirse ha-
cia la demostracion de la grandiosidad del artista y exhibi-
cion, a veces, casi faradnica de su propia creacion. Esta pro-
ductividad indefiniday pluralista de donde se alimentan
entre otros, los medios de comunicacion de masas, la
publicidad, la moda, ..., se dirige hacia una busqueda cada
vez mas globalizada.

En un contexto de renuncias ideoldgicas y estilisticas se
mantiene un artista como José Soto, al que podriamos cla-
sificar como artista de las cavernas. Artista que va mas alla
de las modas, en busca del equilibrio entre una estructura
idealizada y universal y su propio principio individual.

2. PUNTO DE PARTIDA

2.1.Aprendizaje

El artista José Soto ingresé en la Escuela de Bellas Artes
de Sevilla trés pasar por la Escuela de Arte y Oficios. Du-
rante esos anos José Soto comparte sus estudios con com-
paferos tan relevantes en el campo de la plastica como;
Carmen Laffén, Teresa Duclés, Santiago del Campo, Juan
Romero, Jaime Burguillos, Diego Ruiz Cortés, Francisco
Cortijo y Cristébal Aguilar. Significando para él un enrique-
cimiento a nivel humano vy artistico, con ellos empezaron
sus primeras exposiciones en el Club de Rabida. Un club
que se convertia en caldo de cultivo para estos jovenes que
entraban en contacto no sélo con la pintura sino con la
musica y la literatura.

En 1958, detiene su formacion académica para viajar y
tener su primera estancia en Paris, ahi tiene sus primeros
contactos con las obras de las vanguardias histéricas euro-
peas. Finalizada su estancia vuelve a Sevilla para acabar sus
estudios, poco después sera premiado con el prestigioso
Premio La Rabida.

En 1965, participa en una arriesgada inicitiva de Enrique
Roldan, el estreno de una galeria llamada La Pasarela. Esto
supuso entrar en contacto con artista como Fernando Z6-

bel, que junto a Carmen Laffén compartirian estudio. Este
hecho marcaréa en José Soto un antes y un después, ya que
con Zoébel hablaba de la pintura neoyorkina, de autores cla-
sicos, ..., de sus propios trabajos, etc.

El estudio junto con la actividad de la galeria se convierte
en un punto de encuentro para la ciudad, visitas de artistas
como Gerardo Rueda y Gustavo Torner, o escritores e inte-
lectuales del momento hacen enriquecer los niveles Cultu-
rales de la Ciudad. En todo este contexto inicia su andadura
por la abstraccién, apareciendo sus primeras obras abstrac-
tas a finales de los afios sesenta hasta que dejé de pintar
en 1975. Podriamos decir que no abandona el mundo del
arte sino que deja el ejercicio artistico, dedicandose durante
estos afios al comisariado de numerosas exposiciones aba-
ladas por instituciones y galerias destacadas.

En 2012 presenta la muestra de sus obras realizadas casi
hace cuatro décadas junto con obras recientes que dialo-
gan con los trabajos de los afos setental.

Esta exposicion mitad retrospectiva mitad nueva mues-
tra de sus pinturas mas recientes, supondra el punto de
mira para dilucidar sobre su entendimiento de lo artistico.

2.2.Contexto Sociopolitico en la Espana de los 60 hasta los
70.

Para entender mejor el contexto sociopolitico en el que
se encuentra el artista nos remontaremos a la Espafa fran-
quista de finales de los afos 50, Espafia seguia siendo un
elemento incomodo fuera de sus fronteras.

La prosperidad econémica estaba ligada al exterior y por
mas que el régimen se empefiaba en potenciar un cambio
de identidad en el pais cada vez eran mas los espafnoles que
cuestionaban la situacion en la que se encontraba Espana.
La linea ejercida en la dictadura contra cualquier tipo de
oposicion ideoldgica, convertia a Espafia en un pais al mar-
gen del contexto europeo.

En el clima general de la posguerra nos encontrabamos
con tres estéticas, o momentos, diferenciados en el contex-
to internacional. Por un lado, el expresionismo abstracto
americano, por otro el informalismo francés y un tercer mo-
vimiento mas focalizado en el realismo social con connota-
ciones referenciales a la izquierda europea.

En Espana, tres eran los antecedentes inmediatos: Picas-
so, Mir¢ y Dali. Hubo ciertos intentos del gobierno espafol
de promover y dar a conocer al exterior las actividades crea-
tivas espafiolas del periodo. Europa —y mas concretamente
Paris- era la influencia mas importante para Espana, la cer-
canfa con Barcelona las hacian tener un contacto fluido.

Fue el grupo El Paso, fundado en 1957, el que mas peso
internacional tuvo. Este grupo nacido en Madrid estuvo re-
lacionado con el expresionismo abstracto americano y con
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el informalismo europeo. Lo componian, Luis Feito, Rafael
Canogar, Antoni Tapies, Manolo Millares, Juana Francés,
Manuel Rivera, Antonio Suarez, Antonio Saura y el escultor
Pablo Serrano. Posteriormente se unieron Martin Chirino y
Manuel Viola. Este grupo desempend un papel fundamen-
tal en la toma de contacto con el arte internacional y en la
normalizacion de una vanguardia espafola.

No obstante, la critica no fue benevolente en algunos
casos con los intentos de internacionalizacion del arte espa-
fiol. La revista Art News fue critica y dejé clara su postura y
su pensamiento ante la nueva situacién. Esta pensaba que
los nuevos movimientos e intentos de normalizacién, res-
pondian a una cuestion tactica, que no era mas que una
estrategia del gobierno espanol para demostrar una falsa
libertad del Pais y un intento de ser vanguardista, moderno
y aperturista, o al menos, parecerlo.

En estos momentos se producen considerables esfuerzos
por parte de diversas instituciones para internacionalizar el
arte abstracto espafol a través, entre otras cosas, de expo-
siciones en museos neoyorquinos.

El informalismo espanol habia cobrado por fin una cate-
goria internacional incuestionable, y parecia que, con esta
importancia otorgada tanto por circulos artisticos como
institucionales, se creaba un discurso Unico en torno a las
artes plasticas de un pais. Es cierto que el informalismo fue
el movimiento que mas preponderancia cobré y el que mas

éxitos cosecho, pero no era la Unica manifestacion artis-
tica que nos encontrdbamos en Espafa en estos momen-
tos. Algunas calaron mas hondo en unos sectores que en
otros como es légico, pero todas, con una mayor o menor
implicacion formaban parte de la situacion de Espana. Cabe
resaltar numerosos grupos artisticos como el grupo Portico,
el grupo Dau al Set, la Escuela de Altamira, el Grupo Par-
palld, Equipo 57, Estampa Popular, grupos que giraron en
torno al informalismo con El Paso a la cabeza, etc.

Destacar el Equipo 57, por su investigacién con la geo-
metria y la desnaturalizacién del arte, desvinculandose
del informalismo y adentrandose en vias mas racionales y
objetivas, acercandose a la abstracciéon geométrica rusa y
el neoplasticismo holandés, pero con unos derroteros en
el color mas cercanos al mediterraneo e intensos. Poco a
poco fueron evolucionando hacia un arte éptico-cinético.
Fue importante el precedente que se dio en Espana con el
Equipo 57, para la formacién de artistas con los seminarios
del Centro de Calculo de Madrid, como el de Generacién
Automatica de Formas Plasticas. Sus estudios tedricos die-
ron lugar a diversos manifiestos como el Manifiesto sobre
la interactividad del espacio plastico.

Otro campo de las artes plasticas lo ocupan los grupos
figurativos como el Grupo Hondo (1961-1964), el Equipo

Cronica (1964-1981) o el Equipo Realidad (1966-1977)
posteriores y coetdneos en parte o en su totalidad a la Nue-
va Figuracion Madrilefia, pero estos grupos con sefialados
apuntes pop, guardan relacién con la creacion de Estampa
Popular (1955-1976). Este grupo, surgié durante la primera
mitad de los afos sesenta y estuvo compuesto por graba-
dores, que realizaban un arte popular destinado a la so-
ciedad con un motivo claro de denuncia contra el régimen
franquista. El realismo social iba destinado a penetrar en
todos los estratos del puebloy fue José Ortega (1921-1990)
el que origin6 todo el movimiento. Estampa Popular tuvo
enorme repercusion nacional creando grupos en Andalucia,
Pafs Vasco, Valencia, Catalufia. Basicamente fue un grupo
de reaccion antifranquista que uso la obra grafica para su
proposito propagandistico bajo una premisa importante,
los artistas no estaban exiliados y estas voces de protesta
sonaban desde el interior del pais.

Estampa Popular no tuvo un reconocimiento de la cri-
tica, -quizas hoy siga sin tener un reconocimiento claro-,
por considerarla menor en sus pretensiones estéticas y mas
cercana al discurso panfletario que al “gran arte” o a pro-
puestas estéticas mas intelectuales. Ha sido tradicionalmen-
te considerado un movimiento menor, y de ser una corrien-
te populista utilizada y controlada por el Partido Comunista
de Espana para fines claramente partidistas y crear ideolo-
gia marxista. Se agruparon todos los artistas que pensaron
que tenfan que reflejar la realidad social en la que estaban
inmersos?.

José Soto a través de un amigo entra en contacto con el
movimiento de Estampa Popular pero como el mismo de-
clara: “No le interesa la imagen socialista”, no se siente co-
modo en esa corriente populista, sus intereses giran hacia
la idea de la no figuracion, como él mismo reconoce: “Ni
representa, ni pinta”. El busca algo mucho més esencial,
dedicandose de lleno a la abstraccion?.

3.1. IDEA: ABSTRACION. Procesos.

Las obras de Soto parecen romper con la bidimensiona-
lidad del espacio representado para entrar en un espacio
habitado de imagenes abstractas, no en un sentido me-
tafisico, sino en un entendimiento de la pureza de la idea.

En su pretension por abandonar toda ilusion de profun-
didad se lanza sobre superficies activadas por colores, rom-
piendo con ideas establecidas sobre el arte en general4.

Su mirada parte de la obra del pintor estadounidense
Newman, pionero en rechazar las nociones de composicion
espacial que se imponian en el momento. Su obra influira
en el desarrollo del arte abstracto y en el grupo de artistas
de la década de los afos sesenta conocidos como “pin-
tores de campo”. Aunque lo mas enigmatico de todo es
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que existe un extrafo vinculo entre Soto y el artista esta-
dounidense, ambos trabajaron como profesor de arte para
ganarse la vida y ambos sufrieron una profunda crisis profe-
sional que les llevaron a la retirada de la pintura. Estos dos
exponentes parece que condujeron a ambos artistas a ver
y a entender la pintura de formas similares, resolviendo sus
ecuaciones plasticas de igual forma.

Otro artista del que se siente atraido es Josef Albers, de
él medita el color, pero no lo hace tanto en el sentido de la
exploracion de las leyes de la armonia sino en la interacciéon
de planos de color que sirven al espacio como alianza entre
movimiento y orden®.

En sus ultimos trabajos expuestos en la galeria
para La Caja China y en el Centro Andaluz de Arte
Contemporaneo de Sevilla, nos muestra la continuidad en
su ejercicio pero con un nuevo reto, la escala. Grandes di-
mensiones de color logran alejarse de un didlogo narrativo
para explorar un tiempo propio. Un tiempo que nos invita a
la meditacion y a la emocion de la propia pintura.

4. Conclusion.

Llegados a este punto intentaremos dar respuesta a to-
das las preguntas planteadas al principio de nuestro articu-
lo. La primera cuestién: ;Por qué la reapariciéon del artista?

Podemos decir que el artista José Soto entiende su traba-
jo como “pequenos encuentros” que responden a una ne-
cesidad constante (casi vital) con la vida, pura supervivencia
pero alejado del anecdotario particular. Esto nos conduce
al texto de apertura del curso 1956-57, pronunciado por el
profesor D. Agustin Garcia Calvo, acerca del Poder Moral
del Arte. Concretamente en el capitulo IV y V nos dice:

“IV.4.-Lo que es en cambio condenable es que el poeta,
el pintor, el actor, quien sea, se dedique a ponernos delante
de los ojos las privadas pejigueras de su propia psique, las
particulares anécdotas de su vida: ni los vacilantes borrones
de pintura de un nifo sobre sus cartones a los gatos que
borda amorosamente en su almohadones de solterona nos
interesan mas que, a lo sumo, como curiosidad, ni encon-
tramos emocién en los caprichosos desacordes de la flauta
de un demente, ni podemos sacar ninguna salvadora emo-
cion de escuchar al poeta hablarnos de las deliciosas aven-
turas que vivié con su novia aquella tarde o de lo mucho
gue queria a su madre que se murié hace poco”6.

“V.5.-Lo cual tampoco es excluir la novia o la madre ni
ninguna otra cosa de mundo como materia de arte: lo que
importa es trocar, como Dante o Antonio Machado, “el
amor en teologia”. Quiero decir: que lo que importa es que
el modo de tratar sus temas el artista, aun cuando éstos
sean intimos (y lo mismo da, por supuesto, que las expe-
riencias amorosas o de otro orden que se empleen sean

reales o bien inventadas: al fin todo se inventa), que la ela-
boracién artistica pues las haya convertido en universales,
en populares, de modo que en toda alma vulgar y corriente
despierte ecos aquella cancién, aquel baile, aquel drama””’.

Estos dos capitulos, segun la vision del profesor D. Agus-
tin Garcia Calvo, nos acerca a un entendimiento del arte
mucho mas universal y a esta légica responde Soto, aunque
quizas de forma inconsciente se dirija hacia esa esencia que
parece comun al espiritu de todos.

En respuestas a las siguientes preguntas: ¢ Por qué ahora? y
¢ Qué necesidad le mueve?

Parece ser que es ahora en estos momentos de crisis
cuando nace en él la necesidad de retomar su actividad
pictérica. Este hecho casi heroico por parte del artista, nos
hace pensar en Sandro Bocola (pintor, escultor, organiza-
dor de exposiciones entre otras muchas cosas) y en su libro
El arte de la modernidad. Si nos centramos en el capitulo
titulado La crisis narcisista, Bocola premoniza lo que esta
por venir, esto es lo que estamos viviendo en nuestros dias.
La cultura del bienestar en el mundo occidental parece ser
una de las causas del quebranto de avance espiritual del
hombre contemporaneo. Un hombre aquejado del mal de
la alienacion.

En ese mismo capitulo, Bocola menciona la  conexion
entre ciencia, técnica e industria, hecho que conduce, se-
gun el autor, a la conciencia colectiva a terrenos inimagina-
bles y que desplaza los limites de lo posible. Esto hace que
el hombre pierda las referencias que le proporciona su lugar
de origen. Circunstancia esta que provoca la busqueda in-
cesante de nuestro particular pequefo universo.

Tal como nos recuerda Mircea Eliade en su libro Lo sa-
grado y lo profano, el universo se expande desde un punto
central que se repite en cada interior del mundo habitado.
Somos herederos en primer lugar de esa experiencia pri-
maria en la que el espacio sagrado se renueva en nuestras
vidas y luego, de la profunda nostalgia del hombre religioso
por acercarse al prototipo de “casa de los dioses”. Nece-
sidad de establecer un mundo propio; algo tan complejo
como dotar de dnima a lo inanimado (a lo que no la tiene,
a lo que carece de ella). Es en este punto en el que el indi-
viduo sufre esa pérdida de valores inmanentes a la vida y a
sus leyes®.

En esta profunda desesperanza también se encuentra in-
merso el arte, que no escapa a esta crisis general. La practica
artistica se ha convertido en producto de consumo, siendo
en los paises industrializados una rama mas de la industria
del ocio, cosa que ha supuesto el cierre de ese curso de evo-
lucion cultural, donde el arte de la modernidad aspiraba a
una verdad universal que cada generacién querfa vislumbrar,
tal y como afirma Bocola en El arte de la modernidad®.
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En un contexto de renuncias ideoldgicas y estilisticas se A esta Ultima pregunta la respuesta la encontraremos en
mantiene un artista como José Soto, al que podriamos cla-  uno de los escolios del libro Escolios a un texto implicito de
sificar como artista de las cavernas. Artista que va mas alld  Nicolas Gomez Davila, que dice:
de las modas, en busca del equilibrio entre una estructura

. . ) o “Entre la obra del artista y su doctrina hay tal distancia
idealizada y universal y su propio principio individual.

que ni la obra ilustra necesariamente la doctrina, ni la doc-
Y por ultimo ¢Qué hay entre el artista y su obra? trina deslustra necesariamente la obra.

El artista acierta por razones que ignora”'°
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RESUMEN

La crisis actual refleja las contradicciones econémicas, sociales y medioambientales intrinsecas del capitalismo neolibe-
ral, obligdndonos a repensar el paradigma de civilizacion dominante. Esta investigacion aborda en particular el problema
de la crisis ecologica global cuestionando la I6gica de escision entre cultura y naturaleza que la ha producido. Frente a los
dramaticos efectos de las actividades antrépicas fundamentadas en la errénea representacion del ser humano como enti-
dad independiente de la naturaleza, se hace evidente la urgencia de vincular la existencia humana a los ciclos naturales,
adoptando modelos biomiméticos e implulsando la transicidn hacia una cosmovisién de interdependencia.

Haciendo referencia a las ideas de autores como Leopold, Guattari, Morin, Riechmann y Rifkin, destacamos la nece-
sidad de restaurar los lazos empéaticos entre humanidad y ecosistema mediante una ampliacion de la ética humanista,
hasta llegar a integrar la biosfera dentro de la comunidad moral. Asimismo, analizamos el rol del arte, en concreto de las
préacticas artisticas participativas relacionadas con temas ecoldgicos, en este cambio de cosmovision.

Artistas y colectivos como Ala Plastica, Beatriz da Costa, Andrea Caretto y Raffaella Spagna entre muchos otros,
trasladan el paradigma ecosistémico al ambito de la praxis artistica. Incluyendo el contexto territorial y la comunidad en
la creaciéon de la obra, aspiran a reactivar una conexion empdtica entre sociedad y ecosistema a través de experiencias
colectivas de accién y aprendizaje. Basando nuestro andlisis en las aportaciones de tedricos como Bourriaud, Bishop y
Kester, valoramos las implicaciones éticas y estéticas de estas experimentaciones artisticas y su papel en catalizar procesos
de transformacion cultural y promover el acercamiento y el cuidado de la biosfera tanto a nivel individual como social

ABSTRACT

The crisis of our time reflects the inherent economic, social and environmental contradictions of neoliberal capitalism,
requiring us to rethink the dominant paradigm of civilization. This paper focuses in particular on the global ecological
crisis, questioning the dichotomy between nature and culture, which constitutes one of its main causes. The dramatic
consequences of the anthropic activities deriving from the fallacious representation of man as a being independent from
nature, emphasize the urge to reconnect human existence to natural cycles, by adopting biomimetical models and pro-
moting the transition towards a worldview based on interdependence.
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Taking the ideas of Leopold, Guattari, Morin, Riechmann and Rifkin, among others, as a frame of reference, this
essay highlights the need to restore the empathic bonds between humanity and its habitat. To do so, an extension
of ethics is necessary as to integrate the biosphere within the moral community. Moreover, we analyze the role of
art and especially that of participatory art forms tackling environmental issues in this process of mentality change.

Artists and collectives such as Ala Plastica, Beatriz da Costa, Andrea Caretto y Raffaella Spagna, among many
others, transfer the ecosystemic paradigm to the field of art praxis. Including the territory and the community in
the creation of the artwork, they aim to reactivate an empathic connection between society and the environment,
through individual and collective actions and learning experiences. Considering the theoretical contributions of
authors like Lippard, Bourriaud, Bishop and Kester, we assess the ethical and aesthetical implications of these art
practices and their significance in catalyzing processes of cultural transformation and in fostering a responsible in-

teraction with the biosphere.

En la actual coyuntura histérica asistimos a las con-
secuencias economicas, sociales y medioambientales
de la crisis del capitalismo neoliberal. La inestabilidad y
las fracturas del sistema vigente ponen en evidencia las
contradicciones de un concepto de progreso basado
en el crecimiento continuo del consumo de materiales
y energia, obligdndonos a reconsiderar el paradigma de
civilizacion dominante. El presente estudio se inserta en
la linea de investigacién sobre arte y ecologia dirigida
por el profesor Dr. José Albelda y aborda en particular
el problema de la crisis ecoldgica global, examinando
el papel del arte en la revisién de la cosmovision que
ha contribuido a generarla. En efecto, los desequilibrios
ecoldgicos actuales radican en la l6gica de escision en-
tre cultura y naturaleza que subyace al modelo hege-
monico de organizacidon econémica y social.

Esta vision dicotomica ha sido cuestionada en el pen-
samiento contemporaneo desde la ética ecologica y en
la vertiente activista, desde el ecologismo. Frente a los
graves efectos de las actividades antropicas basadas en
la errénea representacion del ser humano como entidad
independiente de la naturaleza, filésofos como Guattari
y Morin destacan la urgencia de vincular la existencia
humana a los ciclos naturales mediante la “reintegra-
cion del medio ambiente en nuestra conciencia antro-
poldgica y social”'. En esta misma linea, otros autores
como Rifkin, Leopold o Riechmann, proponen revitali-
zar los lazos empaticos? entre humanidad y entorno
mediante una ampliacion de la ética humanista3, hasta
llegar a incorporar la biosfera dentro de la comunidad
moral. Todo ello con el fin de implulsar la transicion ha-
cia una cosmovisién de interdependencia y reconfigu-
rar los procesos productivos y los modos de vida segun
modelos biomiméticos y de baja entropia®.

En el arte contemporaneo, el tema de la relacion con
la naturaleza es explorado desde los afios sesenta por

los movimientos del Land Art, Earth Art, Art in Nature,
Arte Povera, etc. Particularmente significativas para el
presente estudio son las practicas de land reclamation
en las que los artistas intervienen en el entorno natu-
ral, con el objetivo de restaurar territorios degradados
por las actividades industriales, incorporando al hecho
artistico las preocupaciones del naciente movimiento
ecologista.

De forma paralela, a partir de la década de los se-
senta, surgen en el panorama europeo y estadouniden-
se experiencias de creaciéon colectiva con un marcado
caracter interdisciplinario, conocidas bajo las denomi-
naciones de arte colaborativo, community art, socially
engaged art, New Genre Public Art, etc., que continlian
en la linea de experimentacién inaugurada por corrien-
tes como Fluxus y el Situacionismo. En ellas el artista
realiza su labor cultural en colaboracién con otros ar-
tistas o profesionales de otras disciplinas, vinculando su
trabajo creativo a un contexto territorial determinado y
a la comunidad en la que interviene. Entre las caracte-
risticas comunes a todas estas manifestaciones artisti-
cas, son de especial relevancia los conceptos de autoria
compartida, la nocién de site-specific y la intencionali-
dad transformadora del proceso artistico, que se con-
figura como un cuestionamiento del ideal moderno de
autonomia del arte, propugnando una vision activista y
socialmente comprometida de la cultura.

En el trabajo de artistas como Joseph Beuys, Hans
Haacke y Mierle Ukeles se producen las primeras con-
vergencias entre arte de tipo colaborativo y ética eco-
l6gica. Estas y otras experiencias hibridas de creacion
constituyen el objeto de estudio especifico de esta in-
vestigacion. A diferencia de muchos artistas de la mis-
ma generacion que proponen un arte que escenifica “el
dominio cultural sobre una idea de naturaleza conside-
rada esencialmente como territorio, como materialidad
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inerte”, Beuys, Ukeles y Haacke conciben la relacion
entre ser humano y naturaleza como una compleja red
de nexos interdependientes. Proyectos como Rhine
Water Purification Plant (Haacke, 1972), Touch Sanita-
tion (Ukeles, 1977-1980) y 7000 Eichen (Beuys, 1982)
encarnan esta vision, englobando elementos biolégicos
y a la vez aspectos econémicos, sociales y culturales en
la creacién artistica.

En la estela de estas primeras intervenciones, han
surgido en las Ultimas décadas numerosas experien-
cias creativas de caracter multidisciplinario y colabo-
rativo que contribuyen a construir una nueva estéti-
ca del respeto a la naturaleza y reflejan la vision de
interdependencia planteada por la ética ecoldgica.
Artistas y colectivos como Ala Plastica, Futurefarmers,
Tim Collins, Reiko Goto, Beatriz da Costa, Fernando
Garcia Dory, Andrea Caretto y Raffaella Spagna, en-
tre muchos otros, incorporan prdcticas de reflexiéon y
creacion colectiva en las experimentaciones artisticas
sobre territorio y sostenibilidad. Algunas propuestas
se insertan en la tradicion de las obras de land re-
clamation, elaborando estrategias de restauracion
de paisajes alterados por las actividades antrépicas y
de defensa del territorio. El proyecto Nine Mile Run
(1997-2000), coordinado por los artistas Collins y
Goto en colaboracién con arquitectos, ingenieros, bié-
logos y habitantes de la ciudad de Pittsburgh, preve
la regeneracién de un ecosistema fluvial contaminado
por la industria metaldrgica. Otras iniciativas aspiran a
generar una conciencia ecolégica colectiva a partir de
un contacto directo con el entorno natural o urbanoy
sus problematicas medioambientales. En Air. Preemp-
tive media project (2007) Beatriz da Costa crea, con
la ayuda de un equipo de expertos, unos dispositivos
portatiles con localizacion GPS para medir la cantidad
de elementos contaminantes en el aire y transmitir la
informacién recopilada a una base de datos en linea.
La artista distribuye estos aparatos a voluntarios en
diferentes zonas de Nueva York para que los lleven en
sus habituales recorridos por el casco urbano. El resul-
tado es un mapa interactivo de la ciudad construido a
partir de un proceso cooperativo de recogida de datos
que permite visibilizar y difundir informacion acerca
de un fenomeno grave y de dificil percepcién como la
contaminacion atmosférica.

Otros artistas vinculados a este campo de experimen-
tacién, proponen y fomentan sistemas de produccién y
modos de vida sostenibles mediante experiencias colec-
tivas de accion y aprendizaje, tanto en contextos urba-
nos como rurales. El proyecto OrtoArca (2009-2012),
elaborado por Andrea Caretto y Raffaella Spagna, en
colaboraciéon con el museo PAV (Parco d'Arte Vivente)

de Turin, consta de una instalacion realizada en un ba-
rrio periférico de la ciudad y predispuesta para la im-
plantacién de una huerta organica. Los vecinos de la
zona, seleccionados mediante un sorteo, pueden servir-
se de ella para producir compost y cultivar sus propios
alimentos durante un afio. Una vez transcurrido este
periodo, el espacio queda a disposicién de otra familia
que podra utilizarlo en los doce meses sucesivos.

La diversidad de vertientes que caracterizan las
practicas artisticas colaborativas relacionadas con te-
mas medioambientales se configura como un recurso
importante en respuesta a una problemaética compleja
y multifacética como la crisis ecologica. Sin embargo
estas formas de arte presentan numerosos elementos
en comun. En primer lugar, el enfoque site-specific se
revela como un aspecto esencial en el desarrollo de
estas actividades culturales, que pretenden reestable-
cer un vinculo empdtico entre comunidad y territorio.
Asimismo, las manifestaciones artisticas examinadas
reunen muchas caracteristicas asociadas a la estética
relacional®. Al respecto, particular relevancia adquiere
el concepto de creacion colectiva basado en el dialo-
go horizontal y en la confluencia de los conocimien-
tos y las energias creativas individuales en la actividad
artistica compartida. Estas experiencias participan de
la tendencia a un retorno del arte al terreno politico,
mediante la superacion del modelo enunciativo-utodpi-
co tipico de las vanguardias. En efecto, como afirma
Bourriaud, las practicas artisticas contemporaneas “ya
no tienen como meta formar realidades imaginarias o
utdpicas, sino construir modos de existencia o mode-
los de accidon dentro de lo real ya existente”’. De ahi el
enfasis en la funcién transformadora del arte y el pa-
pel del artista como constructor de nuevas realidades.

Debido a la riqueza de estas aportaciones, las hi-
bridaciones entre arte colaborativo y ecolégico cons-
tituyen un interesante campo de indagacién tedrica,
aun poco explorado. Inspirdndose en los modelos de
cooperacion ecosistémicos, estas experimentaciones
artisticas contribuyen a desarrollar nexos sinérgicos
entre todos los integrantes de un territorio para con-
tribuir a proteger o a recuperar su equilibrio ecolégico.
De ese modo, trasladan el paradigma ecosistémico a
los procesos de creacion artistica sondeando nuevas
posibilidades para superar la dicotomia entre cultura'y
naturaleza que caracteriza el modelo econémico-social
dominante. Todo ello con el fin de promover procesos
de acercamiento y cuidado de la biosfera a nivel indi-
vidual y social.

Sin embargo, un andlisis exhaustivo debe contem-
plar los aspectos criticos vinculados a estos modelos de
creacion artistica. Existe un amplio debate acerca de la
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efectividad del arte socialmente comprometido. Auto-
res como Crimp y Rolston® exponen el riesgo de una
neutralizaciéon del potencial reivindicativo de estas prac-
ticas culturales por medio de su estetizacién e inclusion
en el circuito institucional. La naturaleza efimera de es-
tos proyectos representa otro aspecto problematico y
un limite a la hora de abarcar fenémenos sociales complejos
de manera eficaz. En muchas ocasiones las artes comunita-
rias han sido criticadas por su tendencia a generar narrativas

NOTAS

estereotipadas y atribuir al artista un rol mesianico®. Tedricos
como Bishop y Hagoort enfatizan la necesidad de establecer
criterios solidos para la valoraciéon estética’® de dichos pro-
yectos, mas alla de las buenas intenciones de sus autores.

Por ello, ahondar en estas cuestiones abiertas es uno
de los objetivos principales para definir el lugar del arte
y de su potencial critico en la busqueda de modelos
conceptuales y practicos viables frente a la crisis que
vivimos.
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Sonido y escultura. Relaciones desde los conceptos de materia sélida
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RESUMEN

Esta comunicaciéon corresponde a la investigacion que actualmente se encuentra en proceso de elaboracién de la
tesis doctoral Solido y sonido, posibilidades creativas de la transmision del sonido a través de medios soélidos: analisis de
la practica escultorico-sonora moderna y propuestas personales. matriculada por la Facultat de Bellas Artes de Valencia.

Al nombrar a la escultura la imagen de la materia sélida surge en muchos horizontes de memoria sobre una estrecha
relacién que durante milenios se ha forjado. Las materias sénica y sélida parecen contrapuestas en su naturay a pesar que
desde las Vanguardias histéricas su uso conjunto en escultura ha sido muy prolifico, la aparente contradiccion entre las
mismas continua muy arraigada en el pensamiento, que incluso llega s lo académico ya que la tradicional clasificacién de
la escultura por el Sistema de las Bellas Artes la define como “arte plastica” o “del espacio” diferenciandola de las “del
tiempo”.

Desde las primeras vanguardias la practica escultérica ha obligado a reabrir el debate sobre la idoneidad de esta clasifi-
cacion, tema que se ha dado una tregua con la abierta opcién de la no-definicién. Tratando de ampliar el enfoque de esta
cuestion, en esta investigaciéon hemos analizado en profundidad ambas materias dado su gran uso en la praxis actual y las
interesantes posibilidades creativas que surgen del contraste de ambas materias en apariencia antagonicas, pero bajo los
que se descubren numerosas interrelaciones de relevancia al estudiarlos con detenimiento.

ABSTRACT

This communication corresponds to the investigation which is currently in process of elaboration, of the doctoral thesis
Solid and sound, creative possibilities of sound transmission through solid media: analysis of sound-sculptural practice and
personal proposals. enrolled in the Faculty of Fine Arts in Valencia.

By naming sculpture the image of the solid matter arises in many horizons of memory on a close relationship that
has been forged over millennia. Sonic and solid matters seem contradictory in their nature and although from historic
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Vanguards their use in sculpture has been very prolific, the apparent contradiction between them remains very rooted in
thought. This rootedness that even covers certain academic circles, because not all educational centers attends the sound
dimension of the sculpture and because the traditional classification of sculpture by the Fine Arts System defines it as
“plastic art” or “space art” distinguishing it from the “arts of time”. This traditional division separates sculpture from its
temporary dimensions, denying any movement or sound.

From the Avant-garde art to the present, sculptural practice forced to reopen the discussion about the adequacy of this
classification. Debate in which there has been a truce, with the option of non-definition. Trying to contribute a bit to this
question, in this study we have analyzed in depth both matters due to its prolific use in the current artistic practice and
the interest of the creative possibilities that arise from the juxtaposition of these two elements, apparently antagonist, but

within which we discover numerous interrelationships of relevance when we study them carefully.

INTRODUCCION

Este escrito atafie a una parte de la investigacion en pro-
ceso de elaboraciéon de la tesis doctoral Sélido y sonido,
posibilidades creativas de la transmision del sonido a través
de medios solidos: analisis de la practica escultorico-sonora
moderna y propuestas personales. Este articulo se centra en
mostrar el analisis realizado en torno a ambas materias, que
segun experiencias y memorias parecen antagoénicas, pero
que al estudiarlas se constatan fundamentales relaciones.
Al andlisis de mitos y ciencias se suma el de précticas escul-
toricas sonoras que desde las 12 Vanguardias utilizan ambas
como fundamento de su obra.

Relaciones historicas de solido y sonoro: la ancestral
musica de las esferas

Lo sdlido se aparece y define como lleno, estable, esta-
tico, inerte. Es palpable y perdura en el tiempo, por lo que
remite a otros tiempos y es manipulable, mientras el invisi-
ble, fugaz y dindmico sonido se escapa de los sentidos con
el tiempo. ;Cémo dos elementos en apariencia contrarios
podrian estar relacionados?

Al hablar de lo sonoro es basico escuchar la tradicion
oral. En relacién a esto destaca su unién con lo sagrado,
vinculado al sonido, a la durabilidad de lo sélido o a la ar-
monica suma de ambos. Lo macizo ha servido para perdu-
rar lo trascendente materializandolo en un sin fin de obras,
mientras el sonido ha sido concebido como el origen de la
creacion, la conciencia y el universo. En estos mitos sonido
y musica son dados al hombre por dioses y héroes que al
dominar sus secretos realizan grandes hazafnas. Personajes
como Hermes, Apolo y su combate musical con Marsias,
Orfeo, la construccion de las murallas de Tebas por Anfion,
Ulises o la destruccion de las murallas de Jericd son algunos
relatos que unen a sélido y sonoro con lo prodigioso. “En el
principio fue el verbo” reza el Génesis, verbo que es logos,
o la palabra maya, el universo canta en la Cabala, como lo
hace el Sol en Egipto donde se suma Thot (palabra y escri-
tura), la estatua sufi de Ton (barro y tono), el arpa de Ama-
terasu en Japén, el sonido creador de conciencia y mundo

en la filosofia SamRhya, Brahmay su Ohm o el veda Praya-
pati himno y cancién, son ejemplos de esta creencia.! Estos
sintonizan con la tesis de PITAGORAS de la musica de las
esferas,? relacionando lo sonoro con el giro de los planetas
y la armonia, concibiendo al universo como un instrumento
musical. Esta idea fue continuada por grandes pensadores y
obras relacionadas con la divina proporcién que mantienen
la sinfonia de los planetas hasta hoy. Por extensién tan sélo
enuncio los mas relevantes como PLATON, la clasificacion
de las musicas de BOECIO, Johannes KEPLER (Harmonices
Mundi), R. FLUDD (De Musica Mundana y su Monocordio
celestial) y Athanasius KIRCHER (Musurgia Universalis y
Phonurgia Nova).

Las investigaciones de REZNIKOFF, DAUVOIS y Dr.
WALLER en arqueologia acUstica son otra referencia de la
vinculaciéon sélido-sonido-sagrado. Segun éstos la ubica-
cion de las pinturas fue elegida por su valor acustico, lu-
gares sagrados donde los ecos nacian de la piedra. Una
conversacion con los muros que recuerda a los estudios
de BRASSAI. Enlazando con otras cavernas, las catedrales
géticas, referentes de diseno acustico, se construyen sobre
consonancias pitagoéricas, la correspondencia macro=micro
formulada en el numero sagrado (@), la armonia y la pro-
porcién aurea, representando principios que se crefan fun-
damento del universo, reflejando a la divinidad en la tierra.

Interrelaciones fisicas de lo sélido y sénico: la actual
musica de las esferas

- Influencia de lo sélido sobre lo sénico:

Lo sélido afecta a lo sonoro en su contacto, siendo esen-
cial para la percepcién espacial. Segun su forma, materia y
el impacto de la onda el sonido se transforma en diversos
fenémenos. Existen innumerables disefos acUsticos des-
tacables por lo que citaré al Epidauro como ejemplo de
perfecta audicién. En lo escultérico sirven los Espacios de
resonancia de CERDA. Esculturas ambientales cuya forma
amplifica la reverberacion, resonancia y las interferencias



Rocio Silleras Aguilar
“Sonido y escultura. Interrelaciones desde los conceptos de materia sdlida y sdnica en escultura.”

del encuentro de lo sélido con el mar, permitiendo la escu-
cha de nuevos espacios.> CERDA encauza el sonido como
KIRCHER con sus bustos y habitaciones parlantes, aunque
su sentido es de control de la informacion. | am sitting in
a room de LUCIER explora la modificacién por los limites
del espacio en el que es proyectado el sonido, como su
voz se deconstruye con el filtraje de lo sélido que amplifica
frecuencias resonantes y absorbe el resto. Otras obras en
las que solido destruye a sonoro son las de SEMPERE. En
el Instituto de Acustica de Gandia estan desarrollando una
investigacion sobre esta capacidad de ciertas estructuras
minimalistas de eliminacion de la contaminacion acustica
circundante.*

El sélido tiene las mayores fuerzas de cohesion, lo que
da una mayor velocidad de propagacion y la transmision de
mas armonicos, lo que le destaca para la amplificacion méas
alla de la forma conica externa. Los artistas sonoros tam-
bién han aprovechado esa cualidad, como MARXHAUSEN
en sus series Manual Walkmans 'y Stardust.®

Los micros piezoeléctricos o de contacto usan materiales
cuyas propiedades internas permiten generar amplificacion.
En la primera version de CAGE del 0°00” (4'33” No.2) am-
plificd la accion de escribir su partitura. Y 0°00” No.2 des-
taca por su relaciéon con Reunidn, en cuya primera version
CAGE y DUCHAMP jugaban sobre un tablero de ajedrez
amplificado con piezas.® Esta tecnologia permite transfor-
mar cualquier objeto en instrumento, sumando timbricas
inusuales en musica culta. CAGE buscé antes esa amplia-
cion manipulando instrumentos clasicos. El piano prepara-
do usa fieltros, tornillos y otros objetos insertados entre sus
cuerdas deformando timbre y altura. Para esa busqueda
también se usaron nuevas formas de tocar los instrumentos
clasicos. El arte plastico se sumo a esas propuestas como en
Violin para ser arrastrado o el Solo para violin de Nam June
PAIK. FLUXUS se interesa por la ampliacién perceptiva, el
uso de nuevos materiales, estrategias y en dotar a proceso,
cuerpo, experimentacion y a lo cotidiano de un lugar de
honor. Este grupo usé en muchos conciertos piezos, como
en los de-collage de VOSTELL en Kleenex. Un ejemplo ac-
tual de la escucha del interior del sélido y las posibilidades
de ese filtraje son muchas obras de TSUNODA. Como con-
trapunto nombro a TUDOR en Rainforest en la que hace
resonar objetos al proyectarles sonido.

Destaca su uso en lutheria electrénica (pickup) ya que su
transmision evita las interferencias aéreas. Un compositor
destacable en este uso es STOCKHAUSEN que tras recoger
sonidos los transformaba enfrentando timbricas clasicas
con musica electrénica en vivo.” DAVIES destaca por sus
Sho-zyg, esculturas/instrumentos electrénicos realizados
con elementos de desecho y objetos de la vida cotidiana.
Ellos contintian lo comenzado por los Intonarumori de RUS-
SOLO. El manifiesto futurista / arte dei rumori advierte de

que la variedad de timbres de la orquesta sinfénica no era
suficiente para el ofdo moderno. El Ruidismo incorpora al
ruido y su manipulacién a lo musical, ampliando timbres
a todo lo que suena. Las esculturas de BERTOIA, las es-
tructuras sonoras de los hermanos BASCHET, las maquinas
cinéticas de TINGUELY o los objetos audio-viso-tactiles de
LUGAN como sus Grifos sonoros,® son ejemplos de esta
practica que continta hoy. Al igual que la blusqueda con
nuevos materiales, como en el cd Plastic, o con las posi-
bilidades de la modificacién de soportes como la musica
rota, los Recycled Records y Record Without a Cover de
MARCLAY, el Pagan Music de NON/BOYD RICE, el String
Phono Records de WATTS o Miracol de POST.

Pasando a otras microfonias basadas, la auscultacion
de Vancouver Piece de ROSENBOOM va un poco mas alla,
al igual que en Music for a Solo Performer de LUCIER en
las que la actividad cerebral controla parte de los sonidos
creando un feedback escucha-interpretacién/composicion.
El caso de LUCIER es cuando esta en estado meditativo no-
visual y la senal amplificada hacfa vibrar instrumentos de
percusion distribuidos en el espacio. En lo actual, The Tem-
ple Recording de TSUNODA es una estereofonia de la activi-
dad cerebral de dos personas ante un paisaje. Y yendo aun
mas alla Extra Ear'y Ear on Arm de STELLARC buscan una
extension tecnoldgica del cuerpo. La protesis de Ear on Arm
transmitia el sonido del interior del cuerpo posthumano del
mayor representante del cyber-body art.

- Influencia del sonido sobre lo sélido:

La ultima amplificacién de interés surge del principio de
resonancia armonica. Esta se utiliza desde antiguo en diver-
sas terapias para afinar el cuerpo-mente considerado ins-
trumento. Los artistas sonoros también han querido trans-
mitir un resonar. La Chackra Couch de PETURSSON es una
camilla en la que oir a través del cuerpo, como ocurre en
Shaker Furniture de PANHUYSEN o en las Sound Chair de
LEITNER, de quien quisiera destacar Ton-Anzug, otra intere-
sante propuesta de escucha corporal y sus Headscapes con
los que recrea espacios en el interior de la cabeza mediante
lo binaural. Handphone Table o Talking Pillow de ANDER-
SON hacen resonar el espacio sonoro mas intimo del huma-
no. Los huesos del visitante/escucha hacen de transmisor
y amplificador. Su mesa necesita de un contacto y una es-
cucha corpérea para que la audicion se complete. PAIK en
Listening Music through the Mouth propone una escucha
dental extendiendo sus sentidos con un brazo fonocaptor
que introduce en su boca. KAGEL plantea en E/ rodeo ha-
cia una mas alta subfidelidad la extension del cuerpo por
nuevos modelos de fonocaptor que proponen un cambio
de direccion hacia lo low o sub apostando por mayores ca-
pacidades tactiles para la escucha. Para terminar, JULIUS en
Mlsica para los ojos propone que sean estos los que escu-
chen mezclando lo visual, haptico y aural.
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Tratando la visualidad del sonido hemos de entrar en
fisica y matemaética pues es de donde surgié esta posibi-
lidad. CHLADNI destaca por sus estudios en torno a los
modos de vibracion de cuerpos soélidos que dieron lugar
a las Placas de Chladni. El método es diseminar material
solido granular (arena, sal, licopodio...) sobre una plancha
de forma determinada, en la que producia los sonidos de
la escala musical rasgando su borde con un arco de violin.
La onda sonora hace vibrar la materia de la plancha y la
granular, que recrea un patrén formal determinado por la
frecuencia, permitiendo ver la vibracion del interior de la
plancha estimulada con sonido. El impacto de sus estudios
fue sonado por su importancia en fisica acUstica o lutheria
y por su célebre historia® donde destaca su presentacién en
la Academia de Ciencias de Paris, en la que se dice que Na-
poledn afirmé que “El sonido puede verse”."® LISSAJOUS
continud el estudio con diapasones y agua. Desarrolld un
sistema &ptico que permite visualizar la combinaciéon de
dos vibraciones producidas por dos fuentes.! Eidéfono y
tonoscopio (Mrs. WATTS HUGHES y JENNY) son ejemplos
de dispositivos para la voz.

Otra continuacion es Cymatics de JENNY, que especuld
sobre sus posibilidades creativas y efectos morfogenéticos.
Esta capacidad ha tomado mas relevancia ya que hoy se in-
vestiga la posibilidad de que los patrones producidos por el
Big Flash (Bang) determinen la posicion de las estrellas.’ En
lo artistico destaca el interés del CAVS (MIT) por su labor.'?
Desde entonces el nimero de artistas que usan estos feno-
menos es cada vez mayor. Queen of the South de LUCIER es
un ejemplo.™ JULIUS la usa en muchas de sus obras, como
en Black (Red) Singing, donde 4 monticulos de pigmento
dispuestos sobre 4 vidrios son estimulados con sonido dan-
do vida a la materia. Esta sirve de filtro permitiendo tocar
el sonido, dotandolo de materialidad y hapticidad. En artis-
tas méas jovenes quisiera nombrar a C. NICOLAY en frozen
Water, Modell zur visualisierung (Modelo para la visualiza-
cién) o Fades. Y ya en la peninsula Diapasones 2’5, WAV y
A bruit de Souffle de ARCE investigan las relaciones sonido-
forma-imagen, aprovechando los conceptos de sinestesia y
multisensorialidad que surgen en el horizonte.

JULIUS en Mdsica en una piedra muestra como el simple
sonido puede dar vida a lo inerte, tal vez porque todo lo
que vive (o es) suena. Al penetrar lo sélido hacia sus com-
ponentes basicos se constata que las macrocualidades de
lleno, estatico o silencioso se colocan en su opuesto apa-
reciendo un inmenso vacio que es cadtica energia y vibra-
cién que suena per se.” En esa linea Box with the Sound
of its own Making de MORRIS transmite desde su interior
los sonidos de su creacién, dotando a la estatica caja de
una dindmica vida interior que retransmite su memoria re-
conocible. Una memoria/sonido interno que recuerda en su
opuesto al ignoto interior de A Bruit Secret (DUCHAMP).

Los conceptos de resonancia y vibracién, son esenciales
en arte sonoro. Pasamos ahora a las vibraciones forzadas
que ejercen una fuerza externa con contacto. Meditations'®
de HILL, utiliza ambos tipos de vibraciones para explorar la
deconstruccion del sonido por las interferencias de lo soli-
do y la influencia del sonido sobre lo sonoro. Ping-Roll de
ROCHA también se interesa en la alteracion del comporta-
miento y los diversos efectos de las vibraciones resonantes
o0 no." Y la instalacién sonora Spiderbytes de LUNDEHAVE
propone una visualizacién del sonido que para mi no es tal
ya que el dibujo refleja el rastro del comportamiento mas
gue su sonido.

Esta forma de afectar a la materia no se restringe a los
objetos si no que muchos se interesan por las posibilidades
de cambiar un espacio, como Metal Waves o Sound Archi-
tecture de LEITNER. La auscultacion de arquitecturas también
resulta de interés. Harmonic Bridge'® de FONTANA convierte
a esa estructura en instrumento, mientras traslada la proyec-
cién de ese entorno sonoro a otro espacio. Oscillating Steel
Grids along the Brooklyn Bridge y Falling Echoes de NEU-
HAUS formarfan parte del grupo. Y las Long Strings Installa-
tions de PANHUYSEN también convierten espacios en instru-
mentos en los que el oyente esta en el interior. Estas obras
mantienen relacién con Room Harp o Wall Harp de DAVIES
o con Music on a long thin wire de LUCIER. Para terminar
en el lado contrario, The Live Room: Transducting Resonants
Architecture o los proyectos de Tuned City de BAIN, proyec-
tan sonidos sobre estructuras para conocer los efectos de las
vibraciones sobre ellas y las personas que se encuentran alli.
Las obras de CORDIER también van en esa direccion, como
Houlque en la que hace que espacios, estructuras y pieles
resuenen haciéndose palpables y audibles.

A lo largo de este escrito he tratado de esbozar algunas
de las lineas o posibilidades creativas que surgen de las con-
fluencias sélido-sonoro, sin apenas entrar en relaciones con
el cuerpo, ni su influencia sobre el desarrollo fisico y mental
o la critica al ocularcentrismo que supone el interés por lo
héptico y sonoro. Las necesidades de extension obligan a es-
coger, resumir y sintetizar. Muchos son los artistas y obras no
nombrados para esta exposicion, de los que al menos confio
resuene su memoria en el interior de estas letras.

CONCLUSIONES

Tras lo expuesto se aprecia que la materia sélida y sénica
poseen mas vinculos de lo que parece y que llegan hasta
sus fundamentos mas bésicos. Por otro lado, la utilizacion
de ambas materias yuxtapuestas en gran nimero de obras
y artistas demuestran el alto grado de interés por parte de
la praxis escultérica del arte sonoro, en el cual dentro de la
investigacién académica y fuera de ella queda aun mucho
por decir.
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Para concluir quisiera aludir a las palabras de GODWIN la revision critica de ideas asociadas a ambas materias, asf
de que “... las opiniones comunmente mantenidas sobre como fomentar la busqueda de conocimientos y perspec-
la musica, el sonido, por no hablar ya de las piedras, ne- tivas actuales que amplien nuestros horizontes de com-
cesitan ser revisadas.”'° ya que resulta acertado respaldar  prensiéon en torno a ellas y sus posibles relaciones.

NOTAS

"Para este parrafo y el anterior destacamos las referencias de: GODWIN, J. Armonias. BERENDT, J.E. Nada Brahma. y
CARLES, J. L. y PALMESE, C. "Acustica y arquitectura”.

2 También llamada armonia de las esferas. La armonia entre aritmética y musica, proporcién y frecuencia, le llevé a
inducir una sinfonia mayor, la de los sonidos del movimiento de los objetos de la béveda celeste MIYARA, Federico, “La
musica de las esferas: de Pitdgoras a Xenakis... y mas aca.” Pag. 2.

3 Espacios de resonancia. Proyectos de Escultura Ambiental para captar el sonido del mar. 12 proyectos presentados
en la Sala de Exposiciones de I’Antic Ajuntament de Tarragona, del 23 de febrero al 17 de marzo de 2006.

4 fisgan.upv.es [en linea] [Gandia [Base de datos] Proyecto investigacion del Instituto AcUstica Gandia.
°> Hace una muestra experimental en Late Night With David Letterman.

60'00" (4'33" No.2), 1962, solo to be performed in any way by anyone, duration indeterminate. Partitura: “In a
situation provided with maximum amplification (no feedback), perform a disciplined action”. 000" No.2, 1968, Elec-
tronically amplified playing table, activated by a game, duration indeterminate. Reunion, 1968, for diverse performers,
a plurality of electronic musics, gated by a game of chess played on an electronically prepared board, no score. En:
johncage.org [Ultima revision 5/6/2013].

7 RAMOS, Francisco. La musica del siglo XX, Pags. 139-144.
8 Existe un registro sonoro de esta pieza en: mase.es/3-grifos-sonoros/

9 Las familias Guarnerius y Stradivarius realizaban aproximaciones de ofdo. ELEJABARRIETA OLABARRI, M? Jesus, El
analisis modal: su aplicacion a la acUstica musical. Pags. 161-162.

10 1bid. Alude a: RAYLEIGH,J.W.S. (1945) The theory of sound. New York, Dover Publications, 2 vols.

" CUEVA MARTIN, José; Fotografia y conocimiento. Pags. 68-69.

12 astro.virginia.edu/~dmwa8f/ [en linea] Web/Base de datos de Dr. WHITTLE, Mark.

13 \gase el ejemplo Grossissement: 1000 de DIATOMEES, en: VV.AA. Module, proportion, symétrie, rythme. Pag.86.
14 Se puede ver un video de una de la versién de la instalacion realizada por Ben MANLEY en: vimeo.com/7668030

1> La estructura interna de un 4tomo es pareja a un universo diminuto en el que “esta constante vibracién en toda la
materia, en realidad desprende un sonido de alta frecuencia que se registra mediante sondas ultrasonicas.” STAMBLER,
Irwin, El mundo del sonido inaudible. Pag. 86.

16 Meditations (towards a remake of Soundings). Video [en linea] en: http://vimeo.com/5596880 [Ult. rev. 27/6/2013].
7 VVideo de ROCHA [en linea] en: http://www.youtube.com/watch?v=47HUTOvqDOY [Ultima revisién 29/6/2013].
'8 Esclchese: echosounddesign.com/media/Harmonic_BridgeH.mov Y: /media/Harmonic_Bridge.mov

9 GODWIN, J. Armonias. P4ag. 16.
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Experimentaciones artisticas a través del bordado en el espacio publico

SanTOS, FABIANE
Artista Visual, investigadora — Doctoranda en Artes Visuales e Intermedia /UPV

PALABRAS CLAVE: craftvismo, reivindicacion, web.art, manualidad, cabanyal, electronico
KEYWORDS: craftvismo, assertion, web.art, craft, cabanyal, electronic

RESUMEN

El presente articulo aborda las formas de expresién artistica que pasan por un proceso de hibridacién, en la que el
rasgufio o la marca se mezcla con el agujerear, tejiendo una combinacién del lenguaje marcado por la manipulacién de
materiales directamente relacionados con el universo manual. Haremos un recogido por intervenciones artisticas que en
su contexto hacen un dialogo con el arte y la artesania, en concreto nos centraremos en la intervenciéon Fet a Ma: El iry
venir de las agujas en el Cabanyal, realizada en la XV edicién de Cabanyal Portes Obertes, y especificamente trataremos
del proyecto Que passa aci? un trabajo colaborativo que fusiona lo artesanal con dispositivos electrénicos y que pasa a ser
plasmado en la red a través de un web-art.

ABSTRACT

The present article tackles the forms of artistic expression that go through a process of hybridisation, in which the score
or stroke mixes with perforation, thus weaving a combination of the language, marked by the manipulation of materials
directly related with the manual universe. We will contemplate art interventions that, in their context, establish a dialogue
between handicrafts and art. In particular, we will focus on the intervention Fet a Ma: El ir y venir de las agujas en el
Cabanyal, (Handmade: the comings and goings of the needles of El Cabanal) that took place in the XV Edition of Cabanyal
Portes Obertes. We will deal with the specific project Que passa aci?, a collaborative work which is a fusion between crafts
and electronic devices and that finds its online translation as web-art.

La apropiacion de elementos de lo cotidiano esta pre- muchos proyectos, el hilo hace camino en un campo blan-
sente en el uso de la tela como soporte previo en la elabo-  co, abierto a posibles acontecimientos. La relacion con el
racion de muchas obras que dialogan con las actividades dibujo, hace que el hilo trabaje la construccion de la obra,
relacionadas con el universo de la manualidad, teniendo el  redimensionando el dibujo a partir del bordado. El dibujo
dibujo como lenguaje artistico inicial para el desarrollo de  moderno se manifiesta de varias maneras — el punto ya no
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forma mas la linea; las lineas forman el punto. El lapiz ha
sido sustituido por una aguja, que en el ir y venir, forma
el objeto marcado, entre otras cosas por una sensibilidad
femenina que se pone de manifiesto en la eleccién de los
materiales y temas directamente relacionados con el uni-
verso de las actividades cotidianas, causas sociales y en su
dialogo con los nuevos medios.

En los ultimos afos, la utilizacion de material textil en la
produccion de intervenciones artisticas viene siendo cada
vez mas frecuente, su proximidad con la artesania y su vin-
culacion al movimiento feminista hace que esa practica
esté directamente vinculada a una expresion artistica feme-
nina. Ese quehacer femenino, en general desarrollado en
el ambito privado de la casa como expresion de intimidad
fue abordado en algunas obras artisticas, no solamente
por mujeres, como es el caso del artista brasilefio Leonil-
son que hizo su produccion influida por estas tendencias.
Murié temprano en 1993 a los 36 afios, su trabajo tenia
un caracter intimista. Su produccién, en general, situaba el
universo femenino, en el bordado delicado y cargado de
sensualidad, registros y la memoria. El artista revel6 su cer-
canfa con el publico a través de un discurso auto-analitico
sobre el eje de la verdad paraddjica en el interior frente al
exterior de la verdad.

El gigante con bordes- bordados s/sabanas s/mesa de
herro- Leonilson 1992

Esta sensibilidad se manifiesta por el deseo de mostrase
desnudandose en cada obra, en un movimiento de ruptura
de patrones y reglas delante del arte y de la propia vida. Se
hace presente a través del uso de objetos o hechos de la
vida cotidiana situados en el mundo imaginario y colocados
a la vista. Por lo tanto, su obra deja de ser contemplativa y
pasa a ser provocadora, reflexiva y reveladora.

En 1979 la artista Judy Chicago presento la obra “The
Dinner Party”, una mesa triangular de 14 metros con 48

lugares a cada lado, que tenia en cada puesto de comensal
bordado el nombre, imagenes y simbolos relacionados con
los logros de cada mujer homenajeada, entre otros elemen-
tos. El trabajo tardo seis afios para ser completado y contd
con la colaboracion de cerca de 400 personas. Para Chica-
go la obra era un intento de representar la Ultima cena des-
de el punto de vista de las personas que siempre prepararan
la comida, era un reclamo contra la omisién de la imagen
de mujeres escrita por la historia.

The dinner party- Judy Chicago, 1979

Se observa que las actividades artesanales de ocupacion
femenina, comienzan a fusionarse con las artes visuales en
procesos hibridos de construccién del lenguaje, como el bor-
dado, la costura, etc., incorporandose desde lo conceptual a
lo matérico. Muchas artistas utilizan los hilos, lanas, tejidos,
aguijas, etc...como reclamo contra la marginalizacién de la
actividad artistica femenina, pero también como una forma
de protesta dentro de un contexto social haciendo un cruza-
miento entre la artesania (Craft) y el activismo, surgiendo asf
el movimiento que hoy llamamos de Craftivismo. Acufiado
por Betsy Greer en 2003, “para definir una actitud ética y
una forma de activismo que se ejerce mediante lo hecho a
mano, partiendo de la idea de que la capacidad de creacién

"

puede ser una herramienta de lucha”" .

Varios colectivos viene desarrollando acciones en torno
al Craftivismo, con el slogan DIY (Do it Yourself o Hazlo Tu
mismo) que a través de un activismo personal contribuye
para un posible cambio positivo, marcando la diferencia en
la lucha de una causa, sea benéfica, politica o contra la cul-
tura de masas que fomenta el materialismo inutil.

Una gran herramienta que actualmente hace promover
conexiones en torno al Craftivismo es la red. Es el caso de
Crafitivismo Collective, fundado en 2009 por la activista
Sarah Corbett, que a través de su blog y redes sociales, se
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extiende por algunas ciudades de diversos paises. En sus
trabajos el colectivo trata de temas relacionados con situa-
ciones de injusticia social, tratando de fomentar discusio-
nes. Dentro de las acciones realizadas podemos destacar
unas mini pancartas que fueron colocadas en diversos es-
pacios publicos, como si fueran anuncios, en reivindicacion
de justicia social.
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http://craftivist-collective.com (Captura de pantalla)

En Espafa recientemente han surgido diversos colectivos
que realizan acciones en el espacio publico como reclamo
a reivindicaciones a nivel social, haciendo una llamada a la
sociedad y a las autoridades publicas, principalmente en las
ciudades de Bilbao, Valencia y Barcelona, entre ellas pode-
mos destacar, “Guerrilla de los ganchillo” y “Urbanknitting”
que tienen grupos de trabajo en varias ciudades de Espafa.

http://urbanknittingvlc.blogspot.com.es/ (Captura de
pantalla)

Pero aqui nos centraremos en un proyecto especifico
realizado en mayo de 2013 dentro de las diversas activi-
dades de la XV edicion de Cabanyal Portes Obertes. A tra-
vés de un trabajo colectivo, utilizamos los valores de los
trabajos realizados en general en la esfera privada, como
el bordado, el crochet, patchwork, el ganchillo, etc..., que
pasan a ser vehiculo de protesta en relaciéon a la problema-
tica del barrio del Cabanyal en Valencia, amenazado por un
proyecto urbanistico que supone la desaparicién de 1561
viviendas, partiendo en dos la trama urbana del barrio. Para
eso desarrollamos el proyecto de craftivismo “Fet a ma: El
ir y venir de las agujas en el Cabanyal”, donde mas de diez
proyectos fueron realizados en un periodo de 6 meses, por
tres generaciones de vecinos y vecinas del Cabanyal que
estuvieron recuperando agujas, telas e hilos realizando las
piezas para ser ubicadas en edificios, espacios publicos y en
las calles del barrio. Tratamos de reivindicar la singularidad
del barrio, marcado por un estilo ecléctico modernista y
artesanal; su memoria; manera de vivir peculiar y por tanto
el patrimonio artistico y cultural de la ciudad de Valencia.

XV Ediciéon Cabanyal Portes Obertes, 2013 Foto: © Plata-
forma Salvem el Cabanyal

En el entramado de los hilos, del ir y venir de las agujas,
se estuvieron tejiendo historias, memorias, sentimientos...
Amparin Moreno, Maruja Mari, Maribel Doménech, Lola
Serén, Maite Miralles, Vicent Esquer, Manola Lépez, Rosa
Pérez de Tudela, Anna Marti, Sara Qussous, Mar Estrela,
Aina Gallart, Beatriz Martinez, Eli Molins, Laura de Castro,
Amparo Cerverd, Mercé Felis, Carmen Sevilla, Beatriz Mi-
[lon, Yolanda Benalba, Lidon Artero, Tina Diaz, Araceli Diaz,
Lydia Espf, Angels Espi, Pepa Marti, Elida Maiques, Dolors
Cano, Rosana Segnelli, Anna Borras, Lola Albiol, Pilar Serra-
no, Laurance Lepeu, Bia Santos.
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“Que pasa aci?”, 2013
obra colectiva, coordinacion Bia Santos

(foto: Anna Marti)

Dentro de todos los proyectos realizados, destacamos la
obra “Que pasa aci?” se trata de un bordado de 4 x 5,5 m
del plano del barrio del Cabanyal. En el trazado se delimita
con hilo rojo lo que esta declarado como Bienes de Interés
Cultural. Dentro de ese trazado estan implantados chips
de audio, donde se pueden escuchar testimonios sobre el
barrio. Se grabaron previamente los audios, un total de
cinco, los cuales estaban sefalizados por telas de colores
bordadas con la pregunta: Qué passa aci? > PREM.

[ .

Que passa aci? (Foto archivo)

Teniendo como antecedente de Que passa aci?, la obra
Cabanyal “Punto a Punto” realizada en el Verano de 2008
junto a Maribel Domenech, en la cual trazamos el plano
del barrio del Cabanyal sobre una sdbana con telas, hilos y
tranfer de imagenes, para el evento “Art al Vent” celebra-
do en Gata de Gordos. En esa intervencién la reivindicacion
y el reclamo para poner en evidencia un problemética social
era su punto de partida, la delimitacion de parte del plano
con una tela en rojo sefaliza la trama urbana afectada por
el proyecto de destruccién del barrio.

Relacionamos esta accion con la obra de la artista Liz
Kueneke, realizada entre 2008 y 2010, "El tejido urbano"
una intervencion publica en la que las personas partici-
pan marcando lugares importantes en un mapa bordado
a mano de su ciudad. Ellos marcan los lugares positivos y

negativos cosiendo simbolos en el mapa con el hilo. Por
ejemplo: " ;Dénde esta el corazén de la ciudad?", "¢ Dénde
hay un lugar que es positivo para la comunidad?", ";Doén-
de hay un lugar que necesita cambios?", ";Dénde esta un
lugar inseguro?".

Este proyecto ha tenido lugar en Fez (Marruecos), Qui-
to (Ecuador), Bangalore (India), Barcelona (Espafia), y en la
Ciudad de Nueva York ( EE.UU.).

“El tejido urbano”http.//cargocollective.com/lizkueneke/
The-Urban-Fabric-El-Tejido-
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Pero, Qué passa aci? es un intervencién concreta sobre
un espacio determinado dentro de una ciudad, Valencia,
podemos ver como una ampliacion del recorte de lo que
podria ser un bordado del plano total de esa ciudad. Los
participantes realizaran el trabajo en un periodo determi-
nado, para ser expuesto en un evento concreto. El publico
al encontrarse con la obra al principio impactaba con la
dimension del bordado, a la medida que recogia su mirada
sobre el plano se fijaba en los tozos de telas de colores bor-
dados con la pregunta: Qué passa aci? y una accion: PREM,
en la que se ofan las narraciones cargadas de emociones,
de memoria, sentimientos, de las experiencias vivénciales
de sus narradores respecto al barrio del Cabanyal.

http://craftcabanyal.espai2 14.org/

Ahora esa obra pasa a ser plasmada en la red, pasando a
ser un web_art en un proceso de interactuacion ampliada,
donde se escucha y se puede dejar registrada la impresion
de los visitantes sobre el barrio del Cabanyal. Utilizando los
elementos de la obra como interface para la web, en una

NOTAS

'. Pelta, Raqule. Craftivismo: artesania para hacer lo que se pueda hacer. In: http://Awww.monografica.org/02/

Art%C3%ADculo/3513, 2012. [10/10/2012]

FUENTES REFERENCIALES.

especie de juego, puntos calientes son sefalizados a través
del ratébn como hiperlinks que te llevan a la narracion de los
testimonios. Son 5 narraciones que hablan sobre el barrio
desde diferentes visiones, como el recuerdo de la infancia
de cuando se jugaba en la calle, o cuando pasaba el carro
del pescado; o de donde has vivido y lo que se hacia, hasta
los dias hoy, como es visto el barrio desde una visién de
nuevos moradores o de vecinos de otros barrios que de ma-
nera critica reacciona contra el plan urbanistico del ayunta-
miento de Valencia.

En una segunda pantalla, hacemos un paseo virtual por
el barrio a través del google maps, en un reconocimiento
del 4rea, localizando sus espacios emblematicos. Para fi-
nalizar nos deparamos con un formulario que hace la pre-
gunta: Qué passa aci? y sugiere al usuario que registre su
impresion sobre el barrio del Cabanyal.

BACHELARD, Gaston (1993). A poética do espaco. Sado Paulo: Martins Fontes.
BAUDRILLARD, Jean (1991). Simulacao e o Simulacro. Lisboa: Relégio d’Agua.

BREA, José Luis (2002). La era postmedia: Accién comunicativa, practicas (post)artisticas y dispositivos neomediales.

Salamanca: Varona.
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RESUMEN

Este trabajo aborda la existente crisis econémica mundial desde la éptica de la creacion fotogréfica, investigando el
constituyente artistico que circunda al —doloroso- proceso de cambio social producido en una forzada transformacion del
sistema que afecta a los estamentos sociales, culturales, politicos, etc. Explorando brevemente el estado de la cuestion
financiera global, detonante del presente conflicto, se centra en la fotografia de moda actual, situada en un espacio inde-
terminado entre la produccién artistica y el comercio, desde una perspectiva sociolégica.

Entendemos la moda como medio de sostenimiento econémico (MARTINEZ, 2006:194), y a su fotograffa, como docu-
mento grafico de este fendmeno social (BARTHES 2003:13). La moda cambia continuamente con la sociedad, al mismo
tiempo que contribuye a este cambio. Pero la fotografia en general manifiesta ciertas ambigledades en su integracién
cultural y artistica desde la postmodernidad hasta hoy debido a la difusa linea que la separa de la realizada durante la
modernidad, manteniendo el mismo discurso estético (RIBALTA, 2004: 9). Por lo tanto, se podria cuestionar su auténtica
insercion en el desarrollo de la revolucion acontecida a finales del siglo XX, que sistematizé el arte actual. Otro factor que
la distancia es su reproductividad, antagonismo cultural que la caracteriza y, sin embargo, encara al mercado capitalista.

Para fundamentar todo lo anteriormente expuesto, esta comunicacion trabaja principalmente sobre la obra de Steven
Meisel (Nueva York, 1954) como representante del mundo de la moda, y la de Vermibus (Mallorca, 1987), en sus interven-
ciones artisticas de caracter social sobre carteles publicitarios y critica activa del sistema en el que vivimos.

ABSTRACT

This paper addresses the current global economic crisis from the perspective of the photographic creation, focusing
the artistic research surrounding the constituent-painful-process of social change in a forced transformation of the system
that affects the social, cultural, political estates, etc. Briefly exploring the state of the global financial question triggering
this conflict, focuses on current fashion photography, located in an indeterminate space between artistic production and
trade, from a sociological perspective.
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We assume fashion as a means of economic support (MARTINEZ, 2006:194) and his photography, as social phenome-
non. Fashion is constantly changing with society, while contributing to the change. But it manifest certain ambiguities in
its artistic and cultural integration from postmodernism to today because of the fine line that separates it from the made
during modernity, keeping the same aesthetic discourse (RIBALTA, 2004: 9). Therefore, one might question its genuine
integration in development of the revolution that took place in the late 20th century, which systematized contemporary
art. Another factor for its distance is its reproductivity, cultural antagonism that characterizes it and yet faces the capitalist

market.

In support of the all above, this communication works primarily on the work of Steven Meisel (New York, 1954) as
representative of the fashion world, and the Vermibus (Mallorca, 1987), in his artistic interventions on social advertising

posters and active critique of the system in which we live.

INTRODUCCION

Nos encontramos inmersos en un desatino del presente
sistema econdmico neoliberal originado por la especulacion
y la desregularizaciéon financiera. Entre sus consecuencias,
advertimos coémo se acentla la concentracion de riquezas
en una minoria o se produce el desmantelamiento del esta-
do del bienestar y de las politicas de proteccién social que
afectan sobre todo a las clases medias, las mayores sufri-
doras de los recortes presupuestarios estatales que se rigen
por estandares del mercado internacional.

Las crisis suelen ser procesos ciclicos previsibles, si bien,
la inesperada virulencia de la vigente sumada a la acelerada
mutabilidad de los recientes paradigmas socioculturales y
la influencia de los vertiginosos avances tecnolégicos, per-
miten considerarla como un proceso de cambio estructural
socioeconémico que paulatinamente se va radicalizando.
El arte, testigo de su época, se hace eco de estos reajustes
cuestionando o sefalando sus elementos. En él, el sector
de la moda, como sustentadora de la organizacién mercan-
til, y su fotografia, son mecanismos directos de esta critica
artistica.

DESARROLLO

1.La actual crisis econdmica mundial

Los factores que determinaron y originaron el colapso
del sistema financiero mundial en 2007, del cual el mundo
todavia no se ha recuperado, son extremadamente amplios
y complejos. A grandes rasgos, y segun un documento de
las Naciones Unidas (G.T. UNCTAD, 2009), algunos de estos
elementos, en su origen, devienen de fallos en la desregu-
laciéon financiera de caracter nacional e internacional, esto
es, en los procesos mediante los cuales se eliminan algunas
condiciones a los negocios para favorecer las operaciones
eficientes del mercado. Otras causas probables apuntan ha-
cia los permanentes desequilibrios econémicos mundiales, la
inexistencia de un sistema monetario internacional flexible y

las profundas incoherencias entre las politicas comerciales,
financieras y monetarias mundiales. Como reaccién se pro-
duce, entre muchas secuelas, la obsesién de los paises por
atraer dinero aiin empleando politicas pro-ciclicas en épo-
cas de recesion; la demanda por parte del sector bancario
por mantener grandes beneficios; la distribucion desigua-
litaria del ingreso ante la imposibilidad de crecer sobre la
base de inestabilidades permanentes, externas e internas.
Por lo tanto, nos encontramos ante una crisis del sistema
econémico donde el desarrollo capitalista que tiende hacia
un feroz neoliberalismo financiero prevalece sobre la eco-
nomia real.

El sector inmobiliario de los Estados Unidos fue el deto-
nante del proceso. Los bancos otorgaron préstamos hipo-
tecarios con un tipo de interés variable (subprimes), trans-
formandolos después en acciones para obtener liquidez
(RTVA, 2010). La incertidumbre asociada con la crisis de las
subprimes llevo a desbaratar las conductas especulativas so-
bre ciertas monedas, provocando fuertes depreciaciones en
ellas. Esto favorecié una crisis de deuda mundial, sistémica,
que se iniciaba en los paises desarrollados y se extendia ra-
pidamente, empobreciendo sobre todo a las clases medias-
bajas que han de soportar la aplicacion de rigurosos planes
de ajuste. Mohamed A. El-Erian, presidente del Consejo de
Desarrollo Global, explica que la economia no ha mejorado
mucho desde los inicios del problema al no resolver el alto
nivel de desempleo, la recesion o el crecimiento anémico
en paises desarrollados, el enfriamiento de la economia en
paises emergentes y la falta de didlogo y acuerdos por parte
de los mandatarios (EI-ERIAN, 2012).

2. El shock de la moda

En este panorama convulso, la moda, como elemento
homogeneizador y de cohesion social, se conecta al am-
bito econdmico en tanto a la certidumbre, a corto plazo,
de la metamorfosis conductual del usuario. El afan por la
novedad y la carrera hacia el consumo son algunas de sus
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cualidades inherentes. Adecuada a su versatilidad, y como
respuesta a la continuidad democréatica, detenta poder
hipnético sobre la colectividad: crea esperanzas -a la vez
que fragua expectativas- ante los acelerados e incesantes
cambios que se materializan en las nuevas propuestas de
cada temporada. Gilles Lipovetsky (1987:9) analiza el cons-
tituyente novedad, por lo tanto cambio continuo, de ésta.
Manifiesta que “entre la intelectualidad el tema de la moda
no se lleva” (LIPOVETSKY, 1987:9), corroborando el matiz
frivolo que el inconsciente colectivo le adjudica al fendéme-
no. Prosigue con la exposicién de una sociedad que la re-
conoce como expresion de libertad individual, encandilada,
segun Diana Lacal (2005), por la seduccién y lo efimero.

No obstante, la moda es sobre todo una industria que
va mucho mas alla de lo presentado en los mass media.
Es el resultado de los desarrollos tecnolégicos y una serie
de practicas de mercado, culturales y econdémicas inter-
conectadas -como el marketing o el disefio- (MARTINEZ,
2006:196). Sector de enorme capacidad de transforma-
cién, circunstancia que le permite reinventarse y adaptar-
se al paso del tiempo, respalda a otros sectores, como el
financiero, donde favorece la exportacion o la inversién
llegando inclusive a mostrarse como representante de su
pais de origen.

3. Imagen y consumo: la fotografia de moda en el
contexto socioeconémico

Nuestra sociedad es la responsable directa, como pro-
ductora y consumidora —prosumer- (CANELLES, 2012), de
la desmesurada oferta de imagenes. En consecuencia, se
acentua un conflicto especulativo en lo relativo a su valor
e interpretacion que tiene como resultado la dificil asimi-
lacion de esta excesiva e instantanea productividad visual.
Ante ella nos cuestionamos ¢qué narra una imagen por sf
misma? ;qué es sin un concepto?. Para ser interpretada
acertadamente -esto es, que constituya un relato en so-
ledad o se configure como parte de la estructura de una
serie-, precisa de conocimiento previo, puesto que las ideas
gue evoca son generadas por la mente segun el tejido cul-
tural de cada uno. Ludwig Feuerbach desentrafa este jue-
go de interrelaciones imagen-significacién desde una esfe-
ra contemplativa y religiosa, fundamentando la importancia
del alcance que debe comprender una imagen para que
el mensaje sea trasladado desde sus limites objetuales al
observador, como canal de intercomunicacién de la misma:
“Quien le quita a la religion la imagen, le quita su cosa real
y tiene solamente en sus manos un caput mortuum. La ima-
gen es, en su calidad de imagen, una cosa” (FEUERBACH,
2009:5).

En este planteamiento surgen controversias mercantiles
por aspectos como la democratizacion y la reproductividad

de la imagen como obra de arte, y el valor que, tras la re-
volucién posmoderna, estos le atribuyen para categorizarla
como arte de élite. Como sefiala Ribalta, segun estos ele-
mentos, la fotografia se presenta como “proletaria de la
creatividad” al tiempo que esboza interrogantes sobre su
originalidad por su reproductividad técnica:
Las cuestiones acerca de la originalidad, autoria, unicidad y repro-
ductividad de la obra de arte son también, evidentemente, cuestio-
nes acerca de la propiedad privada y de la requlacion del mercado
artistico [...] no se puede disociar esa condicion de la obra como
mercancia de la critica de la originalidad [...] esta implicacion de teo-
ria critica y mercado artistico es sintoma de la perdida de la distincion

entre alta y baja cultura y, en consecuencia, de la manera en que a
partir de ese momento es cada vez mas dificil separar las cuestiones

artisticas y culturales de las econémicas. (RIBALTA, 2004: 17)

No obstante, y segin él mismo, se comenzaron a con-
cretar a mediados de los afios setenta elementos de la prac-
tica fotogréfica que ponen en duda al formalismo como au-
tonomia artistica moderna (RIBALTA, 2004: 17). Con ellos
se inicia la actividad fotografica posmoderna, de ruptura di-
fusa con la elaborada durante la modernidad (indisociable
al mercado del arte) al conservar, practicamente, el mismo
discurso estético, y estar enmarcada en un contexto geopo-
Iitico de oposicién a la toma de posturas politicas para com-
batir a los efectos del neoliberalismo.

En la fotografia de moda, el mensaje consustancial ade-
cuado a la funcién que posee dentro de la publicidad resul-
ta evidentemente manipulador, producto de un capitalismo
avanzado. Segun José Maria Vigil:

[...] hoy dia, sin embargo, la publicidad, el sistema econémico neo-
liberal, con su agresividad competitiva caracteristica, es uno de
elementos de defensa y sostenimiento del capitalismo. Su papel es
el de la educacion de las masas, el sometimiento del hombre a los
imperativos del consumo, la creacién de necesidades artificiales, la
manipulacién del hombre en definitiva. [...] La publicidad se ha con-
vertido para el capitalismo en su arma privilegiada de accion de cara
a la manipulacién social (VIGIL, 1978).

Dicha manipulaciéon agresiva, actualmente y debido a
los efectos del cruento neoliberalismo econémico, son ma-
nifiestamente visibles, traducidas en diferencias del poder
adquisitivo que acenttan la desigualdades entre las clases:
“precisamente es la légica del objeto signo la que impulsa a
la renovacion acelerada de los objetos y su reestructuracion
bajo el imperio de la moda, pues el fin de lo efimero y la in-
novacion sistematica es reproducir la diferenciacion social”
(MARTINEZ BARREIRO, 1998:3).

4. La controversia idealizada de Steven Meisel

Uno de los matices banalizadores de la fotografia de los
afos ochenta, germen del estilo posmoderno, fue el em-
pleo de la escenificacién, aun mas, de las construcciones
fotogréficas realizadas por artistas que se oponian al canon
de la fotografia directa (RIBALTA, 2004: 20). Esta, sumada
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a la intencion manipuladora, es una practica habitual en
la fotografia de moda. Un claro ejemplo lo encontramos
en la obra Steven Meisel (Nueva York, 1954), uno de los
maximos exponentes de este género. Se dio a conocer por
sus trabajos en la revista Vogue, tanto en la edicion italiana
como estadounidense, si bien el detonante que lo catapul-
t6 a la fama fue las fotografias realizadas a Madonna para
el libro Sex en 1992. Meisel orquesta sofisticados productos
visuales que atraen la atencion de una industria intimidada
a inicios de la crisis y que se encuentra en auge gracias a su
proyeccion en el mercado de los paises emergentes (ECHE-
VARRIA, 2013).

Con un trabajo de cuidada materializacién plastica, es
bien conocida su libertad creativa y continua presencia en
la edicion italiana de la revista Vogue1. Gracias a esta cir-
cunstancia, posee una trayectoria definida con un nivel alto
de coherencia y creatividad a lo largo de su carrera, trans-
formando su obra en reflejo de su contemporaneidad a la
vez que define y delimita la fotografia de moda actual. A las
grandes composiciones que caracterizan su trabajo, junto a
otros elementos plasticos, se afade la destreza comunicativa
y la capacidad narrativa para dirigir la mirada del especta-
dor. Otra de sus atribuciones es encumbrar a los rostros y los
personajes-iconos, favoreciendo el status de “supermodelo”
de las personas que posan para él. Casi se podria asegu-
rar que su voluntad estética modifica la percepcion de los
consumidores sobre la apariencia en la imagen de la moda
actual. Otra particularidad de su trabajo es la de erigir algun
tipo de polémica, donde se evidencia una nueva perspectiva
a los debates contemporaneos sobre tematicas tales como la
sexualidad, que aparece en la editorial que realizé para la re-
vista W titulada Asexual revolution (Octubre 2004) al recrear
un universo de personas con identidades sexuales “diferen-
tes”; la proteccion del medio ambiente, utilizada en Water
and Oil (Agosto 2010) para Vogue ltalia, donde denuncia
los terribles efectos el derrame de petréleo producido en el
Golfo de México en abril de 2010 con una modelo cubierta
de crudo, o el terrorismo, donde en State of Emergency (Sep-
tiembre 2006), también para Vogue ltalia, critica los horrores
de la tortura y el uso excesivo de la fuerza.

5. El arte subversivo de Vermibus

Afincando en Berlin, Vermibus (Palma de Mallorca, 1987),
a través de procedimientos transmutativos con brochas y
disolventes sobre los modelos fotografiados en los carteles
publicitarios (Open Walls Gallery, 2012), transforma estos so-
portes en espacios culturales (BOSCO Y CALDANA, 2013), lo
que beneficia ademas la difusion y el alcance democrético de
sus propuestas. Trata de suscitar la reflexion al exhibir, seguin
el propio autor?, “la transcendencia del colectivo oculta tras
maéscaras de deshumanizada perfecciéon”. Como producto
final obtiene imagenes macabras de realidad “cruel” con las

que criticar a la sociedad consumista, reflejo del capitalismo,
y a su consecuente falta de valores. Denuncia asi la mani-
pulacion de la falsa belleza, la imposicion del estilo de vida
banal y, en resumen, la contaminacion de principios éticos a
favor del mercantilismo.

II 1

Figura 1. Steven Meisel: Sin titulo. Editorial State of Emer-
gency. Vogue ltalia. Septiembre 2006. Fuente: Ediciones
Condé Nast. Milan. Italia.

Desde el punto de vista formal, la fotografia de moda en
sus manos adquiere un misticismo iconografico donde la
pose no pierde su proposito. Como senala Bourdieu, “[...]
la significacion de la pose que se adopta para la fotografia
solo puede comprenderse en relacion con el sistema simbo-
lico en el que se inscribe, aquel que define [...] las conduc-
tas, las normas y las formas convenientes en la relacién con
otros” (BOURDIEU, 2003: 142). La pérdida del signo acon-
tece de este modo en la envoltura inexpresiva de los rostros
transfigurados, secundado por la huella de la pincelada, en
el momento en que son desposeidos de los elementos ne-
cesarios -rasgos faciales- para un discernimiento sosegado
por parte del publico.

. Por lo ilicito de su préactica, el artista oculta con su iden-
tidad el status de autor, sesgo que posibilita la supresién
de jerarquias con respecto al publico, favoreciendo de este
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modo la relacién de pertenencia a un mismo nivel de la
obra entre el publico y el autor. Con la intervencion sobre
un soporte simbdlico -el cartel publicitario- de analogo re-
curso plastico, la accion artistica de Vemibus es al tiempo
un palimpsesto significativo. Despojado de la autoimagen
de “artista urbano”?, logra que el caduco producto de sus
actuaciones en la via publica -son intervenciones no auto-
rizadas en lugares muy transitados, por lo que se retiran al
ser detectadas- afecte sutiimente a la imagen de la ciudad.
Sintetizando desde la critica al sistema desde la fotografia
de moda, Vermibus rescata de estas imagenes el retrato de
la sociedad sometida al consumismo, la organizaciéon pira
midal de poderes, y los cambios vertiginosos que la actua-
lidad impone.

Figura 2. Vlermibus: Chemical storm V. Técnica mixta sobre
poster publicitario (Berlin). 2013.118.5 x 175 cm aprox
Fuente: el autor.

CONCLUSIONES

En un contexto de cambios socio-politicos derivados de
una crisis econdmica como la que atravesamos, la moda,
con todo su entramado comercial publicitario, y la fotogra-
fia, entendida tanto como documento grafico o como esce-
nificacion de acontecimientos subjetivos, estimulan la con-
figuracion de distintos prismas desde los que posicionarse
creativamente en la accion critica de denuncia y reflexion.

Sin tener que renunciar a una cuidada factura estética,
tanto Meisel como Vermibus plantean intervenciones que
son percibidas en lineas de un inconformismo acomodado
en el primero o de un activismo insurgente en el segundo.
En ambos casos vemos cémo la economia afecta directa-
mente a la manera de vivir, entender y percibir el acto critico
de la creacidon como un dispositivo desde el que posicionar
nuestro compromiso. Meisel lo transforma en objeto ins-
trumentalizado para hacer visible la sumisién de cualquier
produccion artistica a las numerosas estructuras de poder.
Vermibus, en cambio, con sus intervenciones urbanas altera
la precepcion del entorno que enmarca su obra. No obstan-
te, en este punto surge la interrogante acerca de las aspira-
ciones de este tipo de artistas al comercializar sus trabajos
y por lo tanto, de lograr su reconocimiento en las esferas
artisticas internacionales dentro del mercado del arte.
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NOTAS

' Es el artifice de todas las portadas de la revista desde hace mas de dos décadas, hecho inaudito en la siempre voluble
industria de la moda.

2 Agradecemos la colaboracién del artista en la elaboracién del presente trabajo mediante entrevistas y cesion de ima-
genes.

3 Opta por calificar a su obra como Arte Publico y al él mismo como pintor con mentalidad activista.
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RESUMEN

Desde el estallido de la burbuja inmobiliaria nuestras geografias han cambiado. De una actividad frenética se paso a
una pardlisis total. Los numerosos proyectos urbanisticos que expandian las fronteras de las ciudades y pueblos quedaron
petrificados, congelados, extendiendo el cinturén del fracaso inmobiliario por distintas areas.

Como si se tratasen de ruinas clasicas, estos espacios estan interaccionando con la sociedad y sus manifestaciones cul-
turales. Ademaés de los no-lugares (AUGE, 2000) o los terrain vagué (SOLA-MORALES, 2002), surgen entre otras las teorias
de los espacios basura (KOOLHAAS, 2007) o la ciudad hojaldre (GARCIA, 2004), claves para el arte que trabaja con ellos
como modelo y soporte a la vez (gj. Victor Moragues, Arthur Kill, Lara Almarcegui).

Esta situacion de crisis actual repercute en cambios de nuestro modelo social en todos los niveles. En el ambito del arte, se hace ne-
cesaria la generacion de distintas lineas de investigacion y propuestas artisticas que aborden estas cuestiones, implicitas en la aparicion
de posicionamientos, reflexiones y reacciones efectivas para una transformacion del paradigma que mitigue sus efectos negativos.
Debido a la relevancia social de la génesis de estos paisajes, publicos, asumidos entre todos, es importante socializar su conocimiento.

Siguiendo una metodologia de caracter analitico-comparativa a raiz de fuentes primarias y secundarias, el presente
trabajo indaga sobre el impacto de la situacion socioecondmica actual y su repercusion en el paisaje a través del Dibujo,
visibilizando aquellos lugares con interés para las Bellas Artes en la comarca sevillana del Aljarafe.

ABSTRACT

Since the bursting of the housing bubble our geographies have changed. In a flurry of activity it was passed to total
paralysis. The numerous urban development projects that expanded the boundaries of cities and villages were petrified,
frozen, extending belt of housing failure on various real estate areas.

As if they were classic ruins, these spaces are interacting with society and its cultural manifestations. In addition to non-
places (AUGE, 2000) or the terrain vagué (SOLA-MORALES, 2002), arise from other theories of space junk (KOOLHAAS,
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2007) or the city puff (GARCIA, 2004), keys to art work that simultaneously works with them as model and support at a

time (e]. Victor Moragues, Arthur Kill, Lara Almarcegui).

This current crisis affects our social model changes at all levels. In the field of art, generating various research and ar-
tistic projects that address these issues implicit in the development of positioning, reflections and effective reactions for a
paradigm shift to mitigate its negative effects is necessary. Due to the social relevance of the genesis of these landscapes,
public, made together, it is important to socialize your knowledge.

Following a methodology of comparative-analytical character following primary and secondary sources, this paper in-
vestigates the impact of socioeconomic current situation and its impact on the landscape through Drawing, markng visible
those points forward to the fine arts in Seville region of Aljarafe.

INTRODUCCION

Este trabajo se presenta en cuatro apartados que pos-
tulan una visién de la situacién socio-econémica de un
lugar acotado del pafs desde una concepcion clasica de
las Bellas Artes.

Pensamos que la similitud de estos momentos, pode-
mos decir, depresivos, con otros periodos histéricos, en es-
pecial el romanticismo y el decadentismo decimondnicos,
son importantes (ECO, 2005: 275). Queremos exponer
esta vision, que es emocional y subjetiva, que esta rela-
cionada con el devenir del hombre y por tanto con el arte.

Las caracteristicas de entorno dormitorio y suburbano,

a la par que lugar de tradiciones e historia de la comarca

del Aljarafe, confieren a los sucesos de los que su paisaje

es testigo una especial idiosincrasia. La mirada se insta en

la de dos personas que tienen alli su casa y que han tenido
la oportunidad de conocer bien el alma de estas tierras.

La burbuja se inflo espoleada por factores como unos tipos de in-

terés inusualmente bajos, unas ayudas fiscales a la compra que ex-

plican, en parte, por qué Espana es el pais con mayor proporcion de

propietarios, la llegada masiva de inmigrantes deseosos de trabajar

y de jubilados europeos deseosos de descansar al sol, las buenas

perspectivas laborales, el convencimiento muy extendido de que los

precios, por muy altos que estuvieran, siempre seguirian creciendo...

La burbuja se infl6, si, hasta que ya no dio méas de si (FL PAIS —Re-
daccion-: 2011).

1. El desencanto

Como ocurrié con la fe en la razén a finales del siglo
XVIII, la sociedad entera estuvo entregada al milagro eco-
némico, a la maravilla del progreso basado en la subida de
precios infinita. Todos podiamos ser ricos comprando y es-
perando el tiempo suficiente. La economia neoliberal era
el ultimo gran descubrimiento del hombre: la ciencia ver-
dadera y Unica del mercado libre (BENAVIDES, J., 2005).
El desencanto llegd con el desastre, con la realidad im-
poniéndose sobre la euforia. La catastrofe es el resultado
pero el desencanto ha tardado cinco afios en imponerse.

El punto de partida fue una fe ciega en un progreso ali-
mentado por un crecimiento que duraba ya varias décadas.
Pero no existia ya ni una ética ni una estética del progreso.
Con el retroceso de los grandes relatos de poder, todo lo
que quedaba era lo inevitable del consumo como principio
y fin social. Contraste con la vision ordenada por los para-
digmas concretos de los setenta, cuando el posmodernis-
mo aun tenia una morfologia larvaria y nada funcionaba
con independencia de un modelo preconcebido (BENAVI-
DES, J., 2005).

Figura 1. Luis M Luque: Pensado para jovenes empresa-
rios. Fotografia digital, 2013. Fuente: L.M. Luque.

2. La belleza de la ruina

A partir de la segunda mitad del siglo XVIII se va afir-
mando el gusto por las construcciones goticas que, en
relacion a las medidas neoclésicas, forzosamente han de
resultar desproporcionadas e irregulares, y el gusto por lo
irregular e informe conduce a una nueva apreciacion de las
ruinas. El Renacimiento se habia apasionado por las ruinas
de la Antigliedad griega, porque a través de ellas se podia
adivinar la forma acabada de las obras originales; el neocla-
sicismo habfa intentado reinventar estas formas (piénsese
en Canova y en Winckelmann). Ahora, en cambio, la ruina
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es apreciada precisamente por su caracter incompleto, por
las marcas que el tiempo ha dejado en ella, por la vege-
tacion salvaje que la cubre, por sus musgos y sus grietas
(ECO, 2005: 285).

Las ruinas estan comenzando a existir, remotas y silen-
ciosas, pero tan cerca de nosotros. Son algo que adn no es
visible, porque su estado incompleto todavia parece el de
algo por venir, en estado de espera. Pero la abrasién del
tiempo les comunica, lentamente, la apariencia inequivoca
de lo que son realmente: ruinas, testigos del pasado. Desde
el punto de vista del arte tienen un formidable interés: son
simbolos, metaforas, material de trabajo, centro de expo-
sicion...

El hecho de lo ruinoso no se limita al ambito de algunas
construcciones-negocio malogradas, como todos sabemos
concierne a la sociedad entera. La cultura y las artes visua-
les ya estan generando buena parte de su trabajo dentro
de este terreno recién creado. No s6lo es un asunto del
aspecto formal, iconografico e iconolégico de las obras de
arte; forma parte también de la nueva vertebracion de su
relacion con la sociedad, es parte de lo que ahora se puede
esperar del arte... cuyo modelo dentro de las instituciones
y del mercado es desde hace afios una eterna ruina que se
mantiene alimentada de si misma, en plena desconexién
del imaginario colectivo.

El signo que este tiempo legue a la historia nos es desco-
nocido aun, pero que éste contenga como premisa impor-
tante el concepto ruina, es una obviedad.

Figura 2. Luis M Luque: S/T. Fotografia digital, 2013. Fuen-
te: L. M. Luque.

3. Lo sublime del ladrillo

Asi sucede en distintos puntos mas del Aljarafe, como
detalla la edicion de papel de ABC, donde el desarrollo ur-
banistico, vendido como progreso, se ha visto paralizado

dando lugar a numerosas familias que se han quedado sin
ahorros y un paisaje que ha cambiado olivos por viviendas
abandonadas (BACA, 2012).

La idea del romanticismo sobre lo sublime como un
sentimiento que se presenta ante la furia indomable de la
naturaleza, lo inabarcable de los paisajes abiertos o la os-
curidad del mal y la muerte, se resume en la fascinacion
por lo terrible (ECO, 2005: 275), por aquello que es ajeno
a nuestra naturaleza en su escala o su esencia, pero que
siendo representado, se neutraliza y puede ser participado
sin riesgo de perdernos en ello. En estos paisajes se des-
cubre también lo contrario: la causa fundamental de la la-
mentable situacion social no parece tener peligro alguno,
lo peligroso se muestra como inocente, en tanto que no
se muestra, porque se parece tanto a nosotros mismos que
nos pasa desapercibido. La sublimidad del ladrillo sélo apa-
rece cuando se aisla del contexto, cuando uno aparta la
vista del ajetreo y se detiene a observar.

La relacion de la comarca del Aljarafe con la ciudad de
Sevilla ha sido tradicionalmente la de una zona productora
con la urbe que consume su produccién. Olivares y cereal
era la principal actividad de la zona hasta bien entrado el
siglo XX. Sus paisajes eran prototipicos del campo andaluz:
olivares, secanos y poblaciones en torno a cortijos latifun-
distas.

Figura 3. Luis M Luque: Edificio Aloreha. Fotografia digital,
2013. Fuente: L. M. Luque.

Después vino la expansion urbanistica de los setenta y
ochenta. Las ciudades dormitorio se multiplicaron y con
ellas el proceso de crecimiento: tiendas, centros comercia-
les, almacenes, poligonos industriales, colegios, depurado-
ras, estaciones de bombeo... como es norma en el modelo
de desarrollo capitalista, los inevitables fracasos dejaban su
huella en el paisaje y éste fue cambiando a golpe de pro-
yectos abandonados. Los duefos de la tierra cambiaron el
negocio del campo por el de la venta de terrenos: los cam-
pos se convirtieron en pastizales, los olivos estaban llenos
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de hierba, las estructuras de edificios jalonaban los caminos
como leyendas para el viajero (BENAVIDES, J. 2005).

Ya para el inicio de la gran era del ladrillo la comarca era ven-
dida como el mejor entorno para el uso residencial, el cinturén
metropolitano crecié hasta configurar el panorama actual.

4. La frontera

|

Figura 4. Luis M Luque: S/T. Fotografia digital, 2013.
Fuente: L. M. Luque.

Los limites donde habitamos, el borde de los espacios
habitados es el lugar para los monstruos. Todos recorda-
mos haber jugado en estructuras y obras abandonadas en
nuestra infancia. Eran lugares verdaderos, sélidas personali-
dades de hormigon y rastrojos que no debifan su existencia
a ninguna funcién concreta. Todos los lugares que el pos-
modernismo fue criando eran lugares con y por su uso, en

FUENTES REFERENCIALES

ellos el empleo lo absorbe todo para generar un no-lugar,
un sitio inseparable de lo que en él se hace, un lugar que es
una accién, un sustantivo transformado en verbo.

Pero en la frontera hay lugares genuinos que hablan di-
rectamente de nosotros sin referirse al discurso oficial, a
la retorica del sistema. Aqui se muestra el hombre en su
dimensién exacta, un hombre desnudo, con sus verglienzas
tan visibles como su vanidad, un hombre sin mascara.

No hay un mensaje de progreso ni de conclusién en la
frontera entre lo urbano y lo rural, entre el campo desocu-
padoy la calle, queda el solar... ni campo ni ciudad: sélo sol
y signo. Todos los mensajes aqui giran sobre la muerte: el
gran silencio, el definitivo fracaso.

Los escombros que hoy vemos en el Pabellén de Espafia
en la Bienal de Venecia no son, como se ha especulado,
una lectura simbolica de nuestra actual crisis, sino sobre
las formas de vida contemporénea que nos abocan inde-
fectiblemente a la destruccion de la cultura, a su disolucion
(ABC Redaccion, 2013).

CONCLUSIONES

Podriamos identificar el entorno de la moderna ciudad
dormitorio, entre otros, como uno de los llamados espacios
basura que definia Koolhaas (2002: 6-62). Son espacios
artificiales, ajenos a la escala humana y entregados al con-
sumismo, que alteran el forma de percibir el mundo y sus
fenémenos. Estos espacios, vinculados entre si ya que son
el resultado de la modernizacién, modelan nuestras per-
cepciones y reflejan los estados sociales y politicos a modo
de huellas en continua redefinicion.
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RESUMEN

Si hay algo que evidencie el camino de los paradigmas futuros de nuestra sociedad del siglo XXI no es otra cosa que lo
derivado en torno al exponencial desarrollo tecnolégico del cual somos agentes directos. Pero ¢hasta qué punto afecta la
crisis econémica en él? ; Qué mecanismos reaccionarios surgen en este contexto en las practicas artisticas digitales de hoy
en dia? Autores de distintos campos, como el publicista Giusseppe Tringali, la periodista Silvia Gamo o los economistas
José Luis Calvo y José Antonio Martinez, la perciben como un elemento motivador y potenciador de soluciones innovado-
ras capaces de afrontar los nuevos retos.

En la era de la informacion y la sociedad red (CASTELLS, 1997), la propia inercia de esta situacién esta provocando
asimismo la emergencia de nuevos arquetipos sociales, culturales y artisticos cada vez mas multidisciplinares y coopera-
tivos (LADDAGA, 2006), abocando hacia la potenciacién de un futuro mas comunitario y colectivo. Conceptos como el
procomun adquieren nuevas connotaciones y estrategias de produccion, difusion, distribucion y conservacion que afectan
a un arte cada vez mas unido a las culturas del prototipado.

El presente trabajo pretende indagar en lo anteriormente expuesto a través del andlisis de los cambios surgidos en la
evolucién de la produccion artistica digital desde los comienzos del “boom” tecnolégico hace unos afios (en trabajos de
Elena Asins o José Maria Yturralde) hasta el amplio abanico de posibilidades que nos ofrece hoy en dia la Cultura Digital
(Nuria Carrasco, Yamil Burguener o Carlos Corpa entre otros). Asimismo, muestra como estas producciones creativas
emergentes pasan a generar nuevas estrategias o soluciones alternativas y originales, que estan resultando fundamentales
y necesarias para paliar los efectos negativos de la crisis.

ABSTRACT

If there is something that evidences the way of future paradigms of our society of the 21st century is nothing more
than derivated around exponential technological development, which we are direct agents. But to what extent does the
economic crisis affect to it? What reactionary mechanisms arise in this context of today digital artistic practices?
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Authors from different fields,such as publicist Giusseppe Tringali, journalist Silvia Gamo or economists Jose Luis Calvo
and Jose Antonio Martinez, perceived it as a motivating and enhancer element of innovative solutions that meet the
new challenges.

In the age of information and network society (CASTELLS, 1997), the inertia of this situation is also causing the
emergence of new social, cultural and artistic archetypes increasingly multidisciplinary and cooperative (LADDAGA,
2006), leading towards empowerment of a more community and collective future. Concepts such as procommon
acquire new connotations and production strategies, dissemination, distribution and conservation concerning an art
increasingly linked to the cultures of prototyping.

This paper aims to investigate the above through the analysis of the changes arisen in the evolution of digitalart
production since the beginning of the technological “boom” a few years ago (on works of Elena Asins or Jose Maria
Yturralde) to the broad range of possibilities offered by today’s Digital Culture (Nuria Carrasco, Yamil Burguener or
Carlos Corpa among others. It also shows how these emergent creative productions pass new strategies or alternative

and original solutions, which are proving fundamental and necessary to mitigate the adverse effects of the crisis.

INTRODUCCION

Desde la Revoluciéon Industrial, los cambios en la socie-
dad se fueron acelerando y el desarrollo de la tecnologfa
también llegd al ambito artistico, que se adapté a estos
nuevos medios para seguir generando Vanguardias.

Con la irrupcién de lo digital y la aparicién de internet
en los afos sesenta (TRIGO, 2010: 124), la sociedad expe-
rimenté un cambio radical hacia la comunicacién instanta-
neay la hiperconectividad (DANS en CURTICHS et al, 2011:
15). Desde entonces, venimos viviendo una revolucién tec-
noldgica que formated nuestras relaciones humanas de un
modo original y complejo, conformando nuevos espacios y
planteando paraddjicas relaciones con quienes los habita-
mos (MONTAGU et al, 2005).

En este contexto, el arte es capaz de lograr socialmente
un rol inclusivo al contribuir positivamente en la disolucién
de la brecha digital. Ademas puede fomentar, reinventan-
dose entre otros desde pardmetros que utilizan recursos de
la informacién y la comunicacion de bajo coste, la aparicion
de nuevas estrategias de creacion que reactiven el sistema
en un momento de dificultades econémicas a nivel global
como el presente.

Se hace imprescindible, por tanto, realizar una breve au-
to-reflexion sobre el estado de la cuestién en este contexto
socioeconémico global.

DESARROLLO

I. La Cultura Digital

En el reciente desarrollo del arte en la Cultura Digital
influyen dos factores importantes (CASACUBERTA en BAI-
GORRI et al., 2005: 81):

1. La tecnologia es mucho menos importante de lo que
podria parecer a primera vista a la hora de definir el arte
digital.

2. La creacion colectiva, ademaés de ser un modelo esté-
tico, es sobre todo un posicionamiento ético en relaciéon a
la funcién de internet en el desarrollo y distribucion de la
cultura.

En dicha creacién colectiva y filosofia ética, en el arte di-
gital se potencia ademas la cultura del prototipado. Segun
Corsin “Los ejercicios de ‘interdisciplinariedad” (entre arte,
ciencia y tecnologia, por ejemplo) dan de si situaciones y
proyectos “prototipicos”, en los que tan importante es el
contexto y la practica de la colaboracién como los objetos
que se puedan llegar a producir” (CORSIN: 2012).

Il. Tecnologia digital y arte

Algunos artistas pioneros en combinar arte y tecnologfa
son los pertenecientes al Movimiento Fluxus, que trata-
ron de democratizar el arte a través de los nuevos medios;
el estadounidense Charles Wuorinen ganador del Premio
Pulitzer en 1970 (HOHENBERG, 1997: 149) por una com-
posicion musical completamente electrénica; el colectivo
Jodi (formado por el holandés Joan Heemskerk y el belga
Dirk Paesmans), claves del Net-art (MAHONEY, 2001) o la
espafiola Elena Asins, Premio Nacional de Artes Plasticas
del Gobierno de Espafna en 2011, que cred6 formas plasticas
automatizadas y generadas por ordenador en el Centro de
Calculo de la Universidad de Madrid (Figura 1).

Aparte de ella, en Espafia destacaron otros precursores
de la Cultura Digital, como el Grupo Zaj con el Videoarte:
Eusebio Sempere, interesado en la cinética; Soledad Sevi-
lla, partiendo de tramas abstractas lineales y evolucionando
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hacia una pintura atmosférica o José Maria Yturralde, reali-
zando trabajos de “figuras imposibles” (AGUILERA, 1968).

FLEwAASE

Figura 1. Elena Asins: Composicion circular letrista, 1967-
1969. Foto: Pablo Ledn. Fuente: Estrella de Diego.

Mas tarde, todo este escenario florecié progresivamente
a medida que la tecnologia iba desarrollandose. Estos artis-
tas influenciaron a su vez a otros como Chris Burden, Nata-
lie Bookchin, el colectivo ®™ark, Antoni Muntadas o Juan
Carlos Equillor. Posteriormente llegd la crisis mundial que
hoy en dia conocemos, un momento que se torna propicio
para la auto-reflexion y el cambio en todos los sectores:
social, econémico, politico, etc. Pero, ;qué papeles o roles
ocuparan ahora el arte y la tecnologia en todo esto?, ;pa-
saran a un segundo plano?

lll. A momentos de crisis, creatividad y colaboracion
como elementos reaccionarios

Es precisamente en los momentos de crisis econdmica
cuando nos sentimos profundamente motivados como
para potenciar nuestro ingenio y salir adelante (TRINGA-
LI, 2013: 18). Algunos expertos argumentan como la cri-
sis puede llegar a cambiarnos de manera positiva y no al
contrario, despertando nuestro espiritu mas creativo como
elemento generador de cambio o proporcionandonos nue-
vas formas de pensamiento mas colaborativas con el fin
de conseguir mayores logros (EFE, 2012). Con estos ele-

mentos se puede combatir la crisis y obtener éxito en los
resultados (MENDEZ, 2012). Se generan por tanto nuevas
plataformas de transmisién de conocimiento y resurgimien-
to social, acudiendo a la tecnologia como apoyo para crear
mecanismos alternativos: comerciantes que se unen para
crear cooperativas con sus negocios de cara a conseguir un
crecimiento en su economia, expansion de los medialabs' o
laboratorios de medios en base a proporcionar un espacio
para la investigacion y la educacion no reglada, union de
pequenos colectivos de personas preocupadas en el bien-
estar social (asociacion de vecinos o grupo de jévenes) para
crear nuevos partidos politicos alternativos que puedan in-
fundir nuevas ideas y ofertas a la ciudadania, etc.
Hay un mantra comun digamos a todas las soluciones. [...] Utilizar
la imaginacion y la creatividad. Ahora todo el mundo apuesta por
la innovacion, pero la innovacion consiste basicamente en eso, en
ser creativos, en ser imaginativos [...]. Se ha producido [...] en estos

Ultimos anos una revolucién tecnoldgica que esta ahi'y a la que [...]
tenemos que integrarnos (CALVO en PATO, 2009: 4).

Ademaés, Tiziana Terranova defiende la idea de “cola-
boracién” y “cooperacion social” (intrinsecas de la Cultura
Digital) como herramientas eficaces ante las nuevas situa-
ciones que estamos viviendo hoy. “[...] lamamos arte cola-
borativo al proceso por el que un grupo de gente construye
las condiciones concretas para un ambito de libertad con-
creta y al hacerlo libera un modo, o un racimo de modos,
de relaciéon, es decir libera una obra de arte...” (CLARA-
MONTE et al, 2008).

Estas politicas de las experiencias colaborativas se de-
finen pues en torno al concepto del bien comuin o proco-
mun. Terranova se apoya en los trabajos de Yochai Benkler:
“Segun Benkler, la economia de la informacién en red ha
permitido la emergencia concreta de una nueva realidad
econoémica, la produccion social, que representa una inno-
vacion genuina” (TERRANOVA, 2010: 16). “Ahora puede
hacerse bastante mas de lo que los seres humanos creen
por parte de individuos que interacttian los unos con los
otros socialmente, como seres humanos y seres sociales”
(BENKLER, 2006: 6).

Un ultimo elemento hasta ahora no mencionado es
el amparado por otros teéricos como Luis Galindo. Este
consiste en adoptar una actitud de trabajo, optimismo y
positividad para afrontar y superar nuestras metas; segin
Galindo, debemos “reilusionarnos” (P. J. —redaccion Infor-
macion-, 2013).

IV. Nuevas estrategias artisticas en la Cultura Digital

Bajo toda esta dindmica surgen autores y colectivos que
apuestan por la realizacion de proyectos con el fin de ofre-
cer soluciones innovadoras ante las situaciones que estamos
experimentando en nuestro contexto de crisis presente.
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Nuria Carrasco (Ronda, 1962), usé el espacio web “lan-
zanos.com” para recaudar colectivamente fondos para su
proyecto artistico jAHLAN! (CARRASCO, 2013). El éxito fue
tal que no sélo consigui6 la totalidad del capital en muy
poco tiempo sino que ademas le sirvié como plataforma
publicitaria de lanzamiento, promovido por medios televisi-
vos como La Sexta Noticias (CUTILLAS, 2013). Esto hizo que
su mensaje de concienciacion social por el que trabajaba
con su obra (reivindicacion de los Derechos Humanos del
Sahara Occidental) llegara a un publico mayor y divergente
(Figura 2).

»

35 ANOS EN LOS CAMPOS DE REFUGIADOS SAHARAUIS

LUCHA'POR LA LIBERTAD
DE THFS GENERACIONES

. s -

Figura 2. Nuria Carrasco: jAHLAN! Nuria Carrasco, 2013.
Fuente: N. Carrasco.

El artista argentino Yamil Burguener (Resistencia, 1973)
trabaja a partir de medios interactivos digitales para que
el espectador participe de forma activa y directa en los re-
sultados de la obra final. En Desovilla, o se desovilla, de
2011, Yamil propone una instalacion interactiva multimedia
donde el espectador tiene la posibilidad de construir piezas
gréaficas a su modo simplemente con apoyar uno o varios
objetos en una especie de pantalla de inteligencia artificial
que al mismo tiempo esta conectada a internet y ameniza-
da por un sonido envolvente.

Carlos Corpa (Cuenca, 1963), a su vez, utiliza la robdtica
para la realizacion de sus piezas:
Corpa se ha interesado [...] en una opcion estética/intelectual de
sustitucion de la figura humana por la méaquina en un entorno dialo-
gado de interaccién publica. Su piezas, a las que denomina “maqui-
nas humanizantes”, se posicionan dentro de una tradicién esculto-
rica realizada con materiales reciclados y desechos. [...] para Corpa
es fundamental mostrar la “maquina” en situaciones o actividades
que son consideradas principalmente pertenecientes al ambito hu-
mano. [...] es necesario replantearse de una manera mas profunda
los posibles intercambios entre maquinas y sujetos humanos. [...] Es
necesario experimentar y replantear nuevos lenguajes artisticos que

potencien aspectos tecno-sociales. (IGLESIAS, 2013: 44-49).

El colectivo D/C (Proyecto Demolicidon/Construccion)
coordinado por la artista Graciela de Oliveira, promueve la
creacion de practicas artisticas interdisciplinares y colectivas
a través de diferentes convocatorias abiertas que van lan-
zando de manera internacional a través de la red. Su pagina
de Facebook es sin duda una de las herramientas mas usa-
da y visitada por los que aqui participan, por la capacidad
que tiene esta red social para acercarse y penetrar en las
masas. Su mayor objetivo es trabajar el concepto de memo-
ria para poder hacer frente a nuestro presente a través del
crecimiento de proyectos ensalzados por el intercambio de
pensamientos e ideas heterogéneas (DE OLIVEIRA, 2007).

El artista Dirar Kalash? (Palestina, 1982), destaca por sus
experimentos performaticos en el dmbito de la musica elec-
trénica, la fotografia y el video, siempre con la peculiari-
dad de estar frente a un publico preferentemente reducido,
para crear un aspecto de cercania y aproximacion (Figura 3).
Incluso esta misma institucién, la A. M. Qattan Foundation,
organiza festivales internacionales y eventos alternativos y
emergentes. El Ultimo consistié en una video-conferencia
para hablar sobre la situacion en Gaza, realizada via Skype
por dos literatos palestinos en el Institute of Contempo-
rary Arts (ICA) de Londres debido a que las Visas que éstos
solicitaron para viajar al Reino Unido e impartir esta confe-
rencia en directo les fueron denegadas (ICA, 2013). Esto
significa que hoy es mas dificil imponer barreras y limites en
la Cultura Digital.

Otro caso es el del colectivo DerivArt, nacido en Barce-
lona en 2004, que explora la interseccion entre arte, tec-
nologfa, sociedad y el mundo de las finanzas. Se basan en
herramientas colaborativas de la web 2.0, la visualizacién
de datos, la performance y los videojuegos:

Asi como el sistema financiero fue pionero en la introduccion de la
interactividad y los sistemas de informacion, transformando el mun-
do en una pequena aldea global para los actores que lo dominan,
DerivArt investiga cdmo este poder puede llegar a manos de los ciu-
dadanos a través de procesos de creacion colaborativa con potencia-
lidad de transformacion social (FOSSATTI, 2011).



Yolanda Spinola Elias y Ramon Blanco Barrera,
Estrategias creativas emergentes contra la crisis: practicas artisticas y politicas colaborativas en la Cultura Digital

Figura 3. Dirar Kalash: Sin titulo, 2012. Performance au-
diovisual realizada en el Festival Qalandiya International en
Palestina. Foto y fuente: R. Blanco.

Como ultimos ejemplos, citamos, a nivel de gestion cul-
tural, instituciones que surgen como nuevas formas de mu-
seos o galerias a través de iniciativas colectivas ciudadanas.
Tal es el caso de la organizacién [vic] (Vivero de Iniciativas
Ciudadanas) de Madrid, que se define a si misma con el

sobrenombre “Transferencias de la innovacion ciudadana
al espacio publico” (VIC, 2008).

CONCLUSIONES

Algunos ejemplos de las nuevas estrategias emergentes
contra la crisis los encontramos en las practicas artisticas
colectivas que van surgiendo con mas frecuencia y que se
conciben, entre otros, desde la interdisciplinariedad o la pro-
duccion financiada colectivamente -crowdfunding-, llegan-
do a afectar a las politicas de autoria derivadas del trabajo
comunitario que desarrollan. A su vez, estas nuevas propues-
tas fomentan, en ese &mbito de colaboracion experimental,
gran creatividad con pocos recursos. Todo esto, en suma,
hace que estas obras artisticas destaquen al utilizarlas como
dispositivo social para combatir los momentos de austeridad.

Esta nueva cultura de lo digital invita a que el antiguo mo-
delo artistico que hasta ahora conociamos se empiece a quedar
de alguna manera obsoleto. La Cultura Digital impulsa nuevos
modos de experimentar el arte desde la ciudadania, adaptando-
se a los contextos sociopoliticos y econdmicos desde la critica,
la innovacién, pero sobre todo, desde la participacion activa.

NOTAS

' Un medialab es un espacio de creacién y experimentacion interdisciplinar que utiliza un modelo de gestién horizontal y abierto
sustentado en el sistema ACTS (Arte, Ciencia, Tecnologia y Sociedad). Se caracteriza por los métodos colectivos de creacion,
trabajo, aprendizaje, investigacion y fomento del conocimiento libre, donde la innovacion adquiere un papel muy especial.

2Recientemente galardonado con el Segundo Premio Hassan Hourani Young Artist of the Year Award de 2012, otorgado
por la A. M. Qattan Foundation de Ramallah, Palestina (A. M. QATTAN FOUNDATION, 2012).
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La Palabra y la No-Palabra

SUAREZ SAA, BEATRIZ

RESUMEN

Mi investigacion y labor creativa se centra en el lenguaje, en la hermenéutica, considerando al primero como la herra-
mienta fundamental para la comunicacion, y el eje sobre el que gira nuestra cultura, la cual definimos en nuestros dias
como la sociedad de la comunicaciéon. Mis obras son por lo tanto “artilugios” que ensamblan en todo momento aspectos
sociales, psicoldgicos y artisticos, apoyandome para ello en la palabra, y en lo que yo he denominado como la no-palabra,
gue viene a englobar esa parte irracional que nos conforma, que subyace y dirige nuestras percepciones y “sentir”, aun-
que no lo deseemos. Esta considero que reside alli donde los vocablos no tienen poder, donde no nos dominan, en el plano
inconsciente y en el terreno de lo psicoldgico.

Y es que el lenguaje nos es mas que, bajo mi punto de vista, una reja social entre las muchas en la que estamos atra-
pados, que intenta organizar por medio de la racionalidad el pensamiento humano _obviando la parte sentimental y pul-
sional de la que fundamentalmente nos componemos_ para poder establecer comunicaciéon entre individuos. Yo intento
ahondar en esa parte que no se expresa, en la que queda latente en el interior de las personas, haciéndolas singulares en
cada caso pero condicionandolas a la hora de recibir las cosas.

En lo que se refiere al plano conceptual mi trabajo se centra en la temdatica de la identidad y en el plano formal en la
construccion del retrato, en la figuracion. En relacion con el tema identitario pretendo poner en relieve aspectos concer-
nientes a nuestra sociedad y cultura de forma critica, haciendo especial hincapié en la manera en que este aspecto se
presenta como una unioén de la visién que los demas poseen de cada persona, convirtiéndose estas relaciones en un circulo
de reciprocidad cultural que ponen de manifiesto una cuestion perteneciente a la cadena de relaciones sociales. En este
sentido trabajo con el hecho de como uno construye a los demas y como éste es construido por la suma de visiones que los
demas poseen de él. Yo “creo” a la persona a través de mis vivencias con ella, pero ésta, al mismo tiempo, ha contribuido
junto a otros, a que yo me “cree” de la manera que lo he hecho. Su imagen es la vista por mis ojos, pero cada una de las
personas que han podido tener algun tipo de relacion con ella la podrian ver de otro modo, por lo que yo no planteo una
visién Unica, simplemente presento mi vision, su vida en relacion con la mia en un momento temporal concreto y variable,
y de ahi que para mi este aspecto sea fundamental en mis trabajos.
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Este proyecto lo he iniciado hace cuatro afos y ha ido evolucionando desde el terreno de lo pictérico hacia lo escul-
térico y la instalacion. Y en el puede verse una clara influencia de algunos medios constructivos, y entre ellos quiero des-
tacar los sistemas cognitivos y los mecanismos de percepcién con los que trabaja la escuela psicolégica de Gestalt desde
principios del siglo XX. Me interesa especialmente el modo en el que vemos y como a través de simples estimulos visuales
captados y trasmitidos por la retina al cerebro, somos capaces de construir imagenes complejas que desencadenan una
red de sensaciones, conocimientos, pensamientos (y junto a ellos la activacién de la memoria) en cuestion de segundos.
Por ello utilizo la escritura como elemento plastico.

Las piezas que tratan de ser al mismo tiempo retratos que conjugan lo fisico y lo psicolégico. Y en ellos lo fisico se
presenta por medio de la mascara que supone el rostro, el cuerpo, y lo psicoldgico por medio del texto intimista que me
relaciona a mi, creadora, con los propios retratados y con sus sentimientos, sus interiores, lo que no podemos percibir a
simple vista. Trato de descorrer el velo que oculta el interior del ser humano, aquellos aspectos impronunciables que se
ocultan tras la apariencia de la fachada, y que estan presentes en cada uno de los individuos, aunque no sean perceptibles
a simple vista.

ABSTRACT

My investigation and my creative work it is centred in the language, the hermeneutics, thinking about the first one
as the main implement for contact and it is the central idea that's our culture runs about which we establish nowadays
as the communication society. My works of art are therefore structures that always join social, psychologist and artistic
instants being the word the support for it and that I call as the won word that comes to include that unreasoning part
the one that shape us that underlyings and that advises us our notions and makes to feel even though we don’t wish it. |
think that lies in where the plays on words aren’t able to where they don’t know well in the unconscious level and at the
psychological sphere.

In my opinion: language is nothing more than a social grid between the main ones that we are catched by that tries to
organize by the rationality, the human thought _removing the sentimental and pulsional part the one that we are maded
from_ to be able to contact between fellows. | try to deepen in that part which is not expressed the one that alives on the
inside exceptional of people being peculiar at all events but determining in time to greet things.

In the conceptual position my work centres in the similarity thematic and the formal level in the structure of
the portrait in the imagination. On good terms with the identical theme | try to emphasize relating to looks to
our society and culture as a criticism form making a special stand insisting on in the maning on this look ap-
pears as an union of the illusion that other people has of each people being these relationships in a reciprocal
cultural circle that means that a question belongs to the social relationships. In this way | work with the matter
that one builds the rest of the people and this is built by the vision essence that people had of him. | think the
person trough my experiences with her but she is at the same way it has contribute together to other and |
think in the same way that | made. Its image it is the one that | see by my “eyes” but each of the people that
had any relationship with her they could see her different because | don’t get under way an only vision simply |
show my vision her life in between with mine in a temporal, specific and changeable moment and so that this
aspect is basic in my pieces.

I have started this project four years ago and it is developing since the way of the pictorial to the sculptural and the
equipment and this shows a clear influence from the constructive ways and | want to show the cognitive and the percep-
tion mechanisms with the psychological school works with Gestalt since the beginning of XX century. | like to show the
way we look though simple visual incentives capted and transmited by the retina to the brain, we are able to built complex
pictures that developed in a sensation net, knowledges, thoughts and all together the memory activation in a second. |
use the writing so as a plastic element.

The works that are at the same time reports that missed physical and psychological. And the physical by then
it is showed by a mask that | suppose the face, the body and the psychological by the intimate text that con-
nects to me, creator with the main portraits and its emotions, its inwards that we can’t see with the waked eye.
| pretend to draw back the veil that hides the inside of the humano matter those unmake appearance that are
hidden behind the aspect of the front and that are present in each of the individual though they are not seen
with the maked eye.
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2. CONTENIDO
2.1 INTRODUCCION

Vivimos en un mundo de ilusiones en el que continua-
mente hablamos de realidad. ;Pero qué es eso de la reali-
dad? ¢Alguna vez nos hemos parado a analizarlo? Realidad
pueden ser toda esa serie de cosas y personas que nos ro-
dean y que nos permiten vivir como lo hacemos, pero no me
refiero solo a entidades fisicas, si no también a esas estructu-
ras que hemos asimilado como propias, naturales, y que casi
nunca nos hemos cuestionado que pudieran ser diferentes.

Todo lo que somos y lo que nos construye, es decir, nues-
tra identidad, tanto individual como colectiva, no es mas
que el reflejo de estructuras culturales y sociales adquiridas
desde antes de ser engendrados. Roles de relacion entre
individuos que conviven en una pequefa franja de tiem-
po y espacio temporal, bajo mascaras, pero que apenas se
conocen. Somos criados bajo esta perspectiva y desde que
nacemos comienza nuestro aprendizaje, asumiendo obliga-
toriamente toda esa cadena de deberes que dependiendo
del lugar y el contexto en el que hayamos nacido seran
diferentes, mas estrictos o mas liberales. No obstante no
podemos perder la perspectiva de que todos ellos son im-
posiciones que nos definen aungue no seamos conscientes
de ello, y que anulan otro tipo de posibilidades que podrian
surgir de ser diferente nuestro planteamiento existencial.

En este contexto quiero citar también las emociones.
Estas son retiradas y mantenidas en un segundo plano,
bajo cierto control, ya que desde la antigiedad han sido
percibidas como peligrosas para las sociedades de control.
Nos inculcan que no pueden aflorar y se perciben como un
punto de debilidad, por lo que se reprimen o Unicamente
se muestran en el entorno mas familiar. Y es que vivimos
inmersos en una sociedad liderada por la competitividad
y la falsa apariencia en la que la parte emocional ha de
estar reprimida si se quiere “sobrevivir”. ;Pero qué sentido
tiene esto en las artes si se caracterizan justamente por la
transmision y la provocacion de emociéon? En este terreno
si parece que se es mas permisivo, pero por desgracia son
enormes las barreras existentes que hacen que aun hoy en
dia haya una distancia abismal entre los artistas, sus pro-
ducciones, y el interés por su consumo y demanda por par-
te de la gran mayoria de los grupos que componen la escala
social. Por lo que su impacto y repercusién no son todo lo
efectivas que deberian.

No obstante resulta paraddjico que justamente en la
que se denomina y define como la sociedad de la comu-
nicacion, sea en la que menos didlogo y exteriorizacion de
emocioén hay. A diario somos el blanco continuo de millones
de estimulos y mensajes. Imagenes publicitarias, sonidos,
discursos...; nos bombardean en nuestro dia a dia llegando
a ser tal su presencia, que ya casi parece que no hay nada

que despierte nuestra atencion. Mas bien deberiamos ha-
blar de sociedad de las tecnologias de la comunicacion, del
click, ya que el didlogo entre individuos en persona cada
vez es menor. Solo basta con mirar a nuestro alrededor y
ver cuanta gente reunida mantiene una conversacién con
sus acompafantes, o por si el contrario la conversacion es
via movil con otra gente.

Por esta razon, reflexionando acerca de estas cuestiones,
he llegado a plantearme y a desarrollar mi proyecto, el cual
presento a este congreso, La palabra y la no-palabra. La
palabra, el elemento principal de la comunicacién, del len-
guaje linguistico, y la no-palabra, todo aquello que la pue-
de acompanar o no, y que nos aporta una gran cantidad de
informacion que ésta no puede transmitirnos. Informacion
sensible y emocional, cuyo objetivo no es otro que poner
en relieve todo el entramado social y cultural que nos con-
forma e intentar centrar la atencion del que observa la obra
artistica, en todas esas cuestiones que nos pasan desaperci-
bidas en nuestro dia a dia.

2.2 DESARROLLO

La palabra y la no-palabra es un proyecto que surge
como una evolucién de mi investigacion creativa iniciada
hace unos afos sobre la representacion de los velos en los
medios pictérico y escultérico. Nace en el 2009 como una
evolucién y sintesis de mi trabajo anterior, con la intencién
de ahondar y reflexionar acerca de los limites entre los bi-
nomios interior-exterior, sentimiento-razon vy fisico-mental.
Ambos entendidos y centrados en un eje comun, la cons-
truccion de la identidad y los distintos mecanismos que ge-
neran la misma.

Principalmente he de decir que mi labor creativa se cen-
tra en la conjuncién de lenguajes. Por un lado el escrito, es
decir, la palabra, y por el otro el formal, entendido desde la
pintura y la escultura, aunque podria ser extensible a otros
campos artisticos.

El lenguaje es bajo mi punto de vista la herramienta fun-
damental para que exista la comunicacion. Es el eje sobre
el que gira y se construye nuestra cultura, siendo el mas re-
levante el oral, y por correlacion, posteriormente el escrito.
La palabra nos acompafa como un elemento de ilaciéon e
interaccion, como algo esencial e intrinseco al ser humano,
pero realmente no es mas que otro constructo mental que
nos aleja de nuestra naturaleza emocional e instintiva. Este
no es mas que una reja social entre las muchas en las que
estamos atrapados, la cual tenemos tan interiorizada que
apenas somos capaces de percibir que se organiza y dirige
bajo la propia racionalidad de nuestro pensamiento.

Al igual que otros mecanismos del lenguaje, el vocablo,
compuesto por sonidos y/o caracteres escritos, no es la
cosa en si, sino la abstraccién de esa cosa a la que se le
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atribuye, a la que designa. De igual modo lo son el conjunto
de lineas o de manchas en el caso de la pintura. Vemos por
lo tanto que ambos medios no difieren mucho uno del otro.
Y es que el ser humano necesita sumar toda esa serie de
abstracciones obtenidas por medio de diferentes lenguajes,
acerca del mismo elemento, para experimentandolo poder
comprenderlo y construirlo mentalmente. Con el Unico fin
de interiorizarlo y conocerlo, y de este éste modo usarlo
cada vez que se requiera en la comunicaciéon. No obstante
tendemos a sefalar que la lingUistica es mas “objetiva” que
la representacion plastica, supongo que sera porque en la
primera hay unas reglas comunes mas estrictas que en la
segunda, o0 mas bien porque su uso estd mucho mas exten-
dido en toda la poblacién, pero como podemos comprobar
ambas parten de premisas muy similares.

Por todas estas cuestiones me he planteado el cues-
tionamiento del lenguaje y su comprension, sobre todo
del linguistico, aunque como sefalaré mas adelante, me
interesa especialmente la relacion conjunta del uso de
varios simultaneamente. Bajo estas premisas he derivado
en la hermenéutica, en la explicacion de la palabra _so-
bre todo de la escrita_, y he llegado a la conclusiéon de
que la intencién de la comunicacion no es otra que el
desplazamiento hacia el interior del otro. El fin es enten-
der que ha sido lo que ha llevado a esa persona a escribir
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o pronunciarse del modo que lo ha hecho, a participar de
forma inmediata de él, tal y como sefalaba Gadamer en
su libro Verdad y Método . Comprender lo que alguien
dice es simplemente llegar a ponerse de acuerdo en la
cosa, no ponerse en el lugar del otro y reproducir sus
vivencias _aunque en ella vaya a influir el contexto, la
objetividad y subjetividad de los participantes_. Es por lo
tanto el lenguaje el medio en el que se realiza el acuerdo
de dos o més interlocutores y el consenso sobre la cosa.

“Acostumbramos a decir que llevamos una conversacion, pero la
verdad es que, cuanto mas auténtica es la conversacion menos
posibilidades tienen los interlocutores de llevarla en la direccion
que desearian. De hecho la verdadera conversacion no es nunca la
que uno habria querido llevar. Al contrario, en general seria mas
concreto decir que entramos en una conversacion, cuando nos
enredamos en ella. Una palabra conduce a la siguiente, la conver-
sacion gira hacia aqui o hacia alld, encuentra su curso y su desen-
lace, y todo esto puede quiza llevar alguna clase de direccién, pero
en ella los dialogantes son menos los directores que los dirigidos.
Lo que saldré de una conversacion no lo puede saber nadie por
anticipado. El acuerdo o su fracaso es como un suceso que tiene
buena conversacion, o que los astros no le fueron favorables. Son
formas de expresar que la conversacion tiene su propio espiritu y
que el lenguaje que discurre en ella lleva consigo su propia verdad,
esto es, desvela y deja aparecer algo que desde ese momento es” .

“Uno se pone en el lugar del otro para comprender su punto de
vista, también el traductor intenta ponerse por completo en lugar
del autor. Pero esto no proporciona por si solo ni el acuerdo en
la conversacion ni el éxito en la reproduccion de la traduccion” .
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1. Autorretrato, Acrilico sobre papel, 2009. (Primera obra de este proyecto).
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Nos comunicamos por consensos y nos construimos
del mismo modo, necesitando la postura del Otro para
hacerlo, aunque nuestras construcciones mentales sean
propias y particulares. Pues es nuestra identidad el re-
sultado de infinidad de relaciones, de multiples miradas
y acuerdos con las que llegamos al consenso a través
de experiencias en comun. Esas experiencias en grupo
nos definen y modifican dia a dia, llegando a convertir-
nos en espejos de todo aquello que nos rodea. Y aqui
me gustaria citar el constructivismo filoséfico y a varias
figuras del mismo. Por un lado a Paul Watzlawick y su
“Somos el reflejo de nuestra realidad inventada” que
sintetiza estas cuestiones y a Ernst Von Glaserfeld afir-
mando “Todos los tipos de experiencia en esencia son
subjetivos, y aunque se puedan encontrar razones para
creer que la experiencia de una persona puede ser simi-
lar a la de otra, no existe forma de saber si la realidad
es la misma”.

2. Luz guia, acrilico sobre papel, 2010

Es por lo tanto asi, como todos elaboramos nuestras
construcciones mentales, nuestros pensamientos e iden-
tidades. Pues si todos utilizamos los mismos mecanismos
para construir esas abstracciones que nos van a designar

las mismas cosas, las conoceremos de modo semejan-
te aunque las experiencias que nos hayan llevado a las
mismas hayan sido diferentes. Por lo tanto, estaremos
construyendo al mismo tiempo una identidad individual
y una colectiva, elaboradas por el acuerdo mayoritario,
llegando de este modo al entendimiento, a la comuni-
cacion. Al mismo tiempo, me gustaria sefialar, que esta
identidad grupal serd diferente si los mecanismos para
alcanzarla son distintos. Un ejemplo de ello podemos
verlo entre los individuos de la sociedad occidental y los
de la oriental. No nos comunicamos del mismo modo, y
no lo hacemos debido a que los medios y los modos con
los que construimos nuestro entramado mental son dife-
rentes, por esta razon la forma de ver las cosas difieren
profundamente.

L e s T

3. Arte desde tacones, acrilico sobre lienzo, 2012

En relacion directa con el lenguaje también se encuentra
la percepcion, por eso quiero citar también los mecanismos
de comprensién de la vision. A través de simples estimulos
visuales captados y trasmitidos por las retinas de nuestros
ojos al cerebro, somos capaces de construir imadgenes com-
plejas que desencadenan en una red de sensaciones, cono-
cimientos y pensamientos de forma inmediata. Y estos a
su vez, desembocan en el almacenaje o recuperacién de la
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memoria. Es por lo tanto la contemplacién, otro mecanis-
mo mas que nos lleva también al conocimiento propio y al
de nuestro entorno.

Y dicho esto quiero citar algunos medios constructivos que
se rigen por estos planteamientos, los sistemas cognitivos y los
mecanismos de percepcién con los que trabaja la escuela psi-
colégica de Gestalt desde principios del siglo XX. Ambos son
lenguajes variados a los que recurro formalmente para crear
debido a esa generacion de imagenes mentales diferentes
que provocan. Despertando por lo menos nuestra atencion
durante por lo menos un segundo, en una sociedad que como
bien sefialaba en la introduccién, ya casi no se emociona y
sorprende ante ninguna imagen. Dicho esto, me gustaria vol-
ver sobre otro de los constructivistas, Gerald M. Edelman e
incluir una de sus citas mas celebres que creo que sintetiza
estas ideas: “Cada acto de percepcién es a cierto grado un
acto de creacion, y cada acto de memoria es a cierto modo un
acto de imaginacion” , alegacién que me parece que engloba
las cuestiones que he expuesto en esta presentacion.

4. En la busqueda de Yo, triptico, acrilico sobre papel, 2012

El Principio del cierre, a través del cual nuestra mente
anade los elementos faltantes para completar una imagen,
el Principio de la relacién entre figura y fondo, que afirma
que cualquier campo perceptivo puede dividirse en figura
contra un fondo, distinguiéndose la primera por caracteris-
ticas como tamano, forma, color, posicion...; entre otras,
son cuestiones que considero de especial interés y funda-
mentales en mi trabajo. Ambas influyen en nuestra percep-
cion del mundo y en la construccion de nuestra identidad,
que son los dos enfoques principales sobre los que versa mi

investigacion. Por estas cuestiones utilizo la escritura como
elemento plastico mas, como un mecanismo que lleva al
mismo fin, auque el universo alegorico al que remite sea
mucho mas rico al poder verse desde los dos planteamien-
tos —como elemento plastico y como elemento linguistico-.

Todas esas teorias perceptivas que acabo de mencionar se
centran especialmente en la siguiente reflexién del filésofo grie-
go Aristételes: “El todo es mas que la suma de sus partes”.
Esta afirmacion hace especial hincapié y pone de manifiesto un
aspecto que encuentro elemental en mis obras, ya que tiene
una cierta relacion paralela con la lingdistica, y también va mas
alla de las percepciones propias de sus individuos. No pretendo
gue se vean los elementos que las conforman como entidades
independientes y excluyentes, sino que por medio de ellos, de
los diferentes estimulos que las componen (letras, imagenes,
colores...) el espectador sea capaz de percibir las obras como
un ente total con capacidad de transmitir un cimulo de sensa-
ciones muy distintas, que seran particulares en el caso de cada
individuo, aungue con aspectos comunes en todo ellos.

5. Inmaculada inocencia. Instalacion escultorica, 2013

Y volviendo sobre la esencia de mi labor creativa he de
decir que este proyecto ha ido evolucionando desde el te-
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rreno de lo pictédrico hacia lo escultérico y la instalacion
desde sus inicios. En lo que se refiere al plano formal mi
obra se centra en la construccion del retrato social, en la
figuraciéon. Y en relacién con el tema identitario preten-
do poner en relieve esos aspectos concernientes a nues-
tra sociedad y cultura de forma critica, haciendo especial
hincapié en la manera en que este aspecto se presenta
como una unién de la visién que los demas poseen de
cada persona. Convirtiéndose estas relaciones en un cir-
culo de reciprocidad cultural que ponen de manifiesto una
cuestion perteneciente a la cadena de relaciones sociales,
tal y como he mencionado anteriormente.

En este sentido trabajo con el hecho de como uno
construye a los demds y como éste es construido por la
suma de visiones que los demas poseen de él. Yo “creo”
a la persona a través de mis vivencias con ella, pero
ésta, al mismo tiempo, ha contribuido junto a otros,
a que yo me “cree” de la manera que lo he hecho. Su
imagen es la vista por mis “0jos” pero cada una de las
personas que han podido tener algun tipo de relacion
con ella la podrian ver de otro modo. Por lo tanto, lo
que yo planteo no es solo una vision Unica. Es mi visién,
su vida en relacion con la mia en un momento concreto
y variable, y de ahf que para mi este aspecto sea funda-
mental en mi trabajo.

Me centro en la representacion de sentimientos por me-
dio del compendio forma-palabra, ahondo en las relaciones
interpersonales y pongo rostro a un cimulo de sensaciones
a través del relato.

Textos confusos y aparentemente inconexos, elaborados
antes que la imagen, son creados por el impulso mas ins-
tintivo, casi como escrituras automaticas, con la intencion
de provocar multiples y variadas sensaciones perceptivas en
el que mira, tantas como su universo mental pueda crear.

Las piezas son simultdneamente retratos que con-
jugan lo fisico y lo psicolégico. Y en ellos lo fisico se
presenta por medio de la mascara que supone el rostro
y el cuerpo, y lo psicolégico, por medio del texto que
plantea nuevas posibilidades alegoéricas y perceptivas, y
también por el conjunto de los variados lenguajes usa-
dos. Mi intencion es descorrer ese velo que oculta el
interior del ser humano, aquellos aspectos impronun-
ciables que se ocultan tras la apariencia de la fachada,
y que estan presentes en cada uno de los individuos,
aungue la sociedad en la que vivimos trate de eliminar-
los o disfrazarlos.

2.3 CONCLUSIONES

En nuestra sociedad y cultura se tiende a dar mas
valor a las investigaciones que son hechas desde los
campos cientificos y/o tecnolégicos. Los planteamientos

desde los nimeros, las férmulas matematicas o los dis-
cursos empiricos, se perciben como mas significativas y
con mayor grado de relevancia. De este modo podemos
comprobar que desde un punto de vista generalizador,
la investigacion artistica no se suele valorar de la misma
forma. Y esto se produce a pesar de que los lenguajes del
conocimiento utilizados en la misma son mas amplios, y
por consiguiente, mas enriquecedores para los “objetos”
a investigar.

La transmision de conocimiento y la inmediatez
que provoca por ejemplo un cuadro, a todos los ni-
veles, tanto racional como emotivamente, y junto a el
otros lenguajes que lo pueden acompafiar como pue-
de ser la lingUistica, la volumetria, etc; hacen que las
indagaciones en esta materia sean mas abiertas, mas
vivenciales, y no tan concretas como las indicadas an-
teriormente.

Como bien he explicado en mi presentacion ante-
rior, todos los lenguajes que utilizamos no son mas
que mecanismos adquiridos que nos componen vy
condicionan, pero ninguno de ellos es méas estimable
que otro. El mayor beneficio del arte es que permite
conjugar ambos de una forma mas permisiva sin tener
que seguir unas reglas firmes y tajantes, llevandonos
a plantear nuevas e infinitas posibilidades de conoci-
miento. De compresion propia, del Otro y de nuestro
entorno y relaciones. Todo ello desde un punto de vis-
ta mas sensorial, mas emocional, y de ahi su mayor
éxito en la transmisién, ya que esa es la parte que
socialmente tenemos mas vetada.

Como bien he desarrollado, la palabra y la no-pa-
labra tienen el mismo nivel de relevancia. Ambos se
complementan y cada una profundiza en los aspectos
en los que no puede hacerlo la otra. Se necesitan para
compensarse y es justamente gracias a esa interrela-
cién que la obra de arte llega al espectador con cierto
equilibrio, siendo él el que inclinara la balanza hacia
una u otra, al prestar mas atencién a la primera o la
segunda.

Ningln elemento es mds veraz que otro, ya que
es en la misma palabra en la que la verdad se oculta,
al igual que lo hace en las lineas que componen un
dibujo, o en los numeros que plantean un proble-
ma. La verdad no estd al alcance de nuestras ma-
nos porque siempre la vamos a construir a partir de
nuestros filtros y construcciones mentales y sociales.
Toda nuestra percepcion es construida y sintoma de
nuestro presente y pasado conjunto. Pero la busque-
da de nuevas formulas de ver y entender es lo que
nos puede ayudar a enriquecernos y a aproximarnos
a la verdadera realidad.
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Cuerpo, expresividad y animacion: contribuciones de la Educacion
Somatica en la entrenamiento del actor

CoeLHo, MARCELLE TEIXEIRA
Alumna. Universidade do Estado de Santa Catarina. Centro de Artes.

RESUMEN

Este artigo resulta del estudio de Maestria, que analiza las posibles contribuciones de la educacién somatica en el
trabajo corporal del titiritero en el Teatro de Animacién. La investigacién se basa en la practica pedagoégica desarrollada
por Jo Lacrosse y Claire Heggen , profesores de Ecole Supérieure Nationale des Arts de la Marionnette,de Charleville-
Méziéres, Francia. Ambos profesores utilizan tres enfoques somaticos — Metodo Feldenkrais, Técnica de Alexander y
Eutonia como apoyo al trabajo corporal del titiritero. Las teorfas desarrolladas por Moshe Feldenkrais, Gerda Alexander
y Matthias Alexander se refieren a este estudio, asimismo los articulos y las entrevistas con los dos profesores, cuatro es-
tudiantes y un antiguo alumno de la escuela francesa. Autores como Marcos Souza (2005), José Parente (2007), Michael
Meschke (1988), Freddy Artiles (1998), Rafael Curti (2007) y Valmor Beltrame (2005) contribuyen a la comprension de la
importancia del trabajo del cuerpo en el entrenamiento del titiritero, como también el neurocientistas Antonio Damasio,
(1996) y el neurofisiologista Alain Berthoz (1997) son suportes referenciais por el estudio del cuerpo y de la cognicién.
Este estudio destaca el papel de las practicas somaticas que facilitan el desarrollo de la calidad expresiva del movimiento
y como medio de evitar la aparicién de problemas posturales resultantes de la postura extracotidiana de animacion. El
Metodo Feldenkrais, la Eutonia y la Técnica de Alexander favorece la organizacién de movimiento, mediante el uso del
soporte de la estructura 6sea, el equilibrio del tono musculary el uso de la musculatura profunda como apoyo para realizar
el movimiento.

ABSTRACT

This article results from master degree dissertation and deals with the possible contributions of Somatic Education to
the training of puppeteers. The research is based on the pedagogic practice developed by Jo Lacrosse and Claire Heggen,
both professors at the Ecole Supérieure Nationale des Arts de la Marionnette in Charleville-Méziéres/France. Both use
three different approaches to Somatic Education — the Feldenkrais Method, Eutonia and Alexander Technique — as basis
for the training of the puppeteer. Besides the theories developed by Moshé Feldenkrais, Gerda Alexander and Matthias
Alexander, this study makes use of articles published in the field as well as interviews carried out with these professors.
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Researchers such as Marcos Souza (2005), José Parente (2007), Michael Meschke (1988), Freddy Artiles (1998), Rafael
Curti (2007) and Valmor Beltrame (2005) contributed to our understanding of the importance of the training of the pup-
peteer. The neuroscientist Antonio Damasio (1996) and neurophysiologist Alain Berthoz give referential support to body
and cognition studies. In this context, this study stresses the role played by Somatic Education as a support to develop the
expressive quality of movement and a means to avoid that physical problems in the body occur due to the extraquotidien
position of the puppeteer during his work. The Feldenkrais Method, Eutonia and Alexander Technique help to organize
the body movement by showing the importance of leaning on the skeletal structure, balancing the muscle tone and using

the profound muscles as a basis for movement.

En la literatura sobre el teatro de animaciéon que algunos
autores (Meschke, 1988; Convert 2000; Beltrame, 2001; Pa-
rente, 2007) sefialan el hecho de que hay pocos estudios sobre
el trabajo del actor animador, sobre todo en lo que respecta a
cuestiones relacionadas con los aspectos cognitivos y del cuer-
po vivido. Para Marcos Souza (2005), la ausencia de estudios
tedricos con este tipo de enfoque puede estar relacionado con
varios motivos, pero el autor cree que el mas evidente es la pre-
sencia del objeto inanimado como el protagonista de la accién
teatral. Dado que el objeto es a menudo el protagonista, el foco
de atencién en la formacién del actor animador a menudo se
centra en el trabajo de diseno y desarrollo visual, en lugar de
centrarse en el desarrollo de las habilidades de su desempeno
corporal. Este concepto esta perpetuando el enfoque dominan-
te del objeto en el teatro de titeres , como si el objeto en si fuese
capaz de crear el fenémeno teatral.

El objeto sin la animacion es apariencia. Su relacién con el es-
pectador es restringido por su materialidad aparentemente iner-
te. El objeto sélo puede conseguir anima — centro de la atencion
del publico —a través de las habilidades de animacion del titiritero.
Estas habilidades, a su vez, dependen en parte de la disponibili-
dad del cuerpo, asi como de los procesos técnicos y artisticos,
debido a que la animacién es proveniente del cuerpo de quem
lo ejecuta. Por lo tanto, el titiritero es el agente creador de todo
el movimiento necesario para que la aparente naturaleza estética
de la materia gane expresividad.

Por lo tanto, el enfoque del titiritero, en cuanto a su for-
macién, también debe estar en su entrenamiento corporal y
no sélo en los desarrollos de los aspectos visuales del objeto,
porque ademas de las posibilidades expresivas de la materia, es
necesario el humano para la exploracion de estas capacidades.
“Por lo tanto, es esencial llamar la atencién sobre el aspecto
animado del teatro de animacion, pues es a través del cuerpo
humano que se estd estableciendo, recibiendo e intercambian-
do posibilidades de relacion y significacién con el objeto mani-
pulado” (Souza, 2005, p.37).

Al valorar el cuerpo en el teatro de animacion, no se desestima
laimportancia del objeto como elemento expresivo, sin embargo,
esa busqueda aporta otras posibilidades, otros puntos de vista,
en que el actor titiritero no se encuentra sélo como intérprete,
sino como una parte importante de la expresividad del objeto,
porgue el objeto inanimado, cuando se anima, es la proyeccion

de la propia expresividad del titiritero.

En este sentido, el papel del cuerpo comienza a ganar fuerza
a través de practicas que pretenden mirar a este cuerpo como
productor y potenciador de la expresividad del objeto. La busque-
da de diferentes practicas se ha experimentado gradualmente en
el teatro de animacién a partir de las Ultimas décadas del siglo
XX. Practicas como el ballet clasico, aikido, contact-improvisacién,
empiezan a hacer parte del entrenamiento desarrollado por algu-
nos miembros del teatro de animacién, como también, técnicas
corporales directamente relacionadas con el teatro de actores, tal
y como el mimo corpéreo. Esto no quiere decir que los actores
animadores no tienen ningun tipo de trabajo corporal, sino que la
preocupacion por los aspectos expresivos del cuerpo del titiritero
comenzd a mostrar mas activo a partir de este periodo.

Uno de los enfoques sobre este tema es el trabajo de Claire
Heggen y Jo Lacrosse en la Escuela Superior Nacional de Artes de
la Marionetas (ESNAM) en Charleville-Mezieres, Francia. En esta
escuela, los profesores ensefian la disciplina de movimiento y de-
sarrollan un entrenamiento corporal que incluye, entre muchas,
las practicas de la educacién somatica, como la Técnica Alexan-
der, Método Feldenkrais y Eutonia.

La insercién de estas practicas en este contexto parte de un
enfoque que va mas alld de la técnica de manipulacién como el
centro de aprendizaje del actor titiritero, sino también por la com-
prension de que el cuerpo también es un medio de desarrollo de
los procesos cognitivos, ya que este esta en constante flujo de
informacién con el medio ambiente.

Una de las bases para la construccion de esta cor-
poreidad dindmica y relacional esta relacionado con la
practica de la educacion somatica, que es en una forma
de educacién a través del movimiento y que cultiva los
procesos de aprendizaje a través de la observacion de
si, por no estar enfocado prioritariamente en el resulta-
do final. Esta nocion de corporeidad como un fenémeno
relacional demuestra, por medio del entrenamiento del
cuerpo, la importancia de la totalidad psicofisica del actor
titiritero. Por lo tanto, el cuerpo es trabajado por entero.
No hay separacion entre los aspectos objetivos y subjetivos,
ya que para este entendimiento, los dos aspectos estan in-
terconectados - la sensibilidad, la cognicién, las habilidades
motoras, entre otros.
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El actor, antes de aprender a actuar, necesita observarse a
si mismo, percibirse, moverse y sentir de otra manera, ya que
durante su desarrollo como ser humano, las experiencias por
las que pasan cada individuo puede producir un desorden
de los musculos que afectan a su expresividad y por tanto
su actuacion en la posta en cena. Por lo tanto, el objetivo
de muchas de las préacticas corporales de la actualidad es el
desarrollo de una expresion singular de cada individuo.

En la evaluacién de su propia trayectoria, Claire Heggen
apunta que en la primera clase de ESNAM, habifa desarro-
llado tanto un trabajo acerca de los principios técnicos de la
animacion de objetos, como la preocupacién por los aspec-
tos sensibles del cuerpo:

“[...] Efectuase un trabajo para crear conciencia sobre el cuerpo,
sobre sus apoyos, su relacion con el suelo, con sus diferentes
plantas, con su eje vertical, con las articulaciones, con el carécter
sensorial de su tono, con la su aliento, con sus ojos, con su con-
junto, con sus localidades (disociacién, asociacion, organizacion,
coordinacion...): una especie de ecologia del cuerpo del titiritero.
Una especie de “juego sensible”, no sélo de la escucha de las sen-
saciones, sino también de los significados potenciales que surgen
durante este primer partido (una predisposicion interior, mas que
un simple movimiento accionado) “(p.51-52)

Heggen reconoce que la formacion del titiritero debe ir
mas allad de adquisicién de contenidos técnicos de anima-
cion. En su trabajo hay toda una preocupacion en desarro-
llar un aparato sensorial que permite una mayor integra-
cion entre el actor y el objeto, para que pueda dejarlo mas
facilmente listo para el juego.

De su pregunta acerca de como dirigir la mirada del
espectador al objeto, Heggen comenzé a desarrollar una
especie de “caja de herramientas”, que incluye la Eutonia,
buscando a través de esta practica las nociones de contac-
to, tacto, proyecciones a través del objeto y mas alla.

Ya Jo LaCrosse desarrolla su estudio a partir de la utili-
zaciéon de las tensiones corporales. Su formacién multidis-
ciplinar en judo, danza, artes escénicas, Técnica Alexander
y Eutonia, le hizo darse cuenta de que habfa algo similar
en las actividades deportivas y en las practicas artisticas, ya
que ambos requieren de un laborioso trabajo con el cuerpo,
aunque sus agentes se mueven por razones diferentes. El
entiende que la conciencia del cuerpo impregna tanto el
trabajo con los combatientes de judo, al igual que los acto-
res. El desarrollo de su investigacion tedrica y practica parte
de este tipo de corporalidad en que el actor titiritero puede
estar en un estado similar a la presentada por el deportista.
Un estado en el que tanto los jugadores como los actores
puedan estar en modo de espera para el juego, como en
proceso de cambio con el medio ambiente.

En este sentido, las practicas en educacién somatica
propone ayudar a la adquisicién de este estado corporal
consciente, pues son practicas que se centran en la pers-

pectiva en la primera persona, porque trabajan desde la
singularidad del individuo.
“Durante mas de veinte afios he hecho construir y reconstruir a
menudo, estructuras didacticas para atraer estudiantes, o actores,
o0 actores de cine a utilizar sus herramientas para aumentar el co-
nocimiento y a saber cémo ponerse en contacto con su cuerpo.

Expresar el objetivo de la accion, con el sentimiento, la emocion,
con la sensibilidad, (...) “(Lacrosse, 2011, p.100)

Lo mismo puede decirse acerca del manejo del e es-
trés, porque de acuerdo a Gerda Alexander (apud. Gainza,
1997), “sin cambio de tono no seria posible ninguna inter-
pretacién dramatica o musical.”

Toda persona es expresiva, pues el cuerpo expresa lo que
la persona es en el exacto momento. Lo que puede variar
es la calidad de la expresividad de su movimiento. Por lo
tanto, el equilibrio del tono muscular es de importancia
fundamental para que el movimiento se convierta en flujo
y la accion no se limite a las restricciones en el uso de los
musculos o las partes directamente involucradas en el mo-
vimiento, pero puede incluir todo el cuerpo como soporte
para accion.

“La situacion ideal para la adaptacion del tono se produce cuando
una persona tiene conocimiento tan claro acerca de como desea
tocar un instrumento o realizar una determinada accion, que el
tono se ajusta de modo reflejo al movimiento en cuestion. Sin em-
bargo, esto ocurre sélo cuando el cuerpo se libera de todas las fi-
Jjaciones o cerraduras musculares. Esto significa que la preparacion

corporal debe ser una norma para cualquier interpretacion artistica
“(Alexander, apud. gainza, 1997p.26 y 27)

Entonces, el trabajo sobre las tensiones, la conciencia
del tono muscular, si utilizado correctamente, produce
una forma Unica de movimiento, desde que divorciado de
cualquier tipo de bloqueo. Los bloqueos corporales que
se producen en nuestro cuerpo, que podriamos llamar de
“falsas tensiones”, son la causa de la obstruccién del flujo
del movimiento. Asf que cuando Lacrosse tiene la intencion
de trabajar sobre las tensiones, se refiere a una calidad de
tension en el que no hay bloqueo sino, que el tono de los
musculos puede facilitar la utilizacion de una manera activa
nosotros mismos y nuestros impulsos.

“Yo uso la relajacion para estar consciente de la reduccién de las
tensiones. Yo uso la activacion para estar consciente de como au-
mentar la tension en el campo psicoldgico. Estar en contacto con el
ritmo, porque cuando lo activas, aumenta la circulacion. Después
se comienza a entrar en los ciclos de movimiento y luego encontrar
el ritmo y comienza a tener muchas posibilidades (....). Entonces
tengo que conectar la conciencia del “cuerpo interior. Para ello
utilizo un proceso de respiracién, un proceso de voz, un proceso
de vibracion. Asi, entro en contacto con practicas como la Eutonia,
la Técnica de Alexander, las practicas de la educacion somatica,
que se pueden encontrar en cualquier parte, si realmente quie-
res aprender un poco de eso. Yo hago una mezcla propia. Trato

de seguir y encontrar una manera de jugar con esto “. (Lacrosse,
20171, p.99)

Por lo tanto, la conciencia del cuerpo se convierte en un
elemento importante, que se realiza generalmente a través
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de un trabajo de percepcion y de liberaciéon de las tensiones.
Para Gerda Alexander (1997, p.66) la conciencia del cuerpo se
logra de forma diferente para cada individuo y no puede ser
imitado. Se trata de un trabajo singular en el individuo.

Para Lacrosse, cuanto mayor la percepcién del cuerpo que
el actor tiene de si mismo, mayor serd la facilidad de llegar
a los estados psicofisicos. En este sentido, el uso de la ten-
sion del cuerpo serfa una forma de que el profesor utiliza para
mantener al estudiante en un constante estado de conexion
con sf mismo y con su entorno, como una especie de dominio
sobre los estados psicofisicos en los que cada uno puede lle-
gar. Gerda Alexander (apud. gainza, 1997, p.112) demuestra
una preocupacion en este sentido. La autora destaca la impor-
tancia de estar con los propios pies en el suelo como soporte,
como una forma en que el individuo no se pierda en si mismo.
Primero, la persona debe ser consciente de si mismo y este
punto de apoyo es tanto emocional como fisico.

Heggen comparten la misma comprension citando el apo-
yo de los pies como el méas importante en el trabajo del actor
titiritero. Para ella, ademés de servir de apoyo emocional, los
pies sirven de apoyo a toda la estructura dsea que esta por
encima, como la pelvis, la columna vertebral y la cabeza. Ger-
da Alexander (ibid.) explica que mediante el uso de los apoyo
de las estructuras déseas, necesitamos utilizar mucho menos
la fuerza de los musculos, ya que hay un flujo de las fuerzas
antigravitatorias que pasa a través de la estructura ésea de
la columna vertebral, empezando por los pies hasta el atlas,
permitiendo la “correcta distribucion del peso y del uso de
la cantidad exacta de energia para cada movimiento” (ibid.).

Por lo tanto, el uso de los apoyos de la estructura de los
huesos se vuelve importante tanto para apoyar el trabajo
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psicofisico, como también para ayudar en la postura extra-
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RESUMEN

El espacio publico es un lugar de relacion con fuertes conflictos que responden a su progresiva instrumentalizacion. En
relacion a los factores politicos desde las argumentaciones realizadas a partir de la crisis de los estados nacion y la de la
democracia representativa en el mundo occidental; y, con todo, y por lo que se refiere al dmbito de la cultura, plasman-
do las tensiones derivadas de un concepto de identidad cultural que se encuentra atravesado por factores vinculados a
la tension entre el pasado y el futuro en el seno del concepto de patrimonio, y de lo local y lo global, en relacion con la
determinacion del espacio propio.

Desde todos estos paradigmas resefiados, la tendencia ha sido la de destacar la determinacion acerca de como se
practican esos espacios y cémo dichas practicas los configuran, suponiendo, ademas modos de habitar diferenciados, tal
y como M. de Certeau lo desarrolla en su libro “La invencién de lo cotidiano”. En este sentido, casi todas las tendencias
actuales pretenden reflejar la clara heterogeneidad con la que se manifiestan dichas préacticas y, por lo tanto, la propia
configuracion espacial.

Mas alla de la idea de identidad personal, partiendo de la génesis de las identidades culturales y sociales basadas en los
diferentes modos de despliegue de la idea de comunidad y de colectivo en las sociedades contemporaneas, fuertemente
tecnologizadas, pretendemos abordar una cartografia de los distintos campos epistemolégicos que abarcan y son una
consecuencia de las practicas citadas, y revisar las distintas manifestaciones que son gestacion de los procesos colectivos
y proporcionan una idea de pertenencia a los mismos, asi como el desarrollo de procesos de sentido, tal y como se refiere
a los mismos M. Castells.

La relacién entre personas es la que genera un espacio y la percepcion y el uso del mismo es lo que nos ayuda a configu-
rarlo. Conocer el espacio mediante las practicas artisticas nos ensefia a entender la heterogeneidad de la sociedad contem-
poranea para aprender a transmitirla, experimentandola. Entre los méargenes convenidos de la percepcién y la signifiacion.
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ABSTRACT

The public space is a place of relation with strong conflicts that answer to his progressive instrumentalised. In relation
to the political factors from the argumentations realized from the crisis of the national states and of the representative
democracy in the western world; and, with everything, and for what refers to the area of the culture, forming the tensions
derived from a concept of cultural identity that is crossed by factors linked to the tension between the past and the future
in the bosom of the concept of patrimony, and of the local thing and the global thing, in relation by the determination
of the own space.

From all these mented paradigms, the trend has been it of emphasizing the determination brings over of how these
spaces are practised and how the above mentioned practices form them, supposing, besides manners of living differentia-
ted, such and as M. de Certeau. It develops it in his book “The invention of the daily thing”. In this respect, almost all the
current trends try to reflect the clear heterogeneity with which demonstrate the above mentioned practices and, therefore,
the own spatial configuration.

Beyond the idea of personal identity, departing from the genesis of the cultural and social identities based on the di-
fferent manners of unfolding of the idea of community and from group in the contemporary societies, strongly become
technological, we try to approach a cartography of the different fields epistemology, that include and are a consequence
of the mentioned practices, and to check the different manifestations that are a gestation of the collective processes and
provide an idea of belonging to the same ones, as well as such process development of sense, and since it refers to the
same M. Castells.

The relation between persons is the one that generates a space and the perception and the use of the same one is
what helps us to form it. To know the space by means of the artistic practices teaches us to understand the heterogeneity
of the contemporary society to learn to transmit it, experiencing it. Between the convenient margins of the perception

and the signification.

INTRODUCCION

En este articulo abordaré temas que encierran los conte-
nidos conceptuales de la obra préactica y dotan de sentido a
nuestro propio trabajo. El proyecto que de unos afos atras
a la actualidad vengo desarrollando parte de una reflexion
sobre el concepto de la esfera de lo publico, entendida
como espacio de creaciéon y recuperacion ciudadana. Los
nuevos cambios y empoderamientos politicos acontecidos
en los ultimos afos que sitdan en la opinion publica distin-
tas demandas de emancipacion ciudadana frente a las pau-
tas dictadas por las estructuras de poder que convierten al
ciudadano en un mero observador del juego entre las gran-
des superficies del capital. El espacio publico es un lugar de
relacion con fuertes conflictos que responden a su progre-
siva instrumentalizacion. En relacién a los factores politicos
desde las argumentaciones realizadas a partir de la crisis de
los estados nacién y la de la democracia representativa en
el mundo occidental; y, con todo, y por lo que se refiere al
ambito de la cultura, plasmando las tensiones derivadas de
un concepto de identidad cultural que se encuentra atra-
vesado por factores vinculados a la tensién entre el pasado
y el futuro en el seno del concepto de patrimonio, y de
lo local y lo global, en relacién con la determinacion del
espacio propio.

Desde todos estos paradigmas resefiados, la tendencia
ha sido la de destacar la determinacion acerca de como se

practican esos espacios y como dichas préacticas los configu-
ran, suponiendo, ademdas modos de habitar diferenciados,
tal y como M. de Certeau lo desarrolla en su libro “La in-
vencion de lo cotidiano”. En este sentido, casi todas las ten-
dencias actuales pretenden reflejar la clara heterogeneidad
con la que se manifiestan dichas practicas y, por lo tanto, la
propia configuraciéon espacial.

Mas alld de la idea de identidad personal, partiendo de
la génesis de las identidades culturales y sociales basadas
en los diferentes modos de despliegue de la idea de co-
munidad y de colectivo en las sociedades contemporaneas,
fuertemente tecnologizadas, pretendemos abordar una
cartografia de los distintos campos epistemoldgicos que
abarcan y son una consecuencia de las practicas citadas, y
revisar las distintas manifestaciones que son gestacién de
los procesos colectivos y proporcionan una idea de perte-
nencia a los mismos, asi como el desarrollo de procesos de
sentido, tal y como se refiere a los mismos M. Castells.

La relacién entre personas es la que genera un espacio
y la percepcion y el uso del mismo es lo que nos ayuda
a configurarlo. Conocer el espacio mediante las practicas
artisticas nos ensefia a entender la heterogeneidad de la
sociedad contemporanea para aprender a transmitirla, ex-
perimentandola. Entre los margenes convenidos de la per-
cepcion y la signifiacion.
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DESARROLLO

El estudio se abordara dentro de un gran contexto como
es la dialéctica arte/cultura, y por ende, de la cultura/so-
ciedad. La definicion y relaciones entre estos dos términos
tienen importantes repercusiones sobre la nociéon de arte,
y en este caso la importancia del arte en relacién a su con-
texto, teniendo en cuenta al arte como generador de un
contexto social vivo que repercuta en los distintos estratos
gue conforman el tejido social.

Esta dialéctica cultura/sociedad vendria mediada por el
arte, ya que aunque sociedad y cultura son términos su-
perpuestos, no son lo mismo y su matriz diferenciadora se
podria analizar. La cultura es concebida como el rasgo dis-
tintivo de lo humano donde los individuos desarrollan una
capacidad como resultado de un aprendizaje, aunque en
las sociedades primates también existen una serie de proto-
culturas muy elementales que se desarrollan en los compor-
tamientos grupales y se dan una serie de rasgos de sociali-
zacion que suponen un aprendizaje. Por medio del proceso
de socializacion los individuos son ensefiados a comportar-
se mediante unos patrones culturales a su vez moldeados
por los contextos donde estas culturas se desarrollan. La
cultura es una herramienta que permite situar y precisar el
contenido social. Podriamos decir entonces que la cultura
es uno de los elementos que configura el paisaje, que jue-
ga un papel clave en la disposicion de nuestros contextos,
dentro de nuestras ciudades o de nuestra relacién con la
polisémica palabra “naturaleza” como seres que formamos
parte de ella. La dificil oposicién de “naturaleza” frente a
“artificio” ha dado lugar a multiples discursos artisticos y
teorias sobre su complejidad.

La cultura, y nos identificamos con la idea de los artistas
como productores culturales, serd una manera de actuar
sobre el terreno en que Nos Movemos, Como una propuesta
contraria a los procesos de gentrificacion como espacios
excluyentes y de segregacion social. Frente a la creaciéon
de comunidades cerradas debemos concebir el espacio pu-
blico como una plataforma abierta, incompleta y en conti-
nuo proceso de desarrollo siendo el compromiso ciudadano
clave en la construcciéon de la imagen de una ciudad que
configura su aspecto eligiendo distintos modelos arquitec-
ténicos con objetivos comunes para configurar su “mar-
ca” donde lo natural dejard paso a una férmula in vitro.
Es necesario reflexionar y revisar periodicamente si nuestro
posicionamiento de ciudad es correcto, si los objetivos son
alcanzables y, muy importante, si los ciudadanos son par-
ticipes de esta reflexion. Como cualquier marca, es crucial
que se evalle para no caer en la llamada “overpromise”, es
decir, prometo mas de lo que en realidad puedo ofrecer, o
morir de éxito y sobretodo no imitar y duplicar modelos de
éxito ya conocidos, porque la atraccion se genera ofrecien-
do "otra cosa”.

La dialéctica entre arte/cultura ird intimamente ligada en
nuestro trabajo con la idea de lugar, nociéon expandida o
inclusiva de site, tal y como es delineada por los tedricos de
los que seria nombrado como nuevo género de arte publi-
co, cuyo concepto profundizaremos mas adelante en este
escrito. Tomaremos este impulso de contextualizacién, en
el sentido mas amplio de su concepto, como eje de nues-
tras propuestas y tomando las consideraciones de la critica
y activista Lucy Lippard, segun el libro Modos de hacer’,
en esta nueva orientacion del concepto de lugar. Lippard
se centra en el concepto de cultura uniéndolo al de lugar,
el lugar entendido como un emplazamiento social con un
contenido humano, postulando desde ahi la necesidad de un
arte comprometido con los lugares sobre la base de la par-
ticularidad humana, su contenido sociocultural, sus dimen-
siones practicas, sociales, econémicas, politicas, etc. Frente
a las tendencias politicas actuales y un mundo “carente de
cultura”, para Lippard se hace necesario profundizar en la
relacion del arte con la sociedad, reinstaurar la dimensiéon
mitica y cultural de la experiencia publica. Interactuando con
el lugar el artista, puede ayudar a despertar en el paisaje so-
cial su sentido latente de lugar, hablar entonces de un arte
de lugar, de unas practicas en las que el concepto de con-
texto, de espacialidad, va estando mas y mas acabado para
llegar a incluir cuestiones politicas, sociales o econdémicas.
Para todas las practicas que venimos comentando la reorde-
nacion de los pardmetros de la cultura se convierte en una
necesidad politica, asumiendo que esta posicion no se limita
Unicamente a la cultura, sino también a los mecanismos de
poder politico y econémico a los que hacer frente, donde
también incluirfamos los sistemas de comunicacién de ma-
sas que conforman y definen nuestras nociones del mundo.
Hablariamos entonces de una nocién hibrida entre distintas
formas culturales del mundo del arte, el activismo politico y
la organizacién comunitaria. Brian Wallis comentaba en su
“Democracy and Cultural Activism”? que en la medida que
este activismo se habfa encontrado con la necesidad de crea-
cién de imagenes legibles y efectivas, podriamos empezar a
llamar a este nuevo estilo de politica como activismo cultu-
ral. Que podriamos definir de forma sencilla como el uso de
medios culturales para tratar de promover cambios sociales.

Para diferenciar las nociones expuestas de lugar y espa-
cio con la nocién de emplazamiento citaremos a Jeff Kelley
en “Common Work”,

“mientras que un emplazamiento representa las propiedades fisicas
que constituyen un lugar, su masa, espacio, luz, decoracion, locali-
zacion y procesos materiales, un lugar representa las dimensiones
précticas, vernaculas, psicologicas, sociales, culturales, ceremoniales,
étnicas, econdmicas, politicas e histéricas de dicho emplazamiento.
Los emplazamientos son como los marcos fisicos. Los emplazamien-
tos son como mapas o minas, mientras que los lugares son las re-
servas de contenido humano, como la memoria o los jardines. Un
emplazamiento es til, y un lugar es utilizado. Un emplazamiento
usado se abandona, y los lugares abandonados son ruinas”.?
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Estamos en una época en la que el espacio se nos mues-
tra como una serie de emplazamientos con una determina-
da estrategia, marketing o uso principal. Siendo cierto que
tedricamente ha habido cierta tendencia a restarle la impor-
tancia tedrica al uso del espacio, todavia no hemos asistido
a una verdadera reestructuraciéon de la practica del espacio
donde todavia existen oposiciones controladas y que admi-
timos como validas y no podemos modificar. Sea el ejemplo
entre el espacio de la familia y el espacio social, el espacio
cultural y el espacio Util, el espacio de ocio y el espacio de
trabajo o el espacio publico y el espacio privado. Podriamos
concluir que vivimos en un espacio que no es homogéneo
y vacio, sino que esta cargado de cualidades. Los dos gran-
des emplazamientos que vamos a considerar fundamenta-
les como eje de nuestras acciones seran aquellos espacios
gue tienen la enorme cualidad de que “ocurra algo”, de
ser capaces de incubar el germen vivo de la accién, del
cuestionamiento y del cambio. Incidiendo de alguna for-
ma en el imaginario social, un cambio que no puede ser
explicado exclusivamente en término de causas materiales.
Por ello consideraremos en primer lugar a las utopias como
emplazamientos sin lugar real pero como espacios funda-
mentales y esencialmente irreales. Y en segundo lugar y
en palabras de Foucault a las heterotopias, como oposicién
a las utopias. Estas heterotopias efectivamente realizadas
en emplazamientos reales que se pueden encontrar en el
interior de la cultura, no habiendo probablemente ninguna
que no las haya constituido. Las hay de muchos tipos y
formas, dadas desde las sociedades primitivas como lugares
privilegiados o sagrados y en la actualidad como heteroto-
pias de desviacion (geriatricos, prisiones, psiquiatricos, etc.)
teniendo cada una un espacio determinado en la sociedad
y que tienen la curiosa propiedad de estar en relaciéon con
otros emplazamientos de modo que los suspenden, neutra-
lizan o invierten en el conjunto de sus propias relaciones.
Serfan a nuestro modo de entender, espacios de reunién
social que inciden en nuestra manera de pensar y relacio-
narnos. Pocas ya consideradas como sagradas y muchas de
ellas excluyentes como espacios yuxtapuestos, con dificiles
nexos a la moralidad cultural de la sociedad pero con la
cualidad de aproximar lugares que son extrafios los unos
de los otros. Nos centraremos en aquellas heterotopias que
tienen aire de puras y simples aberturas, las hay de las que
crean otro espacio, real, que puede ser tan perfecto, meti-
culoso o ordenado como el nuestro es desordenado y mal
administrado. Siendo conscientes que debemos tener en
cuenta que estas pueden ocultar curiosas exclusiones, que
pueden suponer un sistema de apertura y de cierre.

[...] Los burdeles y las colonias son dos tipos extremos de heteroto-
pia, y si uno piensa que, después de todo, el barco es un pedazo
flotante en el espacio, un lugar sin lugar, que vive por él mismo, que
estd cerrado sobre si'y que al mismo tiempo esta librado al infinito

del mar y que, de puerto en puerto, de orilla en orilla, de burdel en
burdel, va hasta las colonias a buscar lo més precioso que ellas encie-

rran en sus jardines, ustedes comprenden por qué el barco ha sido
para nuestra civilizacién, desde el siglo XVI hasta nuestros dias, a la
vez no solamente el instrumento mas grande de desarrollo econémi-
co (no es de eso de lo que hablo hoy), sino la més grande reserva de
imaginacion. El navio es la heterotopia por excelencia. En las civiliza-
ciones sin barcos, los suenos se agotan, el espionaje reemplaza alli la
aventura y la policia a los corsarios./[...] 4

Es por ello necesario analizar que la practica del espacio
esta ligada al relato de viaje que tiene una gran importan-
cia para las practicas cotidianas. Nos centramos en hacer
una reflexion acerca de estos conceptos que consideramos
como necesarios para sefalar donde se puede actuar y de
gué manera, haciendo una distincién entre los espacios y
los lugares como entes separados pero que coexisten y de-
limitan las formas de ser vividos. Un lugar seria el orden
donde los elementos se distribuirfan relacionalmente, im-
plicando asi una indicacién de estabilidad. El espacio pues,
tomaria en consideracion los vectores de direccién, las can-
tidades de velocidad y la variable del tiempo determinan-
do asi que se trataria de un cruzamiento de movilidades.
La calle, geométricamente definida por el urbanismo se
transformarfa en espacio por la intervenciéon de los cami-
nantes. En suma, el espacio es un lugar practicado. Nos
parece la cuestion espacial interesantisima para definir los
contornos de nuestro relato, para determinar que los espa-
cios son tantos como experiencias espaciales se practican,
luego la cuestion de la creaciéon espacial serd fundamental
para desarrollar nuestras practicas artisticas, para determi-
nar los intersticios donde el arte pueda sefalar. Teniendo
en cuenta que las acciones son espacializantes y que son
los relatos los que continuamente realizan un trabajo de
transformacion de los lugares en espacios y de los espa-
cios en lugares, otorgaremos al relato un peso especifico
dentro de este trabajo. Como forma de hacer, como forma
de sugerir y transformar, que a su vez enlazara las distintas
practicas artisticas que se expondrdn como una aproxima-
cion personal a este discurso. Caracter multidisciplinar del
propio trabajo que persigue conformar una obra de arte
mas completa, enriquecida por distintas disciplinas que han
sido trabajadas anteriormente. Sea el caso de la musica,
las artes escénicas o la poesfa, pero teniendo a la escultura
como eje central de nuestra practica. Al fin y al cabo otor-
gamos menos relevancia a los medios, que al fin que mueve
los impulsos de esta investigacion. Toda descripcion es mas
gue un acto de fijacién, es un acto culturalmente creador.

"

Las transformaciones en los lugares y los espacios, "o
recorridos”, son una manipulacién, un artificio. Desde los
cuentos populares (el antiguo cosmos) que narran recorri-
dos, a las descripciones de vivienda o unidades habitacio-
nales de interés social que son fruto del nacimiento del dis-
curso cientifico moderno, son formas diversas de un orden
impuesto. Los relatos son también componentes delimita-
dores, por el aspecto de linde, de frontera, al igual que las
heterotopias. Son los encargados tanto de componer espa-
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cios como de verificarlos, confrontar y desplazar fronteras.
El papel basico del relato es abrir un teatro de legitimidad
para acciones efectivas. La espacialidad determina fronteras
entre el tejido urbano y el paisaje rural, o el sujeto de su
exterioridad. También en el viaje o el habitat. Pero, al igual
que describia anteriormente, los relatos estan animados
por una contradiccion donde figura la relacion entre fron-
teray la ambigtedad del puente, es decir, entre un espacio
y su exterioridad. A veces uniendo dos componentes o a
veces oponiendo aspectos.

Dirfamos entonces que siendo testigos de la narrativi-
dad nos situamos en una posicion de limite, y que la narra-
tividad adquiere su forma de delincuente, en palabras de
Michel de Certeau:

[...] Si el delincuente solo existe al desplazarse, si tiene como espe-
cifidad vivir no al margen sino en los intersticios de los cédigos que
desbarata y desplaza, si se caracteriza por el privilegio del recorrido
sobre el estado, el relato es delincuente. La delincuencia social con-
sistiria en tomar el relato al pie de la letra, en hacerlo el principio de
la existencia fisica alli donde una sociedad ya no ofrece més salidas
simbdlicas ni expectativas de espacios a los sujetos o a los grupos, alli
donde ya no hay mds alternativa que el orden disciplinario y la des-
viacion ilegal, es decir una u otra forma de prisién o de vagabundeo
en el exterior [...] °

Quedaria por saber, cuéles son los cambios efectivos que
producen en una sociedad esta narrativa delincuente. Esta
concepcion del hacer en de Certeau es inseparable de la
referencia a un arte que organiza la vida cotidiana. En este
libro el autor criticé la trampa foucaultiana del poder abso-
luto. Dirfamos, que el poder estd en todos lados pero hay
gue encontrar la manera de escapar de esta trampa. Debe-
riamos hablar de las maneras de hacer, de las innumerables
practicas a través de las cuales los usuarios se reapropian
del espacio organizado por los técnicos de la produccion
sociocultural. Para el autor las estrategias serfan el conjunto
que incluye la racionalidad politica, econémica o cientifica.
Por el contrario, las tacticas serian las practicas cotidianas
(hablar, leer, circular, caminar, hacer compras, cocinar, etc.),
calculos pequenos de aprovechamiento de la situacion, ac-
ciones imperceptibles, quiza inconscientes y que pueden
remontarse a inteligencias inmemoriales.

La ciudad es un concepto. La ciudad disciplina y crea
al ciudadano. Sin embargo, al andar, vamos construyendo
una retorica sin darnos cuenta. ;Como repensar este de-
bate de la ciudad y del caminar en tiempos de tanto dispo-
sitivo geolocalizador? ;Estamos realmente dotando de un
nuevo significado a las calles, los mapas, o incluso dandole
la vuelta a los dispositivos de poder Foucaultianos o por
el contrario seguimos alimentando el ojo del gran herma-
no dentro de la teoria del panéptico? Probablemente de
Certeau diria que un poco de ambos. Si, es el poder que
todo lo controla ahora y de una manera instantanea, pero
al mismo tiempo los “espiritus”, ciertas presencias fantas-

males siguen rondando las calles. Las nuevas tecnologias
intentan encadenar todo el conocimiento, pero al mismo
tiempo lo fragmentan. La ciudad se descompone bajo los
0jos de tanta cdmara digital, de tanto Smartphone y ahora
también bajo los filtros de la realidad aumentada.
“[...] Lo que més falta nos hace es creer en el mundo, asi como
suscitar acontecimientos, aunque sean minimos, que escapen al
control, hacer nacer nuevos espaciotiempos, aunque su superficie
0 su volumen sean reducidos |[...] La capacidad de resistencia o, al

contrario, la sumision a un control, se deciden en el curso de cada
tentatival...]"°

Deberemos tomar en consideracion las cuestiones in-
herentes a la politica de hoy, donde algunos diagnésticos
planteados por Michel Foucault en los afios setenta han pa-
sado a ser una obviedad. Ahora concebimos la naturaleza
biopolitica en las sociedades mas industrializadas donde la
fusion entre la vida natural y el campo de lo politico se hace
evidente. El poder se ha hecho cargo intensamente de la vida
y ya no se ejerce sobre los individuos, sino que circula por
ellos de forma mas o menos consciente desarrollando dis-
tintas formas de experimentar la vida. Fuera de toda tecno-
logfa disciplinaria y de la concepcion “anatomopolitica” del
cuerpo humano de Foucault, basada en la mejor adaptacion
del sujeto al sistema de produccién para obtener una mayor
produccién; en el contexto de las sociedades de mas elevado
consumo el individuo ha dejado de ser sélo valor productivo,
sino que la produccion se ha centrado también en un terri-
torio afectivo donde el trabajador no sélo es valorado por lo
que produce sino también por su condicion de poseedor de
una vida que desea entretenimiento, disfrute, satisfacciéon 'y
por consiguiente consumo. La nueva economia biopolitica
en la que nos encontramos trata de conseguir extraer un
excedente de la vida convertido en un beneficio empresarial,
siendo las grandes empresas multinacionales, productoras y
exportadoras de las formas especificas de vivir y de disfrutar
dentro de la estructuraciéon de un territorio global. La afecti-
vidad como concepto dentro de la sociedad, la tecnologia y
la productividad lo analizamos a partir del articulo “Econo-
mias afectivas” de Juan Martin Prada.

CONCLUSIONES

Se trata al fin y al cabo de una propuesta artistica, fun-
damentada en este escrito que pretende al menos sugerir
enfoques frente a las paradojas que se describen ante nues-
tros ojos en la época presente. Conformar un microrrelato
que se inserta en muchos otros, donde se pretende contar
aspectos de la vida actual. Consideramos nuestro trabajo
como una reivindicacion de la ética del compromiso. La
problemética y continua discusion sobre donde debemos
situar al arte publico, fuera de la galeria o instaurado sobre
esta, nos llevard a adoptar y trabajar sobre la idea de la
esfera de lo publico. Idea esta, mas compleja y que englo-
ba aspectos que todavia se encuentran por desarrollar. Una
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cosa, que pensando que puede que no sirva de mucho, al
menos visibiliza. En definitiva, comenté el novelista y poeta
guatemalteco Miguel Angel Asturias Rosales (autor de “Se-
fior Presidente”), cuando le preguntaron qué creia que pre-
miaba la academia de Estocolmo de su obra, una vez le fue
otorgado el premio Nobel de literatura en el afio 1967. En
América habifa dos tipos de literatura. Una clase de literatu-
ra que él defini6 como de evasion, una clase de literatura
estetizante, que se complace en el gozo de las palabras y

NOTAS

es un poco europeizante. Y otro tipo de literatura que es
la que él hacfa junto a muchos otros autores latinoameri-
canos, que era humana, que no evadia los problemas sino
que los afrontaba, aunque no los solucionara. El novelista
no es el que soluciona problemas pero si que los estudia, los
expone, da testimonio de ellos, protesta por la boca de sus
personajes. La academia ha reconocido cémo mas universal
y mas humana este Ultimo tipo literatura, una literatura de
lucha, de combate y de expresién viva’
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RESUMEN

Este proyecto se enmarca en la investigacion de la impresion 3D y los nuevos materiales para impresoras 3D, en un
proceso sostenible, para la practica artistica. Para llevar a cabo la propuesta, se esta utilizando un proceso integral que va
desde la preparacion de materiales hibridos, a partir de diferentes compuestos de reciclaje, hasta el desarrollo y construc-
cion de la impresora 3D, junto con el desarrollo del software para tal fin.

Nos encontramos en transito hacia un cambio de paradigma debido al salto tecnolégico que estan suponiendo los
medios digitales e internet. La propuesta no solo tiene que ver con la creaciéon de obras tridimensionales, sino que va
maés alla, estableciendo, planteamientos creativos y de investigacién, que propongan maneras de entender y desarrollar
el trabajo desde nuevos escenarios mas sostenibles, en donde, ademas de la realizacion de la obra y el resultado final,
también intervienen originales modelos de financiacién y comercializacion.

Las impresoras 3D, realizadas por los propios usuarios al margen del sistema tradicional de fabricacion, genera un
nuevo modelo econdémico social y cultural, ademas de convertirse en una poderosa tecnologia disruptiva En la practica
artistica también va a tener consecuencias importantes que afectaran, tanto en las partes del proceso como en el resultado
final de la obra, reduciendo considerablemente los costes, ya que puede prescindir de un sistema de realizacion depen-
diente de la industria. Pensemos en enviar nuestro archivo digital a la impresora, pero no inkjet, sino a una impresora 3D,
fabricada por nosotros mismos, a la que podemos suministrar consumibles de diferentes materiales.

Como modelo de investigacion y ejemplo de este sistema, estamos construyendo una impresora autoreplicable, con
presupuesto muy bajo, en donde parte de las piezas, a su vez, estan impresas por nosotros. La especificidad de la fabrica-
cion aditiva requiere de materiales que puedan ser depositados de manera sencilla en un procesado “capa sobre capa”.
Este sistema puede abrir caminos para la investigacion de procesos de realizacion de esculturas, afladiendo nuevos aspec-
tos a la produccion artistica con materiales sostenibles sobre un modelo aditivo automatizado.

1 Para saber mas sobre tecnologias Disruptivas: Clayton M. Christensen presentado en 1995 con su articulo Disruptive
Technologies: Catching the Wave, como coautor junto con Joseph Bower. Describié el término mas profundamente en su
libro The Innovator’s Dilemma, publicado en 1997, con el término Innovacién Disruptiva
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ABSTRACT

This Project fits into the 3D printing research and new materials for 3D printers, being this, a sustainable process applied
to the artistic practice.

To carry out the proposal, a comprehensive process is being used that goes from preparation of hybrid materials, to
the development and construction of a 3D printer to apply material in additive manner, built together with firmware and
software to power the whole system.

It is a fact that we are in transit to a change of paradigm precisely because of the technological leap that is assuming
digital media and Internet. Therefore, the proposal not only has to do with the creation of three-dimensional works, but
it goes farther by establishing at the same time research and creative approaches, proposing ways to understand and de-
velop the work from these new and more sustainable scenarios where. In addition to the manufacturing process and final
result, new ways of funding and marketing are also involved.

The emergence of this type of 3D printers, made by the users themselves aside from the traditional manufacturing
system, will generate a new economic, social and cultural model. We are convinced that important consequences will also
affect the practice of art, in both, process and resultant work, aside from becoming a powerful disruptive1) technology in
which the artist will experience a significant cost reduction away from the industry.

Let us think of printing our own digital file not on a commercial ink-jet printer but on a 3D printer, made by ourselves,
that we can feed with different source materials. In our particular case, as a research model and example of a system
like that, we are building an easy-to-replicate 3D printer, on a shoestring budget, where some of the parts are being 3D
printed by another 3D printer we have built earlier. Additive manufacturing requires materials that can be easily deposited
in a controlled way, with just the right viscosity, and with good self-bonding properties, so it can be applied layer by layer.

We believe this system may open new ways for the research of building sculptures, adding new aspects to the artistic
production using sustainable materials on the basis of an automated additive manufacturing.

[1] Tecnologies Disruptive: Clayton M. Christensen presented in 1995 with the article Disruptive Technologies: Catching
the Wave, as co-author together with Joseph Bower. In the book ‘The Innovator’s Dilemma’ published in 1997 he descri-
bed the term more deeply by using the expression Disruptive Innovation.

INTRODUCCION

En el contexto de crisis social, cultural, politica y eco-
némica que nos encontramos hoy en dia, es necesario re-
flexionar e investigar en nuevos procesos desde un plano
totalmente diferente a lo que hasta ahora no es conocido.
En esta situacion, la creatividad es indispensable y necesaria.
Una sociedad digitalizada se abre paso desde una dimen-
sion desconocida y en la que, probablemente, ya no nos
sirvan los pardametros en los que nos hemos desenvuelto en
las Ultimas décadas. EN 1966 aparecieron teorias sobre la
“Economia de la Cultura”, como especificidad de la econo-
mia, cuestionando la manera de mejorar la productividad
del arte y de la cultura.” Si bien estos estudios se referian a
industrias culturales que estaban directamente relacionadas
con salarios y tasas de rendimiento, también en estos el
progreso tecnolégico tenia una influencia directa.

Recientemente, una tecnologfa asociada a los procesos
digitales e internet, esta empezando a cambiar muchos
sistemas de produccion, fabricacion y distribucion.  Esta-
mos convencidos que también va a tener una incidencia
muy notable en la creacion artistica. En concreto la es-
cultura ha sido, hasta hace relativamente poco, un lugar
en el que las maquinas han tenido tareas convencionales
aunque Utiles. Sin embargo, de un tiempo a esta parte se
esta investigando con 3D de bajo coste, fabricadas por
los propios usuarios, y con unos materiales de impresion
(consumibles), también de bajo coste. Estos dispositivos
pueden crear un objeto tridimensional en un sistema adi-
tivo de capa a capa a partir del disefo realizado en un
ordenador y contenido en un fichero informatico, o de
una maqueta escaneada.
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En estos procesos la sostenibilidad es de por si inheren-
te. Desde la construccion de la impresora por nosotros mis-
mos, a los propios materiales de impresion como el PLA?,
madera etc., o factores como la no necesidad de dispo-
ner de grandes espacios para el almacenado de obras que
pueden llegar a ocupar, por su tamafio, grandes espacios,
o la multiplicidad o seriacion de la obra de arte, ya que
podemos decidir imprimirla en el caso de necesitarla para
su venta o exposicion. Todo ello conforma un panorama,
de cambios y paradigmas en la produccién de la obra de
arte y en los procesos mucho mas sostenible. No queremos
terminar esta introduccién sin mencionar otro aspecto im-
portante en todo este proceso como son los nuevos canales
digitales a través de internet, que afectan en la produccién
del propio proceso, y en su venta o comercializacion deno-
minados financiacion en masa o crowdfunding.

Para desarrollar nuestro discurso vamos a tomar como
ejemplo nuestras investigaciones y evolucion sobre proce-
sos, desde el montaje de una CNC, a la impresion 3D y
los materiales de impresién para esculturas de gran forma-
to, sin dejar de lado el factor de la sostenibilidad que nos
parece primordial, y que se ha concretado en un proyecto
de investigacion concedido por la Universitat Politecnica de
Valéncia en este ano.

LA TECNIFICACION DEL PROCESO. TECNOLOGIA CNC
DE CORTE Y FRESADO

A lo largo de la historia los artistas han introducido en
sus talleres las diferentes posibilidades que ofrecen los
avances tecnoldgicos. Desde la introduccién de las lentes y
la Optica a partir de 1450, hasta cualquier tecnologia que
acelerase el proceso de realizacion o reproduccion de la
obra de arte, todos los artistas de una manera u otra han
utilizado la tecnologfa. Como afirma David Hockney sobre
el trabajo de Ingres en su libro E/ Conocimiento Secreto,
“No hay dificultad en la representacién de los pliegues, las
sombras de los delicados dibujos, que siguen cada giro del
material de manera tan convincente. Hacer este dibujo a
pulso debia requerir un talento de primera categoria para
la observacion y la pintura. Incluso debe de haberle llevado
una enorme cantidad de tiempo, tiempo precioso para un
artista tan solicitado como Ingres. Sin duda si hubiese cono-
cido un sistema de acelerar el proceso lo habria usado. Des-
pués de todo, estaba en el negocio de hacer imagenes” .3

La obra escultérica, siempre ha estado condicionada por
los elevados costes de produccién, almacenaje y transporte.
Para realizar o reproducir esculturas, y sobre todo si son
de gran tamafo, se han desarrollado técnicas, a lo largo
del tiempo, que facilitasen, mejorasen, y sobre todo aba-
ratasen costes. Desde los moldes de escayola y moldes de
poliéster, se ha pasado a la utilizacion de materiales baratos

y ligeros como el poliestireno expandido, con maquinas de
hilo caliente conectadas al ordenador y el fresado desde
una CNC de mesa o robotizada.

Hay un sector o gremio de artistas que realizan escul-
turas de gran tamano. Nos referimos a los artistas falleros.
Estudiando su proceso de trabajo muy estacional y efimero,
en donde la repeticion y el escalado son fundamentales,
descubrimos la poca innovacién en un proceso, producto
y mercado con escasas transformaciones tecnoldgicas. En
este sentido nos parecio interesante iniciar nuestras inves-
tigaciones en este sector. Desde la busqueda de un nuevo
material de reciclaje que sustituya al poliestireno expandi-
do, a su utilizacion utilizado con impresoras 3D. Por otra
parte, nos dimos cuenta que son solicitados por muchos
escultores, y otros tipos de industria como el cine, parques
tematicos etc., Es evidente que su experiencia en el mo-
delado, acabados y soluciones para realizar esculturas de
grandes dimensiones, en donde se necesitan estructuras
que soporten el peso, es fundamental y muy apreciada.

Si bien los moldes, primero de escayola y mas tarde de
poliéster, se han venido utilizando desde hace décadas
para rentabilizar la produccién mediante la reproduccion, la
introduccion fundamentalmente del poliestireno expandido
propicié la creacion de figuras originales realizadas median-
te el labrado directo sobre el material. La superposicion de
placas de diferentes grosores, dependiendo de las zonas
con mayor o menor nivel de detalle, introdujo una nueva
forma para construir las figuras de gran tamafo (remates).
Al principio todo se hacia de una manera manual hasta que
se incorpord una nueva herramienta: el hilo caliente. Pos-
teriormente la conexion al ordenador inaugurd una progre-
siva y rapida evolucion. El software controla la maquina de
hilo caliente, produciendo unos cortes en las planchas que,
numeradas adecuadamente, se van superponiendo una en-
cima de otra. Este proceso tiene como resultado una repre-
sentacion escalonada, por lo que el artista debe de rascar
y lijar para alisarlas dejandolas listas para la siguiente fase.

Las maquinas CNC (control numérico computerizado) de
corte y/o fresado, aportan importantisimas mejoras que re-
vierten muy significativamente en el tiempo de produccion.

Ello asociado a la creacion directa con software 3D como
el ZBrush, o el escaneado de la maqueta con tecnologia de
bajo coste (Kinect o cdmaras de fotos digitales) y software
a precios muy asequibles, van a ser fundamentales para
evolucionar tecnoldgicamente y ser competitivos.

Con estas premisas comenzamos a construir y desarrollar un
primer prototipo CNC (fig. 1) y el software, para probar mate-
riales como el cartédn reciclado. Escogimos una maqueta de una
figura y la escaneamos con una cdmara fotografica digital, uti-
lizando un software libre que nos preparaba el archivo en malla
poligonal listo para ser utilizado en programas de 3D.
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1 Prototipo CNC y prueba de escultura en carton

Este primer resultado, sobre una escultura de una leo-
na, inicié el proyecto que tomaria el nombre, en homenaje
a esta primera figura, de: Proyecto Lleona (proyectolleona.
blogspot.com).

El proyecto tiene dos lineas de trabajo e investigacion.
En primer lugar hemos realizado un estudio de las tecnolo-
gias y procedimientos utilizados, a dia de hoy, de escultores
y de artistas falleros. Estos se enfrentan a la tarea de crear
una escultura, de grandes dimensiones, empleando una
amplia coleccion de herramientas. A lo largo de los afos
la tecnologia ha ido aportando alternativas cada vez mas
sofisticadas.

Algunos de los medios tecnoldgicos que se estan im-
plementado en los talleres y que permiten ahorrar tiempo'y
economizar el proceso son:

e El empleo de méaquinas manuales de corte de hilo
caliente.

e  El escaneado 3D de la maqueta o de una escultura,
permite obtener un modelo numérico de un obje-
to en forma de archivo informatico. Ese modelo se
puede “rebanar” empleando maquinas computeri-
zadas de hilo caliente y maquinas

e computerizadas de corte y fresado CNC, por lo que
es posible obtener una secuencia de lonchas o re-
banadas de un volumen sin tener que partir fisica-
mente el modelo.

e El empleo de un ordenador y de modelos 3D de
los objetos permite realizar el proceso de escalado
sencillamente.

e Los programas de modelado 3D permiten ahora
realizar la operacion de “escultura digital” en un
ordenador de modo que el artista puede retocar y
repetir el proceso hasta estar completamente sa-

tisfecho. Deshacer y rehacer es mucho mas facil y
barato en el mundo virtual que en el mundo real,
también ensucia bastante menos.

e El empleo de robots computerizados, que siendo
efectivos, son extremadamente caros.

e Las nuevas técnicas de impresion 3D y materiales de
impresion permiten realizar modelos de objetos en
tres dimensiones. Esta técnica, pensamos, que va a
cambiar por completo la generacion y creacion de
objetos tridimensionales y/o esculturas, y bva a te-
ner un impacto social y econémico muy importante.

Realizando un estudio pormenorizado, hemos concluido
gue la combinacion de técnicas de modelado 3D, fotogra-
metria e impresion en tres dimensiones puede ayudar al
artista a ser mas eficaz en su trabajo, el problema es que
estas técnicas han supuesto hasta ahora unas inversiones
de dificil justificacion para muchos profesionales.

El fresado relne caracteristicas de relacién coste, tiem-
po y material empleado muy interesantes, por lo que desa-
rrollamos la maquina, con un tamafno adecuado a las medi-
das del material (1200x2000 mm), y el software especifico,
sencillo y adecuado a las caracteristicas propias del traba-
jo, teniendo en cuenta detalles como el aprovechamiento
de planchas de tamafo estandar para multiples piezas, la
descomposicion del volumen en multiples rebanadas, o la
optimizacién del fresado. (Fig. 2)

Este sistema requiere menos trabajo posterior por parte
del artista, puesto que las superficies exteriores quedan ya
a falta de poco tratamiento posterior mas alla de realizar el
acabado superficial. Por el contrario, cuando el modelo se
ha realizado apilando “rebanadas” exclusivamente por cor-
te (hilo caliente), se hace necesario que el artista suavice los
escalones entre cada rebanada para obtener el auténtico
perfil del volumen que se desea representar.
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Fig. 2 CNC Proyecto Lleona

Realizar pequenas figuras o grandes esculturas se con-
vierte en una tarea relativamente sencilla y eficaz. La ma-
quina ha sido concebida en gran medida para este tipo de
trabajos, tomando especial interés en la velocidad. En nues-
tro caso hemos conseguido unas relaciones de velocidades
realmente altas, entre 8.000 y 10.000 mm por minuto en
los ejes X e Y, y de 12.000 y 15.000 mm por minuto en
el eje Z, fresando una plancha de 1200 x 2000 x 100 mm
en una hora aproximadamente. La profundidad del fresado
puede oscilar desde 1 cm hasta 30 cm de espesor. La es-
tructura esta realizada mediante perfiles de aluminio con
un montaje sencillo. Las guias de aluminio autolimpiables,
estan probadas para trabajar en condiciones extremas de
suciedad o particulas de material, como en este caso, que
se adhieren a la estructura por la electroestatica.

A parte de este tipo de trabajos especificos para escul-
turas de gran formato, también existen otras aplicaciones
en las que estamos investigando en el campo de la restau-
racion de bienes culturales. En este sentido, la empresa de
restauracion Equilibrarte, nos ha encargado el soporte para
los estucos de un Arcosolio que necesita ser trasladado, de
su lugar original por problemas de conservacion, a un nue-
vo espacio en el Museo de Roma

PROCESO SOSTENIBLE: IMPRESION 3D DE BAJO COS-
TE Y NUEVOS MATERIALES DE IMPRESION

La impresion 3D lleva afios de investigaciéon y se han de-
sarrollado diferentes tipos como: laser, tinta, o impresoras
estereolitograficas, que mediante el uso de un haz de luz
ultravioleta solidifica una capa delgada de plastico liquido
mezclado con tinta, en un proceso de adicion. En general
han sido tecnologias con un elevado coste tanto de la pro-
pia maquina, como del material de impresién. Un proyecto
que comenzd Adrian Bowyer y Vik Olliver en la Universi-
dad de Bath de Reino Unido en 2005, iba a cambiar por
completo esta situacion. Nos referimos al proyecto RepRap.
Muy pronto ya era capaz de imprimir pequefios objetos y
sus propias partes para autoreplicarse (repstrapped), inau-

gurandose casi sin saberlo, un nuevo modelo de fabrica-
cion, produccion y distribucidon en una nueva revolucion
en la que cada persona serd potencialmente su propio fa-
bricante. En este sentido, ¢puede haber un cambio radical
en el modelo de produccién industrial?. Nosotros estamos
convencidos de que asf sera.

Este nuevo sistema de “hdgalo usted mismo” con im-
presoras 3D, puede convertirse en una poderosa tecnologia
disruptiva®, en la que los usuarios competiran directamente
con las grandes empresas, 0 mejor aun, no necesitaran de
las grandes empresas para producirse sus propios objetos
cotidianos. De esta forma, todos tendremos acceso a infi-
nidad de productos hasta ahora fuera de nuestro alcance.
La fabrica estard en nuestro propio hogar. Podemos poner
como ejemplo disruptivo la fotografia digital, que aunque
al inicio adolecia de baja resolucion frente a la fotografia
analdgica, por el contrario, ofrecia una considerable reduc-
cion en el coste del proceso de revelado entre otros, ade-
mas de ampliar el segmento de publico objetivo y ponerla
al servicio de otros avances tecnolégicos como lo fue la
inclusion en otros dispositivos tal como ordenadores, telé-
fonos moviles etc.

Pensemos en enviar nuestro archivo digital a la impre-
sora, pero no a la de chorro de tinta, sino a una impresora
3D (Fig. 4) que trabaja en los 3 ejes X,Y,Z, al que podemos
suministrar consumibles de diferentes materiales con un
coste relativamente muy bajo. Usando software libre 3D
preparamos nuestro archivo para ser enviado a la impre-
sora que comienza a depositar capas sucesivas de material
en un modelo de impresion aditivo, produciendo tantas co-
pias como queramos. Imprimir nuestras esculturas, gafas,
el teléfono movil, piezas de automovil, lamparas, calzado
implantes médicos etc., va a ser en breve algo totalmente
normal y cotidiano.

Las impresoras las estan desarrollando los propios usua-
rios en un sistema totalmente abierto Open Source, Estas
iniciativas, por el hecho de ser abiertas, posibilitan el na-
cimiento de otras empresas que comienzan a desarrollar
productos originales. En definitiva, son empresas herederas
de una comunidad que ha generado un conocimiento y lo
ha compartido de manera «libre». Como en otros casos
vinculados a la cultura libre, esta economia del hardware y
software abierto, se basa en la calidad del producto y la ca-
pacidad de innovacion, regidos por la apertura y fundadas
sobre comunidades pre-existentes, generadas alrededor de
sus productos abiertos y compartidos. La autoria lejos de
perderse se pone de relieve en el seno de la comunidad.

El acceso de esta tecnologia a cualquier persona y la
Microfabricaciéon forman parte de esta revoluciéon. Millones
de personas estan construyendo lo que quieren cuando lo
quieren, y con ello se esta desarrollando una innovacién y
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Fig. 3. Modelos de impresoras 3D: RepRap y Prusa

revolucion desconocida hasta la fecha. Esta innovacion y
desarrollo va paralela a un sistema sostenible en lo que ya
se esta denominando Bio-impresoras. Alrededor emergen
soluciones y nuevos materiales que favorecen la ética y el
reciclado, permitiendo descentralizar las producciones, y lo
que es mas importante , el uso de materias biodegradables
y de reciclaje evitardn en gran medida la desaparicién de
materias primas no renovables. Sectores como la biome-
dicina estan investigando y utilizando impresoras 3D para
producir tejidos vivos simples, tales como la piel, el musculo
y tramos cortos de los vasos sanguineos, e impresion con
células madre para realizar érganos. Por su parte la arqui-
tectura esta desarrollando grandes impresoras para impri-
mir los edificios. Contour Crafting (CC) es una tecnologia
de fabricacién por capas desarrollada por el Dr. Behrokh
Khoshnevis de la Universidad del Sur de California.

Los materiales van a marcar una nueva era mucho mas
sostenible. PLA, ABS, madera, cemento, cerdmica, sal, arena
del desierto, etc. ya se estan utilizando en estas impresoras.

APLICACION DE MATERIALES E IMPRESORA 3D PARA
ESCULTURAS

La universidad nos concedié un proyecto multidisciplinar
de investigacién en donde nos encontramos profesores de
tres areas: Bellas Artes, Ingenieria Informatica y Departa-
mento de Quimica.

El proyecto esta desarrollando una investigacion integral,
para sustituir al poliestireno expandido que se utiliza actual-
mente en la construcciéon de esculturas de gran formato en
la industria de las fallas, a partir de materiales hibridos no
ecotdxicos obtenido de residuos agricolas 6 industriales, y
el desarrollo y construcciéon de una impresora 3D (fig. 1y 2)
para aplicar el material con un sistema de polimerizacion.

La construccion de esculturas y/o monumentos efimeros
(Fallas) ha pasado en los ultimos afios de la realizacién de
moldes en poliéster, cartén piedra y madera, a la utilizacion
de poliestireno expandido. Este material por sus caracteris-
ticas de facil modelado, ligereza y bajo coste, ha permitido

Fig. 1y 2 Prototipo impresora 3D desarrollada para el proyecto y Bomba mono
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un avance cualitativo en el acabado y su escala, aunque
por otro lado es un material altamente contaminante en su
combustion, ademas de generar una importantes residuos
durante su mecanizacion. Desde 2007 se han realizado es-
tudios medioambientales que cuestionan su uso. Por parte
de la Diputacion de Valencia, se adquirié un compromiso
en 2007 para realizar un estudio que mejore la sostenibili-
dad y produzca menos contaminacion.

Por otra parte, aunque el proyecto se dirige claramente
para la construccién de este tipo de monumentos, no se
descarta su aplicacién en diferentes &mbitos artisticos como
la escultura y el disefio o incluso otros usos industriales.

CONCLUSIONES:

Nos encontramos ante un gran reto que puede cambiar
el modelo social, cultural y econémico. La impresién 3D y
los materiales de impresién estan propiciando un nuevo sis-
tema desconocido hasta la fecha mucho mas sostenible.
Debemos tomar conciencia de ello para poder aplicar todo
el potencial que nos ofrece. El sistema no solo abarca la idea
y la produccién, sino también su comercializacién. Ahora
ademas de producir podemos lanzar la idea a la comu-
nidad a través de internet para conseguir su financiacion.
Solo necesitamos una buena idea, contarla bien y ofrecerla
para que miles de personas nos apoyen econémicamente

Notas

a cambio de recibir diferentes productos del proceso, desde
dar las gracias por una pequefa cantidad de dinero hasta el
producto completo ofrecido.

Si bien la impresion 3D ya es una realidad en diferentes
entornos, (arte, arquitectura, ingenierfa, etc), la especifi-
cidad de la fabricacion aditiva requiere de materiales que
puedan ser depositados de manera sencilla y que, de for-
ma controlada, se unan aquellas partes que un procesado
“capa sobre capa” requiere. Existen importantes lineas de
investigacion abiertas en centros y universidades como el
Media Lab del MIT, Universidad de Washington, el IAAC en
Barcelona, Foster+Partners, etc. (Véase Bibliografia). Hasta
la fecha se han presentado soluciones con materiales cera-
micos, hormigén, plasticos, madera etc. en distintos siste-
mas experimentales y comerciales. Sin embargo, no existe
un método publicado sobre materiales que siendo aptos
para la fabricacion aditiva puedan ser empleados para rea-
lizar esculturas combustibles con material reciclado. Es por
ello que estamos convencidos que es necesario conseguir
un material que recicle residuos de otros procesos, barato,
de facil aplicacién y no ecotdxico.

La aplicacién mediante una impresora 3D, propiciara
una mayor automatizacion del proceso escultérico, una re-
duccién de costes y una mayor precision. El modelo surgido
serd un buen punto de partida para futuras investigaciones
y su aplicacion en otras disciplinas de las Bellas Artes.

' Estas teorfas y discusiones haran su aparicién a partir de los trabajos de Baumol y Bowen (1966) “Per-

forming arts, the economic dilema. A study of problems common to theatre, opera, music and dance”, del
que existe un anticipo (1965) en la American Economic Review con el titulo “On the performings arts: the
anatomy of their economic problems”.

2 El material de impresion 3D PLA, siglas de lo que se denominaria acido polilactico, es un termoplastico procedente
de recursos renovables tales como el almidéon de maiz (muy frecuente en Estados Unidos), raices de tapioca, patatas
fritas, almidén o de la cafa de azlcar. Este tipo de material es muy utilizado por las impresoras de 3D actuales y es su-
ministrado en bobinas de 1Kg. Lo bueno de este material es que es el material mas biodegradable que hay actualmente.
Existen dos versiones, PLA rigido 'y PLA flexible. EI PLA rigido tiene un acabado mucho mas rigido que el ABS (otra version
de material termoplastico), y la version de PLA flexible, tiene un acabado tan flexible como una goma.

3 HOCKNEY, David E/ conocimiento secreto: el redescubrimiento de las técnicas perdidas de los grandes
maestros. Ed. Destino, Barcelona 2001. Pagina 33

4 Para saber mas sobre tecnologias Disruptivas: Clayton M. Christensen presentado en 1995 con su articulo
Disruptive Technologies: Catching the Wave, como coautor junto con Joseph Bower. Describio el término mas
profundamente en su libro_The Innovator’s Dilemma, publicado en 1997, con el término Innovacién Disruptiva
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Neovanguardia, Posmodernidad y Actualidad. Claves para una
secuencia del Arte Posicionado

TorToSA IBARNEZ, LAURA
PALABRAS CLAVE: Arte, posicionamiento, compromiso, activismo, politica

RESUMEN

Los condicionantes de los que parte esta investigacion, —reunidos en dos palabras que aparecen en el titulo— Arte y
Posicionamiento, son el sentimiento de abandono de compromiso de las propuestas presentadas en las Ultimas décadas
dentro del arte contemporaneo pero al mismo tiempo la gran importancia del papel a ejercer por el artista en esta socie-
dad de crisis que nos encontramos.

Esta investigacion se basa en la utilizacion del arte como una herramienta de denuncia que posibilita el cambio social
y/o politico. El arte posicionado, entendido como una recapitulacién de términos tales como el arte comprometido, el
arte politico social y activista. Una sintesis de arte critico, un posicionamiento por parte del artista hacia la problematica
de lo que esta aconteciendo en el presente, pero también basado en lo sucedido en el pasado y altas dosis de alarma por
el futuro.

El sentido que adopta en el presente un arte posicionado, tiene sus antecedentes en el pasado vanguardista, cuando los
términos inconformista, transgresor, rebeldia y revolucion, —por citar un nimero reducido de expresiones— comenzaban a
hacerse un hueco en la sociedad burguesa de la época. Pero realmente el arte posicionado empieza a tener mas relevancia
dentro de las esferas artisticas a partir de la década de los sesenta. Una década colmada de experiencias, cambios y rup-
turas, jamas reconocidas y aceptadas por unos y desafiada por otros.

El arte entendido como herramienta para poder afrontar problematicas sociales y politicas, hace plantear serias cues-
tiones acerca de sus reales y presentes repercusiones en la sociedad actual. Si los movimientos de vanguardia europeos
“fracasaron” en su idea de “revolucién” hacia aspectos sociales y politicos de la época, y la neovanguardia fue una «re-
peticion » ideoldgica de la vanguardia, ; qué se aguarda de una actitud, donde los espectadores ya se encuentran avisados
de ante mano?, jrealmente el espectador sostiene la idea de que el arte puede ayudar a cambiar las cosas?

Las motivaciones que condicionan la investigacion sobre el tema propuesto, parten del propio interés hacia los Ultimos
incidentes de dmbito econémico, social, cultural y politico. El estado de crisis que nos rodea, sumados a un gran cimulo
de acontecimientos pasados, si echamos la vista atras en nuestra propia historia, algunos artistas comenzaron a vincularse
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con las luchas sociales y denunciar estos hechos a través de su arte, al igual que otras muchas manifestaciones revolu-
cionarias y reivindicativas, lo que nos permite afirmar que sin duda originé una vinculacién real entre arte y compromiso.

Estas reflexiones nos hacen considerar acerca del papel que jugamos nosotros mismos en esta sociedad, mas concretamente
en nuestro caso, el propio papel del artista. La falta de sentimiento de compromiso de algunas de las propuestas emergentes
dentro del arte contemporaneo y el rumbo que ha podido adquirir el arte y sus derivados usos en estas Ultimas décadas, unido
al propio poder institucional, nos hace cuestionarnos actualmente, si realmente el arte puede usarse como herramienta de
denuncia y de reclamo de los publicos hacia temas de indole socio-politicos? o, simplemente las actuaciones comprometidas
que se realizan actualmente son una mera exhibicién y manipulacion de los hechos. Aunque sabemos que la respuesta ante
la pregunta de si el arte puede usarse como una herramienta de denuncia es afirmativa y asi lo confirmamos, no dejamos de
cuestionarnos ciertas dudas ante este tema. El interés hacia estas problematicas y no otras, es causa de la vida misma, de la vida
cotidiana en la que nos encontramos y de no tener la intencién de cerrar los ojos ante el “espectaculo” al que nos enfrentamos.

ABSTRACT

The conditions of this investigation part,—gathered in two words that appear in the title— Arts and positioning are the
feeling of abandonment of the commitment of the proposals presented in the last decades in contemporary art but also
the great importance the role to exert by the artist in this society of crisis that we find.

This investigation is based on the use of art as a tool for denunciation that enables social change and/or political. Posi-
tioned art, understood as a summary of terms such as committed art, political art social and activist. A synthesis of critical
art, positioning of the artist to the problem of what is happening in the present, but also based on what happened in the
past and high doses of alarm about the future.

The sense it takes in the present an art positioned, has its antecedents in the past avant-garde, when the terms non-
conformist, transgressive, rebellion and revolution, —to cite a few expressions—were beginning to gain a foothold in the
bourgeois society of the period. But art really positioned starts getting more relevance in artistic circles from the sixties.
A decade full of experiences, changes and ruptures, never recognized and accepted by some and being challenged by
others.

The art understood as tool to confront social and political problems, does propose serious questions about their real
and present impact on the current society. If the European avant-garde movements “failed” in his idea of “revolution”
to social and political aspects of the time, and the new avant-garde was a “repetition” of ideological vanguard, what
awaiting of an attitude, where spectators already are warned before hand?, does the viewer really holds the idea that art
can help to change the things?

The motivations that influence the investigation on the proposed theme, start one’s own interest in the latest incidents of eco-
nomic, social, cultural and political. The state of crisis that surrounds us, together with a great pile of past events, if we look back at
our own history, some artists began to be linked with the social fights and reporting it through his art, like other many revolutionary
and protest demonstrations, which allows us to affirm that certainly caused a real connection between art and commitment.

These considerations make us think about the role we play ourselves in this society, more specifically in our case, the
role of the artist. The lack of sense of commitment of some of the proposals emerging in contemporary art and the course
has been acquired art and several uses in recent decades, together with institutional power, makes us question now, if
does the art really be used as a tool for reporting and claim the public towards subjects of socio-political nature? or just
committed actions that are currently performed are a mere display and manipulation of the facts. Although we know that
the answer to the question of whether art can be used as a reporting tool is yes and this way we confirmed, we don’t leave
guestion ourselves certain doubts about this issue. The interest in these issues and not others, is because of life itself, of
daily life in which we are and have no intention of closing our eyes to the “show” that we face.

INTRODUCION

Los condicionantes de los que parte esta investigacion,
—reunidos en dos palabras que aparecen en el titulo— Artey  das dentro del arte contemporaneo pero al mismo tiempo
Posicionamiento, son el sentimiento de abandono de com-  la gran importancia del papel a ejercer por el artista en esta
promiso de las propuestas presentadas en las Ultimas déca-  sociedad de crisis que nos encontramos.
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Esta investigacion se basa en la utilizacion del arte como
una herramienta de denuncia que posibilita el cambio so-
cial y/o politico. El arte posicionado, entendido como una
recapitulacion de términos tales como el arte comprome-
tido, el arte politico social y activista. Una sintesis de arte
critico, un posicionamiento por parte del artista hacia la
problemética de lo que esta aconteciendo en el presente,
pero también basado en lo sucedido en el pasado y altas
dosis de alarma por el futuro.

El sentido que adopta en el presente un arte posicio-
nado, tiene sus antecedentes en el pasado vanguardista,
cuando los términos inconformista, transgresor, rebeldia y
revolucién, —por citar un nimero reducido de expresiones—
comenzaban a hacerse un hueco en la sociedad burguesa
de la época. Pero realmente el arte posicionado empieza a
tener mas relevancia dentro de las esferas artisticas a partir
de la década de los sesenta. Una década colmada de expe-
riencias, cambios y rupturas, jamas reconocidas y aceptadas
por unos y desafiada por otros.

El arte entendido como herramienta para poder afrontar
problemdticas sociales y politicas, hace plantear serias cues-
tiones acerca de sus reales y presentes repercusiones en la
sociedad actual. Si los movimientos de vanguardia europeos
“fracasaron” en su idea de “revolucién” hacia aspectos so-
ciales y politicos de la época, y la neovanguardia fue una
«repeticion » ideoldgica de la vanguardia, ;qué se aguarda
de una actitud, donde los espectadores ya se encuentran avi-
sados de ante mano?, jrealmente el espectador sostiene la
idea de que el arte puede ayudar a cambiar las cosas?

Las motivaciones que condicionan la investigacién so-
bre el tema propuesto, parten del propio interés hacia los
ultimos incidentes de ambito econdémico, social, cultural y
politico. El estado de crisis que nos rodea, sumados a un
gran cumulo de acontecimientos pasados, si echamos la
vista atrds en nuestra propia historia, algunos artistas co-
menzaron a vincularse con las luchas sociales y denunciar
estos hechos a través de su arte, al igual que otras muchas
manifestaciones revolucio- narias y reivindicativas, lo que
nos permite afirmar que sin duda origin6é una vinculacion
real entre arte y compromiso.

Estas reflexiones nos hacen considerar acerca del papel
gue jugamos nosotros mismos en esta sociedad, mas con-
cretamente en nuestro caso, el propio papel del artista. La
falta de sentimiento de compromiso de algunas de las pro-
puestas emergentes dentro del arte contemporaneo vy el
rumbo que ha podido adquirir el arte y sus derivados usos
en estas Ultimas décadas, unido al propio poder institucio-
nal, nos hace cuestionarnos actualmente, si ;realmente el
arte puede usarse como herramienta de denuncia y de re-
clamo de los publicos hacia temas de indole socio-politicos?
o, simplemente las actuaciones comprometidas que se rea-
lizan actualmente son una mera exhibicién y manipulacién

de los hechos. Aunque sabemos que la respuesta ante la
pregunta de si el arte puede usarse como una herramienta
de denuncia es afirmativa y asi lo confirmamos, no dejamos
de cuestionarnos ciertas dudas ante este tema. El interés
hacia estas problematicas y no otras, es causa de la vida
misma, de la vida cotidiana en la que nos encontramos y de
no tener la intencién de cerrar los ojos ante el “espectacu-
lo” al que nos enfrentamos.

DESARROLLO

Neovanguardia, vanguardia histérica. Una mirada ha-
cia el pasado

La crénica de la historia del surgimiento de las vanguar-
dias la situamos a finales del siglo XIX, en un contexto his-
térico politico donde el nacimiento de la sociedad burguesa
y de un arte burgués cre6 un descontento entre algunos
artistas que se plantearon una nueva vision del mundo. Se
desmantela la vision estatica y eterna para convertirla en
fragmentadora e inestable. Un cambio radical en la menta-
lidad de la normalidad burguesa. Se produce una denuncia
contra las formas sublimadas “bellas” del arte burgués ins-
tituido y una critica ante la propia institucion arte y hacia
el propio publico burgués asistente a las representaciones.

La herencia de las vanguardias histéricas va a determi-
nar las practicas posteriores. Junto a esta herencia se in-
corporan las relaciones entre Europa y Estados Unidos por
marcar una nueva definicién de arte, el desbordamiento de
las préacticas vanguardistas, —desbordamiento o agotamien-
to-y la eclosion de la Segunda Guerra Mundial a mitad de
siglo. Estas circunstancias van a ser determinantes para el
surgimiento de una nueva escena, la neovanguardia.

Peter Biirger, nacido en Hamburgo, en 1936. En su en-
sayo Teoria de la vanguardia®, Burger, compara la neovan-
guardia con una apropiacién del término vanguardia. En
el sentido de recoger las ideas y conceptos mas radicales
y transgresores de la vanguardia, y exhibirlos en el plano
institucional. Pero como ya se han llevado acabo, ya se
realizaron en su momento, ese “shock” que ellos esperan
proyectar hacia el espectador, nunca llega. El espectador se
encuentra «sobre aviso». Para Birger la neovanguardia es
la «institucionalizacion de la vanguardia historica»?

Lo que tienen en comun la neovanguardia y la vanguar-
dia historica es que no estan en contra de, o en total re-
chazo de, el procedimiento creativo o movimiento artistico.
Rechazan el propio arte de la época. Lo mas importante
para ellos es el concepto de ruptura con lo tradicional. Un
arte que fuera parte de la realidad misma, que se introduje-
ra en nuestra propia realidad. Segun Burger «...provocar la
emergencia de realidades implicitas.»?
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Si examinamos las ideas de Burger, ideas un tanto pesi-
mistas, llegamos a la conclusién de que para él la neovan-
guardia fue un hecho pasado y no tuvo ninguna repercu-
sién en los sucesos e ideologias del arte contemporaneo.
Como una repeticién de un hecho que fracasé, esta misma
repeticiéon también fallé en todos sus intentos por anular
un arte moderno, tradicional y burgués. La intenciéon de
cambiar al mundo y a la sociedad mediante el arte no tuvo
mucho éxito seguin este autor.

El tedrico norteamericano y editor de la revista October,
Hal Foste. Foster amplia el alcance del concepto —en Burger
la neovanguardia se sitla entre los aflos 50 y 60— hasta
los 70. Propone el concepto de neovanguardia como algo
mas que una simple repeticion de la vanguardia. Lo que
interesa a Foster es reflejar el caracter méas critico, aunar la
conciencia critica de la neovanguardia y dejar a un lado la
concepcién de repeticién y apropiacion de procedimientos
vanguardistas.

Decir que las vanguardias historicas finalizaron es afirmar
un posicionamiento un tanto neoconservador. Reflexionar
sobre una reconstruccién de éstas en la neovanguardia y
una continuacion de este trabajo en el posmodernismo, es
una postura que defiende la idea de progreso. Si recor-
damos las palabras de Birger, «la neovanguardia es una
institucionalizacién de la vanguardia», y cuando la primera
neovanguardia recupera precisamente al dada, con la in-
tencion de transformar a la vanguardia en una institucion,
estas ideas sugieren la confirmacion de la teoria de Burger.
Pero no olvidemos que la neovanguardia surge bajo nuevas
condiciones politicas y sociales.

Esto representa la idea de represién y rechazo —en el con-
cepto freudiano de repeticion— es decir de una resistencia.
La neovanguardia sugiere la idea de “retorno” —concepto
denominado por Foster— pero no de cualquier movimiento
de los que surgieron en las vanguardias. Lo que interesa
a los artistas neovanguardistas van a ser los movimientos
asociados a una problemaética social, politica y critica con
la institucion.

Para ahondar sobre las repercusiones en los sucesos e
ideologias del arte contemporaneo, por parte de la van-
guardia, —secundamos asi la postura de Foster— nos parece
imprescindible comentar la importancia que tuvieron las fi-
guras de Duchamp y Breton, los “padres de la revolucion”.

Marcel Duchamp comenzé su trayectoria artistica en Pa-
ris, pero no tardaria en renunciar para irse a Nueva York,
hacia 1915, dénde sus obras mas experimentales eran me-
jor recibidas.

El dada neoyorkino comenzé a gestarse entre veladas de
conversaciones, antes de la formacion del Cabaret Voltai-
re. Estas veladas se convertirian en lo que conocemos hoy

como dada neoyorquino, aunque sus integrantes lo des-
conocian. Las acciones de los dadaistas norteamericanos
iban dirigidos hacia la critica a la institucién y no hacia la
sociedad y sus convicciones. Era una revolucion mas silen-
ciosa y distinta a la de sus coetaneos dadaistas europeos.
Ellos pensaban que la libertad en el arte era una manera de
resistirse a toda forma de autoridad.

El ejemplo més claro de esta critica a la institucion fue lo
ocurrido en el Salén de los Independientes de 1917 con la
obra de un tal R.Mutt, —el mismo Duchamp- titulada Fuente.

«Duchamp quiso jugarle una broma al mundo del arte
y poner a prueba los méargenes de la libertad que tenia el
artista para crear sus obras. Para ello, compré un orinal co-
mun y corriente, estampd su firma del supuesto autor -R.
Mutt—, la fecha —=1917-y lo envi6 al certamen que él mis-
mo habia ayudado a organizar. Este gesto irreverente causé
maés escandalo que ninguna obra de arte previa.»*

Duchamp y su urinario fueron los encargados de aportar
esa actitud libertaria y antiartistica que, mas tarde, después
de la Segunda Guerra Mundial tendrfan como herencia al-
gunos artistas de los 40 y 50. La paradoja de esta acciéon
duchampiana no deja de sorprendernos, cémo una obra
con el unico fin de reirse del arte, ha repercutido mas en el
arte del siglo XX que autores de la talla de Picasso.

Mientras tanto en Zurich se preparaban para acoger al
dada con los brazos abiertos. Los jévenes intelectuales, ar-
tistas, escritores y todo revolucionario que estaba en contra
de la guerray de las ideologfas futuristas, se unirian en aca-
loradas y efervescentes conversaciones sobre arte, politica
y revolucién. Sobre todo una revolucién que marcaria al
siglo XX, como un siglo de cambios y rupturas e ideologias
revolucionarias.

En lo que concibe a la figura de Breton, «querfa transfor-
mar al hombre, a la sociedad y a la vida, y para ello no valian
los disparos al aire ni la mojiganga gratuita del dadaismo.
Habfa que implicarse en asuntos morales y sociales, salir de
la intimidad del teatro y participar en el debate publico.»®
Este era el pensamiento que Breton exigia al dadaismo.

Aungue el transcurso de Breton a lo largo de los afios
parece haber sido bastante tormentoso y poco fructifero,
hay que remontarse unas décadas después para remarcar
la importancia que tuvo la figura del propio Breton en el
impulso de las revoluciones de los sesenta, que genero en
los jévenes esa actitud desvergonzada y libre, tan aclamada
en el espiritu dadafsta.

Los movimientos neo-vanguardistas que surgieron pos-
teriormente mantenian las bases del surrealismo, sobre
todo del surrealismo jungiano, una vertiente fundamentada
en la abstraccion y en el inconsciente colectivo. Estas ideas
influyeron en el expresionismo abstracto y sobre todo en
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el primer Pollock, antes de introducirse de lleno en el drip-
ping. Seguidamente aparecieron el neodada, la abstraccion
pospictorica y el minimal, pero seran en el posminimal y en
el arte conceptual, donde mas influencia ha tenido el pasa-
do vanguardista, devido a que, a partir del posminimal se
va a dejar a un lado las preocupaciones hacia la representa-
cion, dejando paso a la formacién de una ideologia critica.

El paso por el posminimal y el arte conceptual, junto
con el desarrollo de las vanguardias y neovanguardias y de
movimientos tales como el dadaismo, surrealismo, y pos-
teriormente, después de la Segunda Guerra Mundial, de
la Internacional Letrista y la Internacional Situacionista y el
surgimiento de figuras como Joseph Beuys y Andy Warhol,
van a sentar las bases ante un crecimiento y desarrollo de
un posicionamiento critico por parte de los artistas.

Un arte critico. La busqueda del posicionamiento

Existe una verdadera corriente de opiniones acerca del
arte critico y como es asimilado por el sistema. En palabras
de José Marfa Parrefio, «Se dan, en otro plano, dos posi-
ciones problematicas y contrapuestas. Por un lado, la de
quienes plantean que el arte critico, cuando es absorbido
por el sistema artistico, queda desvirtuado y pervertido. Por
otra, la de quienes piensan que la institucion arte es el Uni-
co marco en que puede desarrollarse lo artistico.»®

Mi opinién es bastante sélida acerca del arte critico en-
cerrado en los museos y galerias. Cuando el artista com-
prometido desarrolla una idea, o proyecto, sus intenciones
son “puras”, pero cuando visitamos la exposicion dentro
del museo/galeria, las intenciones puramente ideolédgicas
del artista se han perdido. Ya no pensamos utépicamen-
te, que el arte pueda cambiar una sociedad entera, por lo
contrario, si pensamos que el arte pueda cambiar la mirada
del espectador y hacer visible las problematicas de esta so-
ciedad actual en el que convive autor y espectador. Pero si
observamos al espectador, después de ver una exposicion
de arte critico, vemos como la intencionalidad del artista
se ha quedado reflejada y asimilada —Unicamente, pero de
modo general- en el propio artista.

Pongamos un ejemplo de uno de los artistas conocidos
por su compromiso, Hans Haacke. Haacke fue censurado
en 1971, por intentar presentar un proyecto que criticaba
la institucion desde dentro de la institucion, es decir, la insti-
tucién vio en Haacke una posible agresién que podia tomar
repercusiones ajenas a lo institucional. Este hecho crea un
cuestionamiento hacia el compromiso actual, — me refiero
a que en los setenta la politica se introdujo dentro del arte
porgue veia en este una amenaza. Al mismo tiempo, gene-
ra una duda hacia si el compromiso ha sido engullido por
el capitalismo tardio y lo ha convertido en una moda mas,
en una de tantas propuestas “contraculturales” que han

terminado vendiéndose a la sociedad del espectaculo en la
gue nos encontramos.

El nacimiento de un compromiso después de la Se-
gunda Guerra Mundial

Para hablar del nacimiento de un compromiso, de un
posicionamiento, nos remontamos a la vinculacion de los
términos arte y politica en Europa, después de la Segunda
Guerra Mundial, un camino que intent6 abrir la vanguar-
dia. A modo de conclusiéon dentro de £/ existencialismo es
un humanismo, Sartre argumenta: «La necesidad de un
compromiso personal, de actuar mas alla de toda esperan-
za racional y proyecto colectivo en pos de lo que dicta la
propia conciencia.» 7 Esta reflexion nos vale para cuestionar
al artista en su estado de responsabilidad hacia acciones
futuras que se desarrollaran a partir de la segunda mitad
del siglo XX. Cuestiones como la importancia que tuvo el
arte dentro del partido comunista, donde arte y politica se
unieron en pos de una revolucion.

Mientras varios artistas se unfan al Partido Comunista y
otros se desengafaban con la revolucién social, en 1947,
nace la revolucion letrista. Isidore Isou se autoproclamaba el
padre del letrismo. Isou era un joven con ideas extremada-
mente andarquicas, estas posturas se extendian hacia todas
las ramas del conocimiento.

El letrismo, como el dadaismo o surrealismo, trabaja en
pos de una transformacion radical del mundo y la sociedad.
El letrismo era el extremo que no habian alcanzado todas
las arte, ellos querian llegar mas alla de la descomposicion
de los elementos, directamente a su ruptura. Las propues-
tas introducidas por el letrismo se quedaron en el olvido,
aungue hay una idea que si resistird, la Unica que sacamos
de provecho del letrismo es la idea esbozada por Isou del
joven de las revoluciones posteriores, el joven insatisfecho.

Debord sera el encargado de llevar el mando del nuevo
movimiento, la Internacional Letrista. El movimiento man-
tendrd algunas de las ideas principales del letrismo, como
el ideal del joven insatisfecho, pero modificaran totalmente
sus concepciones acerca del arte y su revolucion. Sus inte-
reses se centraran en cambiar la sociedad enemistando al
publico con el arte, creando situaciones disparatadas, redis-
tribuyendo el espacio urbano e intentando crear un cambio
en la mentalidad de cada individuo. Todo ello con la fina-
lidad de encaminar al individuo hacia el tiempo del ocio.

Enfocando maés la idea principal que queremos obtener
de la Internacional Letrista, nos dirigimos hacia el rechazo
por los dadaistas y surrealistas, —aunque parezca extrafio
dadas las semejanzas en sus ideales—. Este rechazo es debi-
do a que estos movimientos no actuaron, denunciaron s,
pero no actuaron. Debord queria llegar hasta donde Breton
no pudo y la Internacional Letrista reclamé un comporta-
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miento politico, un destape de lo publico, lo personal y ha-
cia la vida politica.

En 1957, la Internacional Letrista dio paso a la Interna-
cional Situacionista, un grupo mas diverso y que abrié sus
puertas al exterior, —a otros paises europeos—. Dentro de
este grupo se mantuvieron las ideas del letrismo, aunque
aumentaron el compromiso de sus integrantes, hacia una
critica social mas contundente.

Los situacionistas terminarian por influir en el surgimien-
to de muchos grupos revolucionarios, -—jévenes artistas,
arquitectos, musicos...-—, en paises como Inglaterra, EE.UU
6 Japoén. Mediante ideas revolucionarias y la lucha en con-
tra del arte y del sistema, sobre todo, estos grupos serian
muy fieles a la idea de destruir el arte. Algunos de estos
grupos se unirian a la Internacional Situacionista, aunque
Debord no tardaria en expulsarlos debido a su radicalidad.
De la vanguardia al vandalismo, es el lema que resumian
sus ideales de actuaciéon y la argumentacion utilizada. Re-
sultaba que la teoria justificaba sus actos. No contentos
con la desobediencia civil, se echaron a las calles a luchar
con armas, bombas y un espiritu cargado de violencia.

El caso Warhol y Beuys, década de los 60

Nos vemos obligados a analizar los planteamientos de
dos personajes claves, que se consideran indispensables
para comprender los acontecimientos ocurridos a lo largo
de la posmodernidad, y sirven de antecedentes para un po-
sicionamiento hacia el arte critico. Andy Warhol en EE.UU
y Josef Beuys en Europa abrirdn paso, en los sesenta, a los
artistas que verian en el arte una herramienta para un cam-
bio social y/o politico.

El arte para Beuys representaba una liberacion de proce-
sos espirituales, que le llevé a romper con el arte tradicio-
nal, con sus procedimientos y sus materiales, para acercar
el arte a la sociedad e intentar una humanizacién global.

El colectivo Fluxus al que pertenecidé Beuys durante un
tiempo, recrea los planteamientos acerca de la funcién so-
cial y politica del arte, la reivindicacion del espacio publico
y la democratizacion del arte. Planteamientos que seran
primordiales para las siguientes décadas, dentro de la rei-
vindicacién de un nuevo concepto de arte publico, social,
politico comprometido, y el paso a la accion por parte de
los artistas activistas.

El caso Warhol es un ejemplo de cémo un artista ha
conseguido trabajar en un arte underground y al mismo
tiempo en un arte aceptado en el mercado del arte, sin
desprenderse del caracter critico de sus obras. ;Dénde esta
la diferencia? La diferencia se encuentra en que la insti-
tucion y la sociedad, lo acepta y se convierte en “espec-
taculo”. Warhol ha sabido convertir el producto “margi-

nal” en moda y en espectaculo. Desde el underground al
overground. El resultado fue un arte critico aceptado por
la institucion y por el resto del mundo. Desde un Pop pu-
blicamente complaciente, para «ganar dinero para pagar el
alquiler» como dirfa el propio Warhol, hasta un Pop critico
con la cultura del momento. Este es un ejemplo claro del
uso de la herramienta arte para la denuncia de la problema-
tica de la sociedad del momento.

Asf es como ese aspecto politico, que ya se reivindicaba
en movimientos pasados con el propésito de realzar una
revolucion cultural repercute en los afios 60 y 70 en el sur-
gimiento de un arte politizado.

El legado conceptual, década de los 70

El arte conceptual es un arte de ruptura, que ademas de
reivindicar un arte tradicional, cuestiona lo estético y tam-
bién las convenciones culturales y sociales. Por ello debe-
mos de hacer una lectura de las obras conceptuales en clave
politica y comprometida. El legado conceptual, —incluimos
el posconceptual- que ha dejado al arte social comprome-
tido, se centran en una «reflexién sobre los problemas del
arte y del llamado “mundo del arte” que, pasado cierto
tiempo, acaba por conducir inexorablemente a otro tipo
de reflexiones.»® El andlisis del contexto que realizan los
conceptuales es vital para el arte posicionado, debido a que
sin ese andlisis es imposible la critica al concepto, a la pro-
duccién, al contexto y al consumo.

A partir de los 70 lo que denominamos la fase posmo-
derna, encontramos diversas posturas de actuacién, todas
ellas partiendo de los legados anteriormente comentados,
ante el entendimiento de la unién entre arte-vida, arte-
sociedad. Posturas mas radicales como el activismo, otras
trabajando desde lo institucional, haciendo una critica de
la misma desde dentro y otras originando un analisis con
el simple caracter informativo. Todas ellas han repercutido
mas 0 menos en la sociedad y en cada individuo.

CONCLUSIONES

El compromiso actual ya no se centra en ideologias de-
terminadas, ya no sirven a una idea o poder totalitario, sino
gue se centran mas en acciones concretas y dejan a un lado
los programas universales. La intencion no es otra que des-
cubrir las tramas de lo politico a lo publico, a la sociedad. Se
basan en una critica mas que en una exposicion del tema, y
no tanto en transformar como de sabotear.

Los artistas actuales comprometidos no van a olvidar las
claves para su posicionamiento. Se basan en posturas si-
tuacionistas, conceptuales, a las que se unen la utilizacion
de tecnologia avanzada, que posibilita al artista una mayor
cobertura, sobre todo hacia el publico.
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En la pregunta ;hacia donde camina el compromiso? fran-
camente, cabe la reflexion acerca de lo ocurrido en los Ultimos
tiempos. Se estan tomando como costumbres y como vicios, a
veces descontrolados, los métodos de arte social critico compro-
metido separados de una verdadera implicacion y de un verda-
dero compromiso. Sin embargo ya hemos visto como algunos
artistas reflexionan sobre la funcion que desempenia el artista y se
posicionan criticamente ante la problematica actual con la inten-
cion de llevar su mensaje critico hacia el mayor publico posible.

Por otro lado, —no vamos a ser tan positivos— la «es-
tetizacion» de la resistencia politica, y el uso del término
“revolucion”, esta terminando por incontrolarse. Culpa de
ello la tiene el capitalismo tardio y su afan por convertirlo
todo en una moda rentable. Asi como la contracultura se

NOTAS

convirtié en un negocio, todo lo transgresor, lo rebelde, lo
revolucionario acaba por ser una simple moda, sin ideales
y sin compromiso alguno. Accién politica y revolucién, usa-
dos como arma de doble filo.

La politica dentro del sistema capitalista en el que nos
encontramos, y actualmente, sobre todo después del 118,
interfiere en todo, y concretamente en la cultura. La politi-
ca siempre ha utilizado el arte para sus propios fines, pero
actualmente ha sustituido el arte por la cultura en general.
A partir de estos hechos que no podemos negar, el com-
promiso se hace mas necesario y un posicionamiento critico
por parte de los artistas para intentar mostrar a los publicos
lo que verdaderamente esta pasando con la cultura, con el
ocio, con la politica y con la sociedad entera, es primordial.

! Su estudios de los movimientos que se produjeron en la vanguardia, primer surrealismo, futurismo y por supuesto el
dada, son claves para comprender el compromiso social y politico que adquirié el arte hasta nuestros tiempos.

2 Para ver esta vision de la neovanguardia como institucionalizacion de la vanguardia ver en Birger, P., “On a critique
of the neo-avantgarde”, en (catdlogo) AA.VV., Jeff Wall. Photographs, Viena, MUMOK Museum Moderner Stiftung Lud-

wig Wien, 2003, p. 158 y siguientes.
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RESUMEN

La caida del Muro de Berlin el 9 de noviembre de 1989 marca definitivamente el fin de la guerra fria y el inicio del
mundo mono polar con la casi total ausencia de la propuesta socialista como contrapeso conceptual del capitalismo en
el planeta. La nueva tendencia mundial conocida como Globalizacion, praxis de las teorias Neoliberales principalmente
en sus premisas de desregularizacion que permite “ liberar la iniciativa comercial de los grilletes de las obligaciones do-
mesticas y de la densa trama de los deberes eticos “ 1 privatizacion y desregularizacion dispone en el mundo una serie de
ventajas de orden comercial concentradas en la busqueda de la maximizacion de utilidades en su accionar de fronteras
expandidas, a la vez que genera una serie de problemas residuales, tales como el subempleo, la precarizacion y el franco
desempleo, que se evidencian hoy a los ojos de todos, de hecho en diversas latitudes observamos con estupor que como
observa Ulrich Beck “El crecimiento economico ya no conlleva la supresion del paro, al contrario busca la supresion de
puestos de trabajo” .

Como consecuencia natural se registran en el planeta los movimientos de una serie de masas de personas que dejan
o abandonan la residencia habitual de su propio pais, con animo de establecerse en otro extranjero en busca de mejores
medios de vida, es decir emigran de las periferias e inmigran a los paises mas aventajados.

Constatamos que como otros intelectuales, los artistas desde sus particulares metodologias y su sensibilidad no han
callado frente a esta faceta de la crisis, han meditado desde su posicion critica a traves de sus obras de arte.

Nuestro objetivo en este comunicado es estudiar, entre otros artistas a: Doris Salcedo y su interes por las rupturas discri-
minatorias hacia las poblaciones inmigrantes, Gustavo Artigas y sus experimentos artisticos sobre la convivencia, Marcos
Ramirez Erre y su atencion a las fronteras, Favianna Rodriguez y su esfuerzo por mejorar la condicién de los migrantes Los
revisamos criticamente como casos de estudio cuspide para hacer lecturas puente de las lucidas opiniones de estos artistas
de nuestra epoca buscando de esta manera contribuir no solo a la concienciacion, sino ademas a la reflexion en torno a la
crisis producto de un proyecto politico en el que las democracias parecen haberse alineado sin otra opcion
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ABSTRACT

The fall of the Berlin Wall on November 9, 1989 definitely marks the end of the Cold War and the beginning of mono-
polar world with almost total absence of the socialist concept as a counterweight of capitalism on the planet. The new
planetary trend known as Globalization is the praxis of the Neoliberal theories mainly in its premises of deregulation that
allows “free commercial initiatives from the shackles of domestic duties and the dense network of ethical duties” 1 priva-
tization and deregulation in the world have a number of advantages focused on commercial interest in the pursuit of profit
maximization in their expanded actions border, while generating a stream of residual problems such as underemployment,
precarious and franc unemployment, which are evident today in the eyes of all, in fact in various latitudes people observes
with astonishment that “Economic growth no longer entails the elimination of unemployment, in fact by contrary it seeks
jobs suppression” as Ulrich Beck remarks .

As a natural consequence on the planet is perceived the movements of a mass number of people who leave or aban-
don the habitual residence of their own country, with the intention of settling abroad in search of better livelihoods, they
migrate from the periphery and immigrate to the most advantaged.

We find that like other intellectuals, the artists from their particular methodologies and sensitivity have not remained
silent about this aspect of the crisis, but they have meditated since his criticism through their artwork.

Our aim in this space is to study, among other artists: Doris Salcedo and her interest in discrimination against immigrant
populations, Gustavo Artigas and his artistic experiments about coexistence, Marcos Ramirez Erre and his attention to
borders, Favianna Rodriguez and her efforts to improve the condition of migrants. We critically review mentioned artist as
main cases of study to elaborate bridge readings of the illuminated opinions of these artists of our time. In this way we
want to contribute not only to get collective awareness, but also to think about the crisis caused by a political project in

which the democracies seem to have aligned themselves with no alternative.

INTRODUCCION

La globalizacion, signo de nuestro presente, es un pro-
yecto que atafie principalmente a lo econémico. Su objeti-
vo es la maximizacién de utilidades, para dicho cometido
busca que los entornos politicos y legales de todos los pai-
ses permitan actuar a las empresas, principalmente transna-
cionales, con gran ventaja.

Esta politica obliga a los paises a ablandar su marco legal
respecto a los temas laborales “en la practica esto significa
bajos impuestos, escasas o nulas regulaciones, y por sobre
todas las cosas flexibilidad laboral ', a su vez esta desregu-
larizacién del mercado laboral hace crecer las areas grises
de subempleo y desempleo “el crecimiento econémico ya
no conlleva la supresiéon del paro, al contrario busca la su-
presion de puestos de trabajo” .2

La doctrina traduce también la voluntad empresarial de
aplicar la divisién internacional de trabajo que consiste en
condenar a cada latitud a la actividad que encuentren ven-
tajosa las empresas transnacionales. Los paises menos de-
sarrollados se ven entonces obligados a ser proveedores de
mano de obra barata, o de materia prima finita.

Se generan entonces tres zonas o fases: por una par-
te los espacios centrales poseedores de tecnologia con sus
robustas empresas que actian en todo el globo y venden
bienes procesados y servicios. Su nivel de vida es alto. En
segundo y tercer lugar la semiperiferia y la periferia, cada

una mas lejana que la otra del factor tecnolégico, venden
bienes semiprocesados y su nivel de vida es correspondien-
temente bajo y muy bajo. “El plus de trabajo es ganado
en condiciones de explotacion que divide al mundo no en
dos clases sino en tres fases de controversial caracter geo-
gréafico: espacios centrales, semiperiferia, paises y regiones
periféricos” .2

La crisis migratoria actual, producto directo de las po-
liticas neoliberales, entrafa los importantes movimientos
actuales de migracién humana de las semiperiferias y peri-
ferias mas deprimidas, que huyen hacia las zonas centrales
florecientes.

Nuestro analisis atenderd precisamente algunos ejem-
plos paradigmaticos de como los intelectuales han observa-
do desde el arte este fendmeno, signo de nuestro tiempo.

DESARROLLO

1. Los vecinos respetuosos. Gustavo Artigas, Las re-
glas del juego II, 2000

En Tijuana, en las canchas del colegio Lazaro, el artista
Gustavo Artigas enfrent6 a dos equipos norteamericanos de
basquetbol, deporte popular en Estados Unidos. En el mismo
espacio confronté a dos equipos mexicanos de futbol, el
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deporte méas popular tanto en México como en casi todos
los demas paises hispanoamericanos.

Artigas dispuso que los dos pares de equipos se enfren-
tasen correspondientemente siguiendo las normas de sus
propias disciplinas deportivas simultdineamente en la misma
cancha de juego.

Del experimento se prevefan al menos tres resultados:
la posibilidad de que se desencadenase un caos, la de que
coexistieran respetuosa y disciplinadamente los cuatro
equipos en el mismo espacio, o la de que solo la disciplina
mas agresiva se pudiera desarrollar.

El artista, al final de los encuentros, premié a cada es-
forzado jugador con un trofeo individual demostrando de
esta manera que lo importante no era la dominacién de
un grupo humano sobre otro, sino la posibilidad de que se
diera la coexistencia.

Con esta didactica metafora realizada en una de las
fronteras mas vulneradas, el artista pretendia aleccionar
sobre la efectiva posibilidad de convivencia de dos grupos
humanos que comparten un mismo espacio; buscaba acon-
sejar sobre el civilizado respeto y la buena vecindad en el
paisaje de la frontera que divide México de Estados Unidos.

El anterior ejercicio nos invitd a una segunda lectura,
nos sugirié en el mundo la configuracion poderosa del libre
mercado como la regla de un equipo con pleno derecho a
realizar su juego en la cancha planetaria. Los otros paises,
son otros equipos también con derecho propio a desarrollar
sus propias actividades bajo sus reglas naturales, confiando
en valores como la buena vecindad, al igual que en el expe-
rimento concebido por el artista.

Contrario a lo esperado, en el mundo real, en la cancha
mundial, los principios neoliberales a pesar de ser normas
propias creadas y aceptadas por un equipo, son expuestas,
ofrecidas y aun impuestas a los otros equipos.

La negativa a jugar la partida segun las nuevas reglas globales es
el delito mas duramente castigado [...] Casi siempre ese castigo es
economico. Los gobiernos insubordinados, que prefieren las politicas
publicas para los sectores econdmicamente redundantes de sus po-
blaciones, y que se resisten a dejar su pais a merced de los mercados

financieros globales y del libre comercio global, no reciben présta-
mos y tampoco se les concede reduccion alguna de sus deudas.

Si en la obra de Artigas los equipos hubiesen jugado
bajo las mismas premisas con las que juegan los portaes-
tandartes de la globalizacion en el mundo real, el encuen-
tro del equipo estadounidense de basquet con el equipo
mexicano de futbol no habria acabado como en su obra, y
desde luego no habrian merecido el trofeo individual a la
buena vecindad. El equipo mexicano de balompié habria
tenido que aprender a dar botes y a encestar torpemente
con su balén de futbol.

2. La nacién como cerco. Marcos Ramirez Erre, Ban-
dera 2000

Nos habfan adoctrinado constantemente que, si como
se numeraron las siete maravillas se listaran los siete horro-
res del mundo entero, una de tales odiosas piezas serfa sin
lugar a dudas el muro de Berlin, apodado como muro de la
verglienza por la opinién publica occidental.

Se criticaba por todos los medios que los socialistas de
la Republica Democratica Alemana habian levantado dicho
artificio con la intencién abiertamente anti libertaria de im-
pedir inhumanamente el transito a la tierra prometida del
libre mercado, la libertad y sobre todo la abundancia y las
oportunidades.

Entre 1989 y 1990 el muro fue derribado, sin embargo
bastaron solo cuatro afios desde su caida para que otro
muro iniciara su construccion, esta vez en San Diego Cali-
fornia, Baja California, Texas, Chihuahua, Arizona y Nuevo
Meéxico.

Para ser consecuente con su tiempo, el nuevo muro al
dia de hoy esta convenientemente dotado de iluminacion
especial de muy alta intensidad, aparatos de visién noctur-
na y estrambéticos delatores electrénicos de Ultima gene-
racion.

Ya le habia llamado la atencion el tema al artista mexica-
no Marcos Ramirez Erre, quien en la obra Bandera 2000 se
basa en el pabelldn nacional de los Estados Unidos de Nor-
teamérica conocido como The Stars and Stripes, Old Glory
o Star Spangled Banner de 13 franjas horizontales 7 rojas y
6 blancas y 50 estrellas, al que lo reinterpreta creando una
pieza que representa la bandera actualmente a su parecer.
Para tal cometido no utiliza tela alguna, cree que la nacién
en ciernes ha de ser representada por duro metal. Trueca
metaféricamente las franjas rojas y blancas en franjas de
valla corrugada, y las estrellas blancas en descortés malla
de hierro. Partiendo de la premisa de que la bandera es
el simbolo del pais, para Ramirez el primer mundo es una
cerca, una tapia sempiterna e inexpugnable a las olas y olas
de inmigrantes que escapan de las periferias obligadas por
la imposicién de sus politicas.

En cuanto al efecto de la globalizacion en las migraciones, ha sido de
tal magnitud que contrariamente al planteamiento anterior, se cree
que no ha habido una época histdrica, a pesar de las migraciones
masivas que la antecedieron, donde los fenémenos migratorios ha-

yan adquirido tanta importancia como en la actualidad, tanto desde
el punto de vista cuantitativo como cualitativo®

La frontera de la fase central o primer mundo, es una
venda para que los ojos de su sociedad no sienta repug-
nancia al descubrir la existencia de las fases semiperiféricas
y periféricas que ellos mismo han creado. Dicha frontera es
también una cerca que impide llegue a ellos la migracién
que ellos mismo han generado.
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3. La xenofobia como criterio de seleccion. Doris Sal-
cedo, Shibboleth, 2007

El 9 de octubre de 2007 al abrirse las puertas de la impo-
nente sala de turbinas de la galerfa de arte Tate Modern de
3400 metros cuadrados, los visitantes no podian creer lo que
les esperaba. Una enorme fisura de unos 167 metros de lar-
go afectaba todo el piso de la sala dispuesta para importan-
tes instalaciones montadas bajo comisién. Iniciaba como una
fina grieta cuyas lineas quebradas se arrastraban cobrando
importancia y grosor hasta algunos tramos de la raja en los
gue se podian suponer sus casi dos pies de profundidad.

No era un volumen ni un objeto, era un vacio, una forma
negativa, la obra era lo que faltaba, lo que no estaba, era
el material negado. Era el espacio que quedaba entre subs-
tancia y substancia, fuertemente enmarcado en los bordes
irreqgulares de la materia existente. Era como un reldmpago
de ausencia que irrumpia en el concretisimo piso de la sala.

La incisura era una suerte de dibujo que separaba su forma
negativa del fondo positivo del suelo; que separaba el suelo
del suelo mismo. La hendidura, al sugerir una falla estructural,
parecia amenazar incluso la estabilidad de la poderosa galeria,
culmen casi sacro del intelecto. Con el patrocinio de Unilever,
la artista colombiana Doris Salcedo realizd6 como instalacion
esta grieta o rendija: un corte al que llamé Shibboleth.

El nombre de la obra se remonta a cierto pasaje de la Bi-
blia en el que se narra la historia de los galaaditas quienes al
derrotar militarmente a los efraimitas no les dejan otra alter-
nativa que huir precipitadamente en franca retirada por sus
vidas. Ciertamente los galaaditas, lejos de ser magnanimos,
se apresuraron a interceptar a los efraimitas supervivientes
gue se mezclaban con otras gentes de distintos origenes con
el fin de exterminarlos. Para segregar a sus victimas ingenia-
ron una prueba simple en la que a cada persona de los inter-
ceptados les ordenaban decir la palabra Shibboleth, pues los
efraimitas desconocian el sonido Sh (/f/). La habil verificacién
segun el texto sagrado, les permitié discernir y asesinar a
cuarenta y dos mil de sus enemigos ya vencidos.

La obra de Salcedo desde el corazén mismo de la cultura
europea, y por qué no occidental, valientemente nos habla de
Shibboleth, de los desplazados por las politicas en las que no
tienen ni decision ni incidencia, de los que escapan a los recor-
tes interminables, de los exiliados del desempleo que buscan
sobrevivir abandonando sus terrufos y parten a otras latitudes
en las que son explotados en los trabajos menos deseados.

La historia de la migracion corre también paralela a las
lineas de la historia econémica que en la actualidad esta-
mos escribiendo. Si los inmigrantes que escapan al sino
impuesto abusivamente a sus paises alguna vez fueron un
dafno colateral, hoy son una ventaja apetecida con la que se
cuenta para estabilizar el presente.

La artista elevd su voz contra la discriminacion racial des-
de su imponente obra. Al mes de abierta la muestra, los
periodistas britanicos de la BBC News con el encabezado
“Mas visitantes heridos en el hueco de la Tate"%se refirieron
al trabajo de la colombiana.

4. El reclamo activo de la migracion como condicion
natural del ser humano. Favianna Rodriguez Migra-
tion is Beauty, 2013

Mariposas, nubes de mariposas, pero no como las del ar-
tista mexicano Carlos A Morales y su enigmética obra Black
Cloud, no, no son acromaticas, son de vivos matices. Sus colo-
res anaranjados, rojos, amarillos y sus lineas negras las identi-
fican plenamente como mariposas monarcas, ademas plenas
no sélo de contenido, sino sobre todo de intencién politica.

Una de dichas mariposas representada en un poster posee
dos rostros de claros rasgos aztecas mirandose uno frente al
otro dibujados por las nervaduras negras de las coloridas alas
del hermoso insecto. En la base del mencionado cartel se lee
claramente en inglés “La migracion es hermosa”.” Es la cam-
pafa de apoyo a los inmigrantes llevada a cabo por Favianna
Rodriguez, artista grabadora profesora y oradora, organizado-
ra cultural y principalmente activista.

Una de las primeras obras de Rodriguez consistié en
reaccionar frente a la posicién del presentador de la CNN
Lou Dobbs quien en 2001 comenzé a ofender y a desacre-
ditar cada noche abiertamente a los latinos asentados en
suelo estadounidense y a los inmigrantes, felicitando pu-
blicamente a los sectores y personajes de linea méas dura
contra los extranjeros, e incitando al odio anti-inmigrantes
al sugerir constantemente la filiacién delincuencial de di-
chos extranjeros y el costo exorbitante de su permanencia
en que iba en detrimento de su pais.

En 2009 Favianna Rodriguez junto con varios colabo-
radores crean presente® una plataforma que coordinaria y
aglutinaria las voluntades de cooperantes contrarios a las
politicas antiinmigrantes, una de cuyas primeras campanas
fue precisamente neutralizar la desinformacién de Dobbs,
mediante la denuncia, la correccion de informacién y la mo-
vilizacién de la opinion publica y la ciudadania hasta que
efectivamente consiguié que el presentado saliese del aire.

Desde entonces la lucha activista de Rodriguez se ha
alineado fielmente con la causa de los migrantes® de ahi
gue sus posters de vibrantes colores y mensaje directo di-
vulguen leyendas como estas:

La reforma de la inmigracién es central para la igualdad de las muje-
res, jciudadania ahora!

Mariposa cruzando la migracion es natural.

La migracion es hermosa.
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jAsi es como luce la democracia! Paren de matar nuestros suerios,
paren de robar nuestros votos.

Dia internacional de los migrantes, no SB1070, no a la elaboracién
de perfiles en base a la raza.

Muéstreme sus papeles.

jLegalizacién ahora! Exigimos justicia igualdad y libertad aqui esta-
mos y No nos vamos y si nos echan regresamos.

Ser indocumentado no es un crimen. Los inmigrantes son uno de
los segmentos de poblacion carcelaria de mas rapido crecimiento en
EU al dia de hoy.

En el 2009 la vida de Bricenia Flores natural de Arizona de nueve
anos de edad fue segada por el odio. Habla contra la violencia anti
latino/a, lucha el racismo, Indocumentados sin miedo.

La migracion es natural, la migracion es inevitable.

En su incansable y muy justo reclamo por un mundo en
el que ademas de poder circular los bienes y los servicios
puedan circular las personas, sobre la activista Favianna
Rodriguez parafraseando a Muhammad Ali decimos que:
“Flota como una mariposa. Pica como una abeja”.

5. El flujo libre de seres humanos como ideal. Félix
Gonzalez Torres, Passport, 1991

A la distancia asombra ver un simple prisma de base
cuadrangular de color blanco de 4 pulgadas de alto, 23
5/8 pulgadas de largo y ancho asentado sencillamente en
el suelo del estremecedor espacio de la galeria que pare-
ce reclamar silencioso respeto. Con la suficiente atencion y
cercania se puede finalmente descubrir que lo que parece
un soélido bloque son una serie de papeles cuadrados colo-
cados uno encima del otro, apilados.

La obra minimalista del artista cubano, entonces resi-
dente en Nueva York, Félix Gonzalez Torres realizada en
1991 se titula Passport y es un bloque de papel no sélo
presentado, sino ofrecido para ser tomado por el publico,
por lo que el autor dispuso que la obra sea constantemente
alimentada con el fin de mantener su altura ideal durante
todo el tiempo en el que estuviera en exhibicion.

La propuesta es firme, directa y clara: el transito debe
ser libre para todo ser humano sobre la faz de la tierra. El
movimiento humano no debe estar limitado nunca mas por
barreras politicas, por invenciones humanas.

Siendo coherentes en la época del libre flujo de factores,
el ser humano no puede ser la excepcion permaneciendo
acorralado, por ello se propone en voz alta el libre flujo de
personas, condicion natural preexistente.

El planteamiento de Gonzalez es ciertamente poético
pero no es utdpico, pues en el mundo real encontramos
ya propuestas que buscan la cohesion mundial en la prac-
tica, y no soélo la simple expansion de las posibilidades del

mercado que ha demostrado perseguir con cierta eficacia
la globalizacién.

Como primer ejemplo tenemos el Pasaporte Mundial, de
la organizacion sin fines de lucro World Service Authority.
1° Dicha identificacion es un documento oficial de viaje que
no es emitido por nacién alguna. Ha resultado de mucha
utilidad en casos como los de perseguidos politicos que no
pueden pedir pasaporte a sus propios gobiernos.

Otro ejemplo tangible a este acercamiento real a la
union global es la politica migratoria de paises como Ecua-
dor, uno de los pocos que reconocen oficialmente' admitir
a los portadores del anteriormente nombrado Pasaporte
Mundlial. Este pais sudamericano es uno de los mas toleran-
tes del mundo en términos de inmigracién, en sus fronteras
pareciese tener apilados generosamente los pasaportes en
blanco de Félix Gonzalez Torres, ya que su territorio acoge
hasta por noventa dias a todos los nacionales de 183 de los
193 estados reconocidos por la ONU."?

Es curioso que en este pequefo pais se haya invertido
hoy en dia el criterio imperante en la globalizacion, pues se
muestra critico al flujo de capitales transnacionales sin con-
trol, pero abre los brazos a los humanos de todo el mundo'

CONCLUSIONES.

Existe una razén de causalidad entre los temas expues-
tos en los casos de estudio que se cotejan con la coyuntura
politica, y principalmente econémica. La politica neoliberal,
al buscar expandir su mercado inicia su campafa de globa-
lizacién como lo hemos expuesto en Los buenos vecinos.

La globalizacion determina la formacién de fases en el
planeta que geo-localizan la riqueza y la pobreza. Los go-
biernos de las fases periféricas, las menos desarrolladas y
mas afectadas, deprimen maés a su poblacién al aplicar las
medidas dictadas por los diversos organismos internaciona-
les por los que se expresa la globalizacion.

La formacion de fases predestina los mapas de pobre-
za y de riqueza global. La formacién de fases constituye
ya una segregacion geografica. Los habitantes de las fases
centrales dentro de sus fronteras nacen con la herencia del
buen vivir, mientras que los de las periferias y semiperiferias
nacen bajo el sino de la pobreza y la miseria.

Los habitantes de las fases menos afortunadas inten-
tan en vano huir de su hado: de las cortas expectativas de
vida, de las labores simples e insulsas, de la subocupacion, de
los sueldos bajos, 0 al menos de la desocupacion. Lo intentan
abandonando sus lugares de origen, sélo para descubrir que la
segregacion de sus latitudes se extiende a sus propios seres, li-
gando a la persona con la nacién por medio de la nacionalidad,
y extendiéndose dicha discriminacién a sus perfiles étnicos.
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En cualquier lugar de las fases centrales a los que logre
ingresar, el o la migrante, encontrard también condiciones
marginales. Si dichas injusticias fueron en algin momen-
to efectos colaterales, hoy son uno de los pilares sobre los
gue se sostienen las acomodadas sociedades asentadas en
las zonas periféricas como lo exponemos en La xenofobia
como criterio de seleccion.

Las aventajadas regiones centrales, conocedoras de di-
chas diferencias, refuerzan sus politicas y fronteras para
evitar el ingreso de los habitantes de las regiones periféricas
y semiperiféricas que buscan sobrevivir o que desean me-
jorar su situacion tal como lo registramos en el epigrafe La
nacion como cerco.

Pero los artistas no sélo han constatado la crisis de la migra-
cion, sus causas y consecuencias hasta aqui descritas, desde
sus poéticas también han luchado abiertamente buscando
revertir la situacion injusta en la que esta el grupo humano
desplazado por el presente que ha antepuesto el capital al

NOTAS

ser humano. El arte como activismo llama a la participacién
ciudadana recordando la olvidada fuerza de la poblacién
organizada, consiguiendo efectivamente logros, indicando-
nos que existe una posibilidad en cualquiera de los frentes
de la crisis actual para la poblacién informada, convencida
de sus razones y organizada, asi lo constatamos en E/ re-
clamo activo de la migracion como condicion natural del
ser humano.

No solo los artistas activistas han hecho lo suyo de modo
importante, desde su poética aparentemente utdpica, las
artes visuales han sofado soluciones como lo evidenciamos
en £l libre flujo de seres humanos como ideal. Soluciones
que estamos seguros, al evolucionar la sociedad planetaria,
al replantear la no politica imperante serdn una positiva rea-
lidad. Al racionalizarse los ingresos, tendiendo a la ecualiza-
cion relacionada justamente con la labor y no con el origen
geografico de la prestacion, se extinguira el temor reflejado
en los paranoicos controles de frontera. Seran derruidos los
cercos y se dara paso al libre transito del ser humano.

' BAUMAN, Zigmund. Modernidad Liquida. Buenos Aires: Fondo de cultura econémica de Argentina, 2002. ISBN: 950-

557-513-0, p. 160.

2 BECK, Ulrich. ;Qué es la Globalizacién? Falacias del Globalismo, respuestas a la globalizacién. Barcelona: Paidos. 1997.

ISBN 84-493-0528-4, p.97.
3 Ibid., p.58
4 BAUMAN, Op.cit., p. 197

5 MUNOZ, Alma. Efectos de la Globalizacion en las Migraciones Internacionales, Papeles de Poblacion, Universidad Au-
tonoma de México Julio Septiembre 2002, n33, Toluca: Universidad Autonoma de México, 2002, ISSN 1405-7425, p.16
6 BBC News: More visitors hurt in Tate’s hole, 2007 http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/7112960.stm, visto en
31/N/2013

7 RODRIGUEZ, Favianna. Migration is Beautiful,2000 http://migrationisbeautiful.com/, visto en 05/VI/2013

8 PRESENTE.org, disponible en: http://presente.org/,visto en 31/\//2013

9 Pronunciandose contra leyes que atentan contra los inmigrantes como la: SB1070 en Arizona, HB56 en Alabama, HB87
en Georgia, la artista organiza el Migrant justice festival, y dirige el Undocu bus entre otras varias acciones de su cam-
pana. Ver mas informacion en:

1 La WSA Fundada en 1954 por Garry Davis es una organizacion sin fines de lucro que promueve la ciudadania mundial.
Ver més informacién en http://www.worldservice.org/index.html?s=1

" Reconocen oficialmente: Zambia, Togo, Tanzania, Mauritania, Ecuador, Burkina Faso

12.Son 195 contando a los miembros observadores.
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RESUMEN

Investigaremos en torno al uso que la memoria y la imaginacion hacen de la imagen como llave del acto creativo. Esta
imagen contiene la expresion y el sentido. Atesora el material, las formas y los caminos -pasados presentes y futuros inter-
conectados- que guian la creacion artistica, propiciando la revelacion del Ser.

Proponemos un recorrido que comienza con lo que en la antigua Grecia se denominé arte de la memoria, para enlazar
con la idea de Aby Warburg relativa a la dialéctica de las imagenes en el mundo. Evocaremos el planteamiento expositivo
de Didi-Huberman: Atlas ;Cémo llevar el mundo a cuestas?

A partir de este proyecto, y del concepto de Atlas, estableceremos un paralelismo entre una estructura del pensamiento
en imagenes y diversas formas de expresion artistica.

ABSTRACT

Our research will be focused on the use of image by memory and imagination as a key to the creative act. This image
contains expression and sense. It treasures the material, the forms and the paths - interconnected past, present and future-
which guide artistic creation, leading to the revelation of Being.

We propose a journey from what was known in ancient Greece as art of memory, towards Aby Warburg’s ideas on the
dialectics of images in the world. We will evoke Didi-Huberman'’s exhibition approach: Atlas. How to Carry the World on
One’s Back?

From this project and the concept of Atlas, we will draw a parallel between a picture-based structure of thought and
different forms of artistic expression
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“Para edlificar sus atrios Bruno no necesité mas que el puro
espacio de la imaginacion”

Ignacio Gémez De Liafio

Proust decia que el artista no es libre ante la obra de
arte, pues ésta preexiste en su espiritu y tiene que descu-
brirla. Su existencia, necesaria y también oculta, radica en
el conjunto de imagenes que componen su memoria y que
han sido significativas para él.

En el acto creativo la funcién intelectual acompana a la
experiencia que da lugar a la auténtica necesidad de crear.
La creacion se compara con una especie de iluminacion en-
tre la linterna magica y la videncia de la musa o Memoria.
Segun Ignacio Gémez de Liafio, esta iluminacion es, ade-
maés de requisito imprescindible para la percepcién y expre-
sion artisticas, una forma religiosa de salvacion personal.’

Proust nos introducird la idea de que ese regreso del pa-
sado al instante preciso es tan intenso que en los fugaces
segundos que duran, los ojos dejan de percibir lo que les
es actualmente presente, pues todos los sentidos como re-
plegados en si mismos, estan vueltos hacia ese otro paisaje
mas intimo y vivo que los ocupa y encadena y que se hace
presente a través de nuestra memoria.

Mnemosyne, madre de las musas, transporta asf al crea-
dor a una dimension extratemporal y esencial de las cosas.
Lo arranca del momento presente para hacerlo participe
de un mundo ajeno a lo tangencial. En estos momentos,
la memoria pasa a ser fundamental en la creacion artistica.

Sobre la memoria se ha trabajado desde la antigliedad
en busqueda de la sabiduria total y particularmente del co-
nocimiento del yo. En la escuela fundada por Pitdgoras, la
regla prescribia ejercicios de memoria. Los discipulos reme-
moraban cada tarde lo sucedido durante el dia, realizando
un examen de conciencia que ponia en practica, de manera
radical, la maxima délfica del condcete a ti mismo, y llegar
asf a la comprensién de nuestra psique, ese “daimon? veni-
do a encarnarse en nosotros."”?

En la antigua Grecia surgi¢ lo que se denomind arte de
la memoria. Esta practica ha sido desarrollada por diversos
pensadores, pero fue el filésofo visionario Giordano Bruno
uno de los mas influyentes en este &mbito. Proponia mol-
dear la mente mediante una reestructuracion de los con-
tenidos imaginarios a través de sustanciales ejercicios de
la imaginacién. Basicamente, el arte de la memoria busca
el desarrollo de esta facultad. Desde una perspectiva sim-
plista, consiste en edificar lugares mentales e imprimir en
ellos imagenes de efectos practicos y capacidad evocado-
ra. A estas imagenes se les atribufan las ideas principales
del discurso que se queria pronunciar, qguedando intima-
mente asociadas.

Para rememorar, se visitaban ordenadamente esos es-
pacios mnémicos, interrogando a las imagenes alli estable-
cidas. La secuencia de los lugares fijaria posteriormente el
orden del discurso.

Entre los perfeccionamientos del arte de la memoria idea-
dos por Bruno, el mas notable es quiza el que dot6 a las ar-
quitecturas mnemanicas de un movimiento circular, basado
en las ruedas Lulianas. De esta forma, permitia la combina-
cién de unas imagenes con otras gracias al movimiento de
los territorios. De este modo, el artista de la memoria que si-
guiera las instrucciones de Bruno podria comparar, conectar
y combinar entre si todos los contenidos mentales.

Bruno no solo pretendia auxiliar a la memoria y moldear
el psiquismo. Sostenia que sus artes servian igualmente a la
invencion y a la ideacioén, gracias a la combinatoria rotativa
de la maquina mental.

Vemos coémo la imagen es capaz de atrapar -condensar-
de forma bastante sélida una idea, que es rememorada en
cuanto se activa -a través de cualquier estimulo- la imagen
impresa en ella.

El lenguaje visual posee una potencialidad superior a otros
lenguajes, siendo las imagenes capaces de afectar al hombre
en su entero ser, tanto a nivel intelectivo como sensitivo, ima-
ginativo y afectivo. Todos estos niveles se activan y conmueven
en su presencia, pudiendo establecerse en la méas absoluta os-
curidad o en los suefios mas profundos, instalando en nues-
tros cuerpos las ensofaciones y fantasias creadoras.

Se atribuye a Simoénides de Ceos el primer paralelismo en-
tre la pintura y la poesia, expresando que la pintura es poesia
silenciosa y la poesia es pintura que habla. Ello descansa en la
idea de la supremacia del sentido visual sobre los demas. Tanto
el poeta como el pintor piensan en imagenes. Uno las expresa
poéticamente y el otro pictéricamente. De la oralidad, antes
gue a la escritura, se pasa a la imagen. Las imagenes transpor-
tan la consciencia a los confines mas remotos del alma.

La imagen, por otro lado, es concreta y de singular fisono-
mia. Es inmune a la confusion que lo genérico y lo abstracto
introducen en la percepciéon de las cosas. Estas importantes
razones son las que generan su elevado poder de impresion.
Y la imagen, al ser impresionante, es capaz de atravesar los
filtros de la percepcion e instalarse en la memoria en forma
de imagen agente o activa®. Tal como Platon describfa a tra-
vés de su Sintetizador fantastico, las imagenes que recibimos
de la realidad son en primera instancia tratadas y elaboradas
por la imaginaciéon para constituir el material de la facultad
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intelectual. De este modo, la imaginacién es intermediaria
entre la percepcién y el pensamiento.

De acuerdo con Aby Warburg, no es casual que todo
volver -o todo renacer- de experiencias impresionables en
la memoria se mueva preferentemente en el plano de las
imagenes. El motivo es la inmediatez sensible —de la que
hemos hablado antes-, la carga expresiva que contienen
y la concreciéon y accesibilidad que caracteriza su recaida
practica como simbolos.

Cuando Warburg creé su Atlas Mnemosyne, pretendia
desbordar la historia del arte y erigir un pensamiento me-
diante imagenes, confrontando el malestar en la cultura
occidental a través del inconsciente de las formas. Un ha-
cer no sistematico y sensible a la compleja trama formada
por fendmenos intelectuales, espirituales y artisticos, como
contrapeso a la rigidez establecida histéricamente.

En una serie de paneles, Warburg relacionaba todo tipo
de iméagenes: motivos alegéricos, fragmentos de cuadros,
emblemas esotéricos, formulas matematicas, grabados...
Todo formaba un solo plano de interconexiones. Uniones
realizadas a través de afinidades electivas, dificiimente clasi-
ficables pero que permitian establecer nexos de unién entre
el pasado y el presente, asi como entre diversas culturas.

Warburg generé un érgano de comunicaciéon que va
mas alla de lo religioso o lo politico. El arte tiene cabida
entre estos dos campos y a su vez hace uso de ellos: un arte
gue tiene, entre otras cosas, la labor de insuflar espiritu.

Las imagenes que utiliza Warburg existen en el subcons-
ciente colectivo del ser humano, independientemente del
tiempo o del espacio. Georges Didi-Huberman, reconocien-
do la turbaciéon que Warburg introduce en la historia del
arte, considera el atlas “un texto profético o, mas exacta-
mente, la profecia de un saber por venir” .

Se trata de uniones e imagenes que permitian al his-
toriador -de manera andloga a Walter Benjamin- ahondar
en el pasado a través de pasajes, que entrecruzan en el
subsuelo de la memoria y se establecen o reconocen en el
presente. Mnemosyne se convierte en el eje fundamental
del trabajo de Warburg, invocando a sus hijas, las musas,
para su propdsito; un espacio para el pensamiento, una
cartografia visual de lo real y de lo imaginario.

La magia de Bruno, como la magia del Renacimiento
en general, no esta forzosamente refiida con la ciencia 'y la
racionalidad, sino que, como es ya bien sabido, constituye
una de sus fuentes principales. Las imagenes y los luga-
res de la memoria a los que se adscriben no son otra cosa
que realidades y ficciones sin pretensiéon cientifica. A este
proposito, Max Weber insistié en la idea de que los conoci-
mientos cientificos no agotan la realidad concreta, sino que
son una seleccion de ésta y, por tanto, bajo este prisma,

estan dotados de irrealidad. Para Weber, estos conceptos
tienen una relaciéon con la realidad en la medida en que son
Utiles ficciones de ésta.

De forma similar a la verdad de las verdades cientificas, en
cuanto a su utilidad operativa para el manejo de la realidad y
su repeticion, la verdad de las imagenes la acreditan las con-
secuencias y afecciones de éstas observadas en la conducta.®

De aqui deriva el elevado poder retérico de la imagen
que, en la actualidad, estd ampliamente desarrollado a tra-
vés de numerosas vias, siendo las mas notables los medios
de comunicacién y la publicidad: mundos permeables a la
actividad artistica.

Las tecnologias permiten que, en un mundo globaliza-
do, se genere una transformacion de la cultura mucho mas
veloz, estableciéndose de nuevo la imagen como protago-
nista. Los carteles publicitarios son una aplicacién de ese
objetivo general de la retérica. A través de la imagen, se
apela a ésta repitiéndose la afirmacion de Pareto y Sorel:
“para que un razonamiento sea socialmente eficaz ha de
empaparse de sentimientos, revestirse de imagenes, infun-
dirse y encarnarse en mitos, pues sélo de ese modo pulsara
los resortes mas vivos del receptor””.

Y el artista no es ajeno a ello: la imagen es volitiva, pro-
vocadora de accién e inhibiciéon. La imagen es sugestiva,
pudiéndose comparar incluso con la voluntad de la que
es su forma inicial o bosquejo. Y asi es como la entendia
Warburg, como proceso ideo-motor, teniendo en cuenta
también la concepciéon arcaica del tiempo en la Antigua
Grecia, no lineal, sino ciclica, circular. Mnemosine, cuya
funcién primordial es precisamente el conocimiento de esta
estructura césmica del tiempo, otorga a quienes posee, un
saber del tiempo y una omnisciencia de tipo adivinatorio. La
férmula que emplea Homero para definir el arte del adivino
Calcas es la misma que Hesiodo aplica a Mnemosine: ella
sabe y canta “todo lo que ha sido, todo lo que es, todo lo
que sera”.®

En la exposicion Atlas ;como llevar un mundo a cues-
tas?, comisariada por Didi-Huberman, estas ideas se mani-
fiestan mediante la relacién de los paneles del Atlas Mne-
mosyne con otras obras de arte contemporaneo, poniendo
en evidencia esa nebulosa mnemonica que se apodera del
creador y que hace un poco mas patente esa antigua teoria
ciclica del tiempo. La figura de Atlas portando la bola del
mundo nos introduce en la muestra. (Imagenes: 1-2; 3-4)

La vision goyesca del mundo ocupa un lugar relevan-
te en la exposicion. Al igual que en otros artistas, cuyas
imagenes comparten espacio en la muestra, encontramos
la necesidad de aprehender una realidad y activarla, resol-
ver el problema que les incumbe, traspasar los limites de la
realidad para poder generar esas imagenes impresionantes
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capaces de transformar el curso de la historia y el devenir
del hombre, como individuo o colectividad.

De acuerdo con Didi-Huberman, los artistas, a través de
sus obras, son capaces de trasportarnos mas alla de los con-
textos histéricos en los que estan presos, tanto temporales
como espaciales.

Segln Andrea Huyssen, “recordar, como una actividad
humana, define nuestros vinculos con el pasado, y las vias
por las que nosotros recordamos nos define en el presente.
Como individuos e integrantes de una sociedad, necesita-
mos el pasado para construir y ancorar nuestras identida-
des y alimentar una vision de futuro”.

Por ello no es de extranar que numerosos artistas recu-
rran al formato de archivo para elaborar su obra. Los archi-
vos como uno de los sustentadores de la memoria en los
gue se genera una sistematizacion —que no por ello obliga-
toriamente lineal- de conceptos e imagenes.

Asi vemos a artistas como Feldmann, quien establece un
juego de historias a través de imagenes y objetos. Una expo-
sicion de sus memorias y experiencias con el mundo exterior
a través de su interioridad mas intima. (Imagenes: 7y 9)

Esta forma de relacionarse con el entorno y apropiarse
de él, también es utilizada por Garcia Alix. Ha elaborado su
conjunto fotogréafico a base de sus experiencias. Sus foto-
grafias se relacionan entre si a través de una red que con-
forma el diario de sus vivencias y reflexiones, tal como se
pudo ver en la exposicién Autorretrato celebrada reciente-
mente en el Palacio de la Virreina en Barcelona. (Imagen 11)

Agnés Varda a través de su cine documental, pertene-
ciente a la Nouvel Bage, forja una poética visual que trans-
porta al espectador en el tiempo y el espacio, acunandolo
en recuerdos infundados que en mayor o menor grado, le
transportan hacia los suyos propios.

En estos tres casos vemos como ese mapa de image-
nes en cada uno de ellos genera imagenes agentes que ac-
tdan en nuestra imaginacién dotandola de recuerdos mas
o menos fundados pero que posibilitan la re-creacién de
una historia que en buena medida vendrd mediada por la
intencionalidad del o de la artitista.

De forma muy distinta trabaja el artista Antoni Miralda,
quien lo hace en clave de humor irénico. Para el artista per-
derse por el laberinto de su creacién, ya sea de forma alea-
toria o cronoldgica, conlleva acercarse a sus preocupaciones

y los conceptos que han marcado su carrera: Como lo son lo
urbano, el papel de la comida o el concepto de lo publico y
privado. “Todo ello con una ironia que te permite dar la vuel-
ta a las cosas o incluso apreciar un caracter de protesta”.’

En su instalacién Santa Comida relaciona la comida con
el concepto artistico. En ella, siete altares evocan antepasa-
dos africanos con el afadido de 'mascaras’ cristianas —los
santos y las virgenes de la santeria afrocubana y el can-
domblé brasileno— estan provistos de sus alimentos favo-
ritos. Vemos claramente cémo se estd generando un atlas
mnemotécnico en base al discurso del autor (Imagen 10).
Otro proyecto es el Food Cultura Museum. Su motivacién a
parte de crear un enorme archivo alimenticio, es la reflexiéon
en torno a la memoria culinaria y las vias alternativas que
nos relacionen con la comida. Creando imbricaciones que
generen espacios donde se cuele lo distinto y desconocido.
Aqui, vemos lo que ya anticipaba Bruno defendiendo que a
través de las artes de la memoria se permitia y favorecia la
invencion y la ideacion.

Como conclusién; Son numerosos los artistas que traba-
jan con la nocién del tiempo y a través del tiempo haciendo
por tanto participe, de una manera u otra, irremediable-
mente a la diosa Mnemosyne, ya que el artista, como decia-
mos con Proust al inicio de nuestro recorrido, lleva consigo
las obras a través de un conjunto de imagenes que estan
interconectadas entre si y que a su vez se relacionan con
cada una de las imagenes con en el resto de los individuos.
Esto es, todos somos poseedores de una memoria colectiva
gue actua sobre nosotros modelando el tiempo a través del
tiempo.

Una memoria que se ilustra en un mapa de imagenes
del que se hace uso, dentro o fuera de los limites de la
consciencia. Mapa que el artista desarrolla para su actividad
y que genera, o debiera generar, esa serie de imagenes acti-
vas. Las obras de arte atraviesan ese sintetizador fantastico
que todo individuo posee, favoreciendo un intercambio hu-
mano diferente, capaz de modificar perspectivas y pensa-
mientos individuales.

NOTA: A continuacién he generado un mapa de image-
nes, que cobrara un sentido determinado segun el sentido
de su lectura. Este Atlas viene determinado por las ilus-
traciones que han ido surgiendo del texto en relacién con
otras imagenes del mundo artistico.
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(Gémez de Liafo, 1994 pags. 19-25)

"o "o "o

A los Daimones se les suele denominar “poder”, “lo divino”, “lo deforme”, “el que reparte”, “un dios”, “genio”,
“espiritu”, “logoi spermatikoi”. Hace referencia al espiritu de la condicion humana. En ellos se simbolizan diversos
estados existenciales: emociones, acciones y moralidad.

(Gomez de Liano, 1994 pags. 57-58)

Y es en esta imagen activa o agente donde tendria lugar el ARTE. El arte deberia, o pretende ser una imagen im-
presionable y para ello hace uso del sistema de pasiones, del aura, del significado religioso-espiritual

De modo analogo, Gémez de Liafo indica: KLas imagenes que conocemos preparan el conocimiento de lo que
todavia no conocemos, pues sélo por lo ya conocido adquiere el alma el conocimiento de lo que aun no conoce
Mientras que la visién del adivino se proyecta hacia lo que serd, los ojos del poeta estan vueltos hacia lo que ha
sido. Esas dos miradas son sélo diferentes desde una perspectiva humana, pues desde la divinidad, y, en conse-
cuencia, desde la unidad de las cosas, esas dos miradas se confunden, son intercambiables. La razén de ello reside
en que el modelo griego arcaico del tiempo no tiene la figura de la linea recta, en la que lo pasado esta irremisi-
blemente separado del segmento del futuro, sino que es un circulo, el ciclo. Mnemosine, cuya funcién primordial
es precisamente el conocimiento de esta estructura césmica del tiempo, otorga a aquellos que posee un saber del
tiempo que es sabidurfa, Soffa, y también una omnisciencia de tipo adivinatorio. La formula que emplea Homero
para definir el arte del adivino Calcas es la misma que Hesiodo aplica a Mnemosine: ella sabe y canta Ktodo lo que
ha sido, todo lo que es, todo lo que serdX. (Gémez de Liafo, 1994 pag. 40)

(Gomez de Liafio, 1994 pag. 145)
(Gomez de Liafo, 1989 pag. 156)
(Gomez de Liafio, 1994 pag. 40)

http://www.macba.cat/es/santa-comida-0508

DE IMAGENES

Atlas (Farnese) porta la bola del mundo, del «Codex Coburgensis», mediados siglo XVI Dibujo en papel, 27,3 x 17 cm
Pedn, August Sander. Fotografia, 23,6 x 16,9 cm. 1926

El fenomeno del éxtasis. Salvador Dali. 1933

Fotografia del libro de Didi-Huberman: La invencion de la histeria: Charcot y la iconografia fotografica de la Sal-
pétriere, Catedra, 2007.

Baubo. Diosa de la mitologia griega.

Le viol. René Magritte. 1934

Legs, Hans-Peter Feldmann. 31 photographs pinned on board. 2008

Posturas de mujer. Aby Warburg. Panel 33. Exposicién Atlas, ; Cémo llevar un mundo a cuestas?

Seated woman, Hans Peter Feldmann. Collage. 180 x 220 cm. 2008

. Santa comida, Antoni Miralda. Instalacion. 508x770x563 cm. 1984

Ott, Alberto Garcia Alix. Fotografia. 23,6 x 16,9 cm. 1987

Fragmento del cuadro Perro semihundido, Francisco de Goya. Oleo sobre revoco, trasladado al lienzo. 131,5 cm
x 79,3 cm. 1819-1823
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Los humos de las ceras de fundicion y la presencia de formaldehido

VALLE MARTI, JoAN

SaiNz GARcia, DANIEL
Profesor de escultura de la Universidad de Barcelona.
PALABRAS CLAVE: ceras de fundicion, humos de ceras, riesgos.

RESUMEN

Tradicionalmente, en las secciones de ceras de los talleres de fundicién artistica no se acostumbra a tener en demasiada
consideracion la potencial peligrosidad laboral de los humos emitidos durante el proceso de trabajo de las ceras de fun-
dicién. Por otro lado, este tema ha sido escasamente estudiado y no se disponen de datos suficientes para determinar el
nivel de riesgo de estas emisiones. A pesar de ello, la experiencia profesional nos permite relacionar estas emisiones con
efectos perjudiciales para la salud.

El proyecto desarrollado ha pretendido averiguar el tipo de productos que contienen las emanaciones que se producen
durante el trabajo con ceras de fundicién artistica, con el fin de conocer los danos potenciales que estos pueden causar en
el &mbito laboral de la fundicién y buscar soluciones alternativas a las practicas realizadas con anterioridad.

Inicialmente preveiamos que, o bien sustituyendo determinados componentes de las ceras o bien controlando los
pardmetros de temperatura, se podian evitar o reducir determinadas emisiones dafosas, tal como nos ha demostrado la
investigacion.

El método de estudio ha requerido el trabajo en equipo y la actividad coordinada de dos maneras complementarias de
aproximarse a la realidad. Por un lado la experiencia desarrollada en los talleres de fundicién de nuestras facultades de
Bellas Artes ha permitido poner de manifiesto determinadas necesidades y requerimientos en relacion a los materiales y a
los procedimientos artisticos y por otra, la participacion de un quimico investigador ha permitido resolver algunos de los
interrogantes relativos a estas practicas. Este proyecto interdisciplinar ha recibido el apoyo necesario de la UB.

Para el desarrollo del estudio se ha realizado una seleccién entre los diferentes tipos de ceras de fundicion utilizados
en tres facultades de Bellas Artes y algunas fundiciones artisticas del entorno. Estas ceras han sido estudiadas, realizando
un conjunto de analisis de las emisiones obtenidas cuando se les aplica calor durante los procedimientos mas habituales
del taller de fundicion.

889



890

Joan Valle Marti y Daniel Sainz Garcia
Los humos de las ceras de fundicion y la presencia de formaldehido

Para recoger las emisiones se ha utilizado una bomba de aspiracién de gases por tubos de adsorcion con control de
caudal. Las muestras de los gases obtenidas se han analizado a través de un equipo de desorcién térmica acoplado a un
cromatografo de gases con un sistema de detecciéon de Espectrometria de masas.

La identificaciéon de los productos de dichas emanaciones se ha realizado a través de las librerias de espectrometria de
masas (EM) del NIST (National Institute of Standards and Technology) y una vez caracterizados los gases, se ha buscado
la informacién toxicoldgica a través de bases de datos de la Agencia Europea de las Sustancias y Preparados Quimicos
(ECHA), del INSHT (Instituto Nacional de Seguridad e Higiene) y de bibliografia especializada.

Con la informacién obtenida se ha podido proponer modificaciones de procedimiento, haciendo hincapié en la compo-
sicion de las mezclas de ceras y en las temperaturas de trabajo evitando o reduciendo de esta manera el desprendimiento
de sustancias peligrosas.

El conocimiento de la presencia en los humos emitidos por los diferentes tipos de ceras permite sustituir los productos
perjudiciales; adoptar las medidas de proteccién adecuadas, incentivar la investigacion sobre procedimientos y otros ma-
teriales que permita la reduccion de emisiones perjudiciales.

El d4mbito de repercusiéon es inmediato y se extiende desde el contexto universitario de las Bellas Artes hacia el resto
de ensenanzas artisticas. La influencia que pueden tener estos resultados en los talleres artesanales y en los industriales
dependera en gran medida de los costes que se puedan derivar de su aplicacion y de la repercusion en relaciéon a la nor-
mativa legal que estos puedan tener.

ABSTRACT

Traditionally, wax sections of artistic foundries not too used to having in account the potentially hazardous working
of smoke emitted during the working process of casting waxes. Moreover, this issue has been poorly studied and is not
sufficient data to determine the risk level of these emissions. However, professional experience allows us to relate these
emissions with adverse health effects.

The project developed has tried to find out the type of products that contain the fumes that occur when working with
artistic casting waxes, in order to know the potential damage they can cause in the workplace foundry and seek alterna-
tive solutions to made prior practices.

Initially envisioned that either replacing certain components of the waxes or by controlling the parameters of tempera-
ture, could avoid or reduce certain harmful emissions, as research has shown.

The study method has required teamwork and coordinated activity of two complementary ways of approaching reality.
On the one hand the experience developed in the foundry of our faculties of Fine Arts has allowed to reveal certain needs
and requirements in relation to materials and artistic processes and secondly, the participation of a chemical research has
solved some of the questions relating to these practices. This interdisciplinary project has received the necessary support
from the UB.

To develop the study has made a selection among the various types of casting waxes used in three faculties of Fine Arts
and some environmental art foundries. These waxes have been studied by performing a series of analyzes of emissions
obtained when heat is applied during the usual procedures foundry.

To collect emissions have used a suction pump by adsorption tubes gases with flow control. The gas samples were
analyzed through a thermal desorption unit coupled to a gas chromatograph system with mass spectrometry detection

The identification of the products of these emissions was made through bookstores mass spectrometry (ME) of NIST
(National Institute of Standards and Technology) and once characterized the gas has been sought through toxicological
databases of the European Chemicals Agency (ECHA), the INSHT (Spanish National Institute of Safety and Hygiene) and
literature.

With the information obtained has been able to propose procedural changes, emphasizing the composition of mixtures
of waxes and working temperatures avoiding or reducing in this way the release of hazardous substances.

Knowledge of the presence of smoke emitted by different types of waxes allows replace harmful products; take appropria-
te protective measures, encourage research on procedures and other materials that allow the reduction of harmful emissions.
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The area of impact is immediate and extends from the university context of the Fine Arts to the other arts education.
The influence they can have these results in the artisan and industrial depend largely on the costs that may arise from the
implementation and impact in relation to the legal rules that they may have.

1. INTRODUCCION

El procedimiento denominado fundicién a la cera perdi-
da destaca entre otros tipos de fundicién por la calidad de
registro que ofrece a las piezas editadas y por ello se utiliza
tanto en las fundiciones artisticas como en algunas indus-
triales. Se la denomina de esta manera por que el modelo
que se pretende fundir suele ser de cera y para completar
el proceso de fundicién es necesario quemar dicha cera du-
rante la coccion del molde que la contiene.

Las ceras de fundiciéon se han obtenido tradicional e in-
dustrialmente mediante la mezcla de diferentes productos
con el fin de cubrir los usos tradicionales de modelado,
construccion, edicién con moldes y tallado. Para todos es-
tos casos, el artista o el industrial han realizado preparados
con diversos ingredientes, destacando entre los productos
tradicionales ceras, resinas, grasas y derivados del petréleo.
Con cierta frecuencia se utiliza en los talleres de fundicién
un tipo de cera tradicional compuesta de cera de abeja,
parafina y resina de colofonia, no obstante el uso de otras
ceras elaboradas industrialmente estd muy extendido.

Las ceras de fundicion requieren en general cubrir para
SU UsO una serie de requisitos y existe literatura diversa
al respecto, dependiendo del autor se destacan unas u
otras cualidades de las ceras. En nuestro caso considera-
mos destacables algunos aspectos coyunturales como la
asequibilidad y otros relativos a las propiedades de dichos
materiales, condicionados en general por los cambios
de estado debidos a la temperatura. Destacaremos la fu-
sibilidad (relacionando con esta la viscosidad y fluidez del

PEANAANANANANL
~O

producto fundido), la plasticidad (considerando la maleabi-
lidad, flexibilidad, elasticidad o adherencia), la consisten-
cia del producto a temperatura ambiente (en relacién a la
dureza, tenacidad, fragilidad y estabilidad dimensional), la
soldabilidad, la seguridad ante la descomposicion térmica,
la combustibilidad y el tipo de residuos.

El margen de temperatura de trabajo o el tipo de utili-
dad son aspectos determinantes en las ceras de fundicion.
Sobre la base de sus aplicaciones las ceras de fundicion se
clasifican segun sea su grado de plasticidad y consisten-
cia en ceras blandas, utilizadas para el modelado y el reto-
que; ceras semiduras o polivalentes, usadas en modelado,
construccion o edicion con moldes; ceras duras, aplicadas
fundamentalmente para la edicién con moldes o para cons-
truccién y las muy duras, escogidas generalmente para su
tallado.

Las ceras, son lipidos compuestos por ésteres de acidos
grasos con alcoholes monohidroxilicos de cadena larga (16
a 30 atomos de carbono), que también se denominan alco-
holes grasos. El éster formado por el &cido palmitico (16 C)
y el triacontanol (alcohol graso de 30 C) es el componente
principal de la cera de abejas.

Las parafinas macrocristalinas estan compuestas per hi-
drocarburos de cadenas lineales de entre 18 y 30 carbonos.

La degradacion térmica de las ceras, resinas y parafinas
conlleva la ruptura de los enlaces de las cadenas que las
forman. Con la ruptura del enlace se forman radicales que

V\/\/\/\/\/\/\/\/\/\/\/\/\/\/CH3

C16+C30 paImitato de miricjlo componente principal e Ja cera de ape;a

CHj
H;C

C3oHg, TrACONaNo (puNto de fusjgn: 37 oC; PUNto de ehullicigh: 343 oC)
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Esquema de la degradacion térmica de una cera

reaccionan inmediatamente dando lugar a nuevas especies.
Estas reacciones dependen de la temperatura y en algunos
casos son autocataliticas. A mayor temperatura se produ-
cen mas especies quimicas, como es el caso de la forma-
cion de ciclos que experimentan deshidrogenacion para dar
lugar a compuestos aroméaticos que a mayor temperatu-
ra (pirolisis) sufren reacciones de condensacién formando
compuestos HAP. La presencia de oxigeno asegura la for-
macién de aldehidos y a mayor temperatura la formacion
de formaldehido. El esquema siguiente muestra las posibles
vias de la degradacién térmica de una cera.

2. EL PROYECTO

Este estudio se inscribe dentro de un proyecto mas am-
plio que pretende averiguar el tipo de emanaciones que se
producen durante el trabajo con ceras de fundicién artistica
y conocer los riesgos generados por las mismas.

Disponemos de informacién sobre los riesgos que su-
pone el trabajo con algunos de los ingredientes utilizados
en la elaboracién de ceras de fundicion y suponemos que
las emanaciones que se producen durante la combustién
de las ceras de fundicion artistica generan gases peligrosos
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para la salud. Por otro lado cuando el trabajador, o artista,
utilizando sus herramientas aplica sobre las ceras calientes
distintos niveles de calor se desprenden diferentes tipos de
emanaciones y nos planteamos también en este proyecto
qué riesgos potenciales para la salud entrafan las emana-
ciones y humos producidos a distintas temperaturas.

Esta informacion, generalmente no aparece reflejada en
los productos preparados industrialmente para el trabajo
con ceras y por esta razén el proyecto pretende obtener
algunas respuestas al respecto.

Obviamente, dado que el panorama de tipos de ceras
de fundicién es bastante amplio, para el estudio se ha rea-
lizado una seleccion entre los diferentes tipos de ceras de
fundicion y se han considerado tres situaciones en las que
se pueden desprender gases de los distintos productos de
las ceras sometidos a diferentes intensidades de calor. Es-
tas tres situaciones son: la fusion de productos y ceras de
fundicion, el trabajo directo de la cera con herramientas
calientes y el proceso de descerado y coccion de los moldes
en horno.

Por otro lado, ante la envergadura del proyecto, en este
articulo nos hemos centrado en la deteccion de uno de los
primeros componentes de dichas emanaciones, concreta-
mente en el formaldehido. Ello ha sido asi por que en la
ficha de seguridad de uno de los productos habitualmente
utilizado, la resina de colofonia, se indica la posible presen-
cia de este producto durante su combustion.

Ateniéndose a los precedentes de este estudio, los datos
de que disponemos no permiten dar respuestas ajustadas al
planteamiento del proyecto. No se disponen de datos con-
cretos sobre la presencia de formaldehido en las emisiones
que se generan durante los distintos procesos de trabajo
con las ceras de fundiciéon utilizadas en nuestro &mbito y
por lo tanto suponemos que los resultados seran una apor-
tacion interesante y Util

3. EL FORMALDEHIDO

El formaldehido es téxico por ingestion e inhalacion y
puede causar lesiones en la piel. Se metaboliza a acido for-
mico. La exposicion a formaldehido se ha relacionado con
efectos agudos y crénicos. El formaldehido es un cancerige-
no animal clasificado como probable cancerigeno humano
1B por la IARC. En consecuencia, cuando se trabaja con
formaldehido deben adoptarse las precauciones generales
recomendadas para los cancerigenos.

El formaldehido se disuelve facilmente en agua, degra-
dandose rapidamente. No se acumula ni en plantas ni ani-
males y la mayor parte del formaldehido emitido al aire se
degrada antes de 24 horas produciendo &cido formicoy CO.
Se descompone en el medio ambiente con relativa rapidez

La exposicién a bajas concentraciones atmosféricas de
formaldehido produce irritacién, especialmente de los ojos
y el tracto respiratorio. La solubilidad del formaldehido en
agua limita el efecto irritante a la parte superior del tracto
respiratorio. Una concentracion de entre 2 y 3 mg/I produce
un ligero hormigueo en los ojos, la nariz y la faringe; cuan-
do la concentracion sube a entre 4 y 5 mg/l, las molestias
aumentan rapidamente; a 10 mg/I se tolera con dificultad,
aun en exposiciones breves; entre 10 y 20 mg/l se produce
dificultad respiratoria grave, quemazén de los 0jos, la nariz
y la trdquea, lagrimeo intenso y tos intensa. La exposicion a
concentraciones de entre 50 y 100 mg/I produce sensacion
de opresion toracica, dolor de cabeza, palpitaciones y en
casos extremos, muerte por edema o espasmo de glotis.
También puede producir quemaduras en los ojos.

El formaldehido reacciona répidamente con las pro-
tefnas tisulares y desencadena reacciones alérgicas, entre
ellas dermatitis de contacto, que también se produce por
contacto con ropa tratada con esta sustancia. Pueden pre-
sentarse sintomas asmaticos por sensibilidad alérgica al for-
maldehido, incluso a concentraciones muy bajas. Cuando
la exposicion es excesiva y reiterada, puede causar lesiones
renales. Se han descrito casos de dermatitis inflamatoria y
alérgica, como distrofia de las ufas por contacto directo
con soluciones, sélidos o resinas que contenian formalde-
hido libre. EI contacto breve con grandes cantidades de
formaldehido causa inflamacién. Una vez sensibilizada la
persona, ésta puede exhibir una reaccion alérgica tras el
contacto incluso con cantidades muy pequefas.

El National Institute for Occupational Safety and Health
(NIOSH) de Estados Unidos ha recomendado que el formal-
dehido se considere como un posible cancerigeno profe-
sional, debido a que exhibe actividad mutagénica en varios
sistemas de ensayo y provoca cancer nasal en ratas y ra-
tones, particularmente en presencia de vapores de &cido
clorhidrico.

4. METODOLOGIA

El método de estudio ha requerido el trabajo en equipo
de dos maneras complementarias de aproximarse a la rea-
lidad: la del artista, desarrollada en los talleres de fundicion
y la del quimico, en los laboratorios.

Para constituir ceras de fundicion es necesario deter-
minar la conveniencia de utilizar uno u otro ingrediente en
funcién de su funcionalidad y de su capacidad de causar
dafos a la salud o al medio ambiente.

El método de trabajo se fundamenta en la recogida
de muestras de las emisiones producidas por las ceras de
fundicion seleccionadas durante algunos momentos de
las operaciones de trabajo en las que se aplica calor. Estas
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muestras han sido analizadas para detectar los componen-
tes de las emisiones y los resultados sobre estos componen-
tes se han relacionado con los datos preexistentes sobre la
salubridad de estos productos. A partir de este momento y
con la informacién obtenida se ha iniciado la fase de deba-
te, alternativas y propuestas.

El plan de trabajo desarrollado

1.- Elaboracién de las probetas: elaboracion y seleccion
de las ceras.

Ceras seleccionadas:

cera de abeja (fabricante: Arrufat SL, Castelld); cera de
abejas pura amarilla, parafina refinada 57-59 °C. P150, re-
sina de colofonia y resina dammar, Gum damar type 9157,
(distribuidor: Quimics Dalmau, S.L. Barcelona);, Poliwax
2564-B roja, Ibercer 1950 roja y Ibercer 1965 (fabricante:
Iberceras), resina de colofonia (distribuidor: Edosa, Rubi,
Barcelona), cera de fundicién, Runnerplus, Straight Runner
Wax, (fabricante: Blayson Olefines Ltd).

2.- Recogida de los gases

Los gases desprendidos en los diferentes ensayos se re-
cogieron a través de un equipo de aspiracién con control
de caudal Flec 1001 de la empresa Markes, en tubos de
adsorcion, de acero inoxidable, de 89 mm de longitud y 6
mm de didmetro externo y 5 de didmetro interno rellena-
dos con alrededor de 500 mg de carbdn activo. El caudal
de la bomba se establecié en 50 ml /min y el tiempo de
aspiracion fue de 20 min siendo el volumen total de gases
aspirado de entre 500 y 1000 ml.

Los tubos de adsorcion fueron previamente tratados du-
rante 3 horas en flujo de nitrégeno y a 200 °C para activar-
los. Una vez activados los tubos permanecen activos duran-
te un periodo minimo de una semana. Una vez recogida la
muestra, el analisis se realizé en el menor tiempo posible,
normalmente en las 24 h siguientes. Posteriormente al ana-
lisis, los tubos utilizados se volvieron a activar con el procedi-
miento antes descrito. Se dispuso de 20 tubos de adsorcion.

Procedimiento de fusion:

se realizaron los experimentos de fusion en el taller de
fundicion en un recipiente abierto (fusor de ceras).

La recogida de los gases se realizd desde el inicio de la
fusiony durante la fusién. Durante el proceso se alcanzaron
temperaturas de hasta 150 °C.

Procedimiento de requemado: se ha simulado el proce-
so que se produce en la secciéon de ceras durante la cons-
truccién de modelos de cera y sistemas de conductas de
colada, aplicando la soldadura como sistema de unién.
Las temperaturas conseguidas con los hornillos eléctricos,
donde se calientan las herramientas de soldadura, pueden
alcanzar los 400 °C, produciendo un desprendimiento con-
tinuado de gases.

Las aspiraciones de las muestras se han realizado des-
de el mismo inicio del desprendimiento de humos, una
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vez fundida la muestra, hasta el requemado de la muestra
apreciable por su oscurecimiento y densificacion al fondo
del recipiente. Al final del proceso se ha requemado una
pequena cantidad de material sobre la plancha del hornillo
para recoger también los humos desprendidos a tempera-
turas de 400 °C.

Procedimiento de descerado con horno: se calentaron
calcinaron muestras de unos 5 gramos de cera o resina en
un recipiente de porcelana, en un horno hasta la tempera-
tura de 650 °C. El proceso pretendia simular el descerado
en hornoy la coccién de los moldes que se realiza en el pro-
cedimiento de la cera perdida. Las aspiraciones de los gases
se han realizado desde el mismo inicio del desprendimiento
de humos y durante un tiempo de 20 min con un caudal en
la bomba de aspiracién de 50 ml/min.

3.- Andlisis de los gases CG/MS

El tubo de adsorcion con la muestra se analizd con un
equipo de desorcion térmica UNITY2 de Markes acoplado
a un cromatografo de gases TERMO con una columna de
50 m especifica para compuestos organicos volatiles (VOC)
y semivolatiles. La deteccion se realizd con un detector de
masas de cuadrupolo y se utilizd para la identificacion la
libreria de espectros de NIST MS.

El andlisis se realizo en el Servicio de Cromatografia de
gases y Espectrometria de Masas Aplicada de los Centros
Cientificos y Tecnolégicos de la UB (CCiTUB).

Las condiciones de los andlisis fueron las siguientes:
Desorciéon  térmica: Temperatura: 320 °C. Tiem-
po: 6 min. Flujo de nitrégeno: 40 ml/min GC/MS

RT: 1,00 -%.00
100

Folal v Abundance
£ B

= Formaldehido

" 2 811

Rampa de temperatura: temperatura inicial 40°C, tiempo
inicial: Tmin, velocidad de calentamiento: 5 °C/min, tem-
peratura final: 260 °C, tiempo final 10 min, gas portador:
He 1,1 ml/min

Para la investigacion e identificacién de los cromatogra-
mas y espectros de masas se utilizo el médulo Qual Browser
2.07 del programa Xcalibur proporcionado por el Servicio
de Cromatografia de gases y Espectrometria de Masas
Aplicada de los Centros Cientificos y Tecnologicos de la UB
(CCiTUB).

4 .- Bases de datos

La investigacion de la peligrosidad de los productos qui-
micos identificados se realizd a través de las bases de da-
tos existentes del Instituto Nacional de Seguridad e Higie-
ne (INSHT) y de la Agencia Europea del Producto Quimico
(ECHA). Las bases utilizadas fueron INFOCARQUIM (Infor-
macion sobre Carcindgenos Quimicos) y RISKQUIM.

La base de datos INFOCARQUIM ofrece informacién so-
bre las sustancias cancerigenas, mutagenas y las peligrosas
por la reproducciéon de categorias 1Ay 1B segun la nueva
clasificacién europea de sustancias quimicas (CLP).

5. RESULTADOS

El formaldehido en las condiciones de realizacién de los
andlisis aparece en el cromatograma entre 3,21y 3,23 min.
Los analisis de las muestras obtenidas durante el proceso de
fusion no mostraron practicamente la presencia de formalde-
hido, tal y como se puede observar en los siguientes croma-
togramas de la fusién de la cera de abeja y de la colofonia:

11,81 NL
1898
TC M5
22021309

T
1 2 3 4 5 & T 8

Time {min)

107 155 299 V350) 399 472523 580 665 789 18 T
L o i ma am s s b gn a am g ai am ae an air G et ae

e e s e i e

Cromatograma de los gases desprendidos en la fusion de la cera de abeja
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Cromatograma de los gases desprendidos en la fusion de la colofonia

En el andlisis de las muestras de requemado mostra-
ron la presencia de formaldehido pero en cantidades
muy bajas. Sélo la muestra proveniente del requemado
de la cera de fundiciéon Runnerplus, mostré un nivel lige-
ramente mayor de formaldehido pero muy por debajo de
la correspondiente a una cantidad preocupante (2mg/l).
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En la ficha de datos de seguridad el fabricante de esta
cera recomienda limitar la exposicion ocupacional traba-
jando con temperaturas inferiores a los 180 °C. En los
siguientes cromatogramas se muestran los resultados
del andlisis de la cera de abeja, colofonia y una cera de
fundicién industrial.
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Cromatograma de los gases desprendidos en el requemado de la cera de abeja
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Cromatograma de los gases desprendidos en el requemado de la colofonia
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Cromatograma de los gases desprendidos en el requemado de la cera de fundicion Runnerplus

Por ultimo las muestras provenientes de la accion del
horno a 650 °C muestran una cantidad de formaldehido
muy superior a las otras dos metodologias y es debido a
que esta alta temperatura favorece los procesos de degra-
dacioén térmica de las ceras, parafinas y resinas, dando lugar
a una gran cantidad de productos quimicos, algunos de
ellos peligrosos como es el caso del formaldehido. Aun y
asi, la gran volatilidad del formaldehido hace que la con-
centracion no sea muy elevada.

En los siguientes cromatogramas se muestran los re-
sultados del andlisis de la colofonia y una cera de fundi-
cion industrial.

2041

2433
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Formaldehido
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g
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6. CONCLUSIONES
De los resultados obtenidos podemos concluir:

1. enla zona de fusion de ceras las emisiones de for-
maldehido producida en los fusores son préactica-
mente no detectables;

2. enlamesa o zona de trabajo donde se producen los
requemados con el hornillo eléctrico u otra fuente
que alcance los 400 °C, en general el nivel de for-
maldehido detectado en el flujo de las emanaciones
es muy bajo, el pico mas elevado se mantiene den-
tro de niveles bajos;
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Cromatograma de los gases desprendidos en el horno a 650 °C de la colofonia
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Cromatograma de los gases desprendidos en el horno a 650 °C de la cera de fundicion Runnerplus

3. en la boca de la chimenea de los hornos, es don-
de se detectan mayores niveles de formaldehido,
dado que es durante la operaciéon de descerado y a
temperaturas elevadas cuando se produce la mayor
emision de este producto.

Con los estudios realizados no podemos determinar el
nivel de riesgo derivado de la presencia de formaldehido en
la zona de trabajo de las fundiciones especializadas en el
procedimiento de la cera perdida, en todo caso esto reque-

rird una ampliacién de este proyecto, pero a partir de los re-
sultados obtenidos podemos considerar hipotesis bastante
probables, aventurando que la presencia del formaldehido
en un ambiente de trabajo con ceras no presenta un riesgo
relevante para la salud.

Para asegurar que la concentracion de formaldehido sea
la menor posible se debe trabajar con ceras de fundicion a
la menor temperatura posible y con una buena ventilacion.
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