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Prologo
LAURA VAZQUEZ HUTNIK

Universidad de Buenos Aires — Conicet

Problematizar los sentidos y alcances del arte actual
puede ser una tarea imposible. A diferencia de otros momentos y
contextos en su historia, el campo artistico contemporaneo cifra
el fin de un estado: aquel en que una perspectiva (0 apenas un
pufiado) podia centralizar y reunir todas las afirmaciones y todas
las divergencias. Bajo el signo de su crisis, el arte es un relato y
no un manso discurrir de acontecimientos y temporalidades. Y
en ese territorio (campo de batalla y de poder) todo lo pensado y
lo que aln estéa por pensarse, estan latentes.

Es mas que notoria la distancia de esta nueva cultura
artistica respecto del arte de la modernidad. Es entonces cuando
se tornan necesarios libros como este, para intervenir desde el
presente con nuevas preguntas, los viejos problemas: ;qué es el
arte? Ya lejos de su celebrado o lamentado “fin”, se vuelve
urgente pensarlo “después de la teoria”. O mejor dicho, mas alla
y por encima de sus confines y conceptos.

Porque si bien es cierto que el arte actual estd
profundamente ligado a la logica del capital, también cabe
pensar en las posibilidades libertarias o de autonomia que
brindan las nuevas tecnologias en cualquiera de las etapas de su
produccion, difusion y consumo. ¢Cuéanto vale el arte actual?
¢Cual es la especificidad de su mercancia y cual su legitimidad?
¢Es posible que sus productos estén lejos del mercado? ¢Como
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se transforma la propiedad intelectual, las formas de transaccion
y el concepto de autor bajo las nuevas reglas del campo?

Este libro trabaja estos problemas desde distintos
angulos, enfoques y disciplinas e intenta productivamente
repensar los alcances y limites de las transformaciones del
campo. En este sentido, el arte de los “nuevos medios” ya no
puede pensarse como campo especializado o escindido del
mundo mainstream de las galerias y los museos.

Los lenguajes se mezclaron para siempre y alteraron
nuestra percepcion de los objetos y las cosas. La utopia final de
una realidad desmaterializada, sin mercado y sin autor, nos
obliga a preguntarnos por la inminente obsolescencia de aquello
que alguna vez, llamamos “cultura artistica”.

No es dificil encontrar aquello que une los distintos
articulos, puesto que conforman una agenda actual de
relaciones entre repertorios de imagenes, proyectos Yy
discusiones tedricas. Pero, mas alld de las continuidades y
didlogos mutuos que los textos establecen entre si, es en su
diversidad donde Estudios sobre arte actual se hace mas fuerte.

El aporte de investigadores, docentes, criticos y
profesionales provenientes de distintas disciplinas y campos de
trabajo, permite desplegar una mirada transversal, original y
fecunda sobre el arte de nuestros tiempos. Por supuesto, se trata de
una contribucién que no agota el problema ni pretender hacerlo.
Gesto contrario, lanza la punta del ovillo y lo hecha a rodar.
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Presentacion

JOSE Luls CRESPO FAJARDO

Este libro contiene una serie de articulos que abordan en
detalle diversas cuestiones referentes al arte actual. Los
documentos tratan sobre arte de los nuevos medios,
restauracion, conservacion, performance, libro de artista, dibujo,
pedagogia... siempre bajo el denominador comun de la Optica
contemporanea. Esperamos que el conjunto de las aportaciones
pueda contribuir al discernimiento de nuevas propuestas ante los
continuos retos que hoy nos presenta al mundo del arte.

A comienzos de la década de dos mil y diez nos hemos
habituado a aceptar las controversias, pero el asombro y la
expectacion tanto por parte del espectador como de la critica es
algo que parece mantenerse. Hemos asumido que todo tiene
cabida, que aquello que se etiquete bajo la nocion de arte puede
adquirir este rango sin mas. La consabida pregunta “;y a esto
llaman arte?”, no ha dejado de tener validez a la hora de
comentar el Gltimo Premio Turner o las obras de artistas que en
los rankings de ventas se estiman mas valorados.

El arte produce permanente asombro, unas veces para
bien —de acuerdo a nuestros estdndares y gustos privados— y
otras no tanto. En el panorama actual podemos hallar artistas de
extremado virtuosismo —tanto que podrian parecer tele-
transportados desde la época de las academias— en contraste
con otros creadores que ni tan siquiera manufacturan sus obras,
y acaso planean ideas que ejecutan un equipo de operarios,
dando la sensacion de ser mas que artistas originales, una marca,
y antes que una marca, una fria y maquinal industria.
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No obstante, tenemos que admitir que las controversias
generadas en este mundo siempre han sido y son beneficiosas,
en tanto los limites de lo que aceptamos como arte se han ido
expandiendo més y mas, dando pie al surgimiento de nuevos
conceptos y hallazgos definitivamente creativos. Y es que al
hablar de arte actual, ensanchar el horizonte de nuestra vision
nos abre la posibilidad de disfrutar de propuestas mas
imaginativas. La imaginacion es el germen de las artes, y en
estos tiempos deberia ser tan apreciable como la razén.
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Del microanalisis al macroanalisis en el bien cultural:
una aproximacion a las nuevas tecnologias

AINHOA RODRIGUEZ LOPEZ
FERNANDO BAZETA GOBANTES

Resumen:

Hemos partido de dos elementos culturales definidos por
sus diferentes caracteristicas, las superficies con decoraciones
policromas y los monumentos ubicados en parajes naturales
para ofrecer dos modelos de estudio: el microandlisis y el
macroanalisis. En el microandlisis, describimos un protocolo
basado en la toma de muestras, el andlisis estructural de las
técnicas pictoricas y el andlisis material de las composiciones
pictoricas. En el macroanélisis detallamos su aplicacion a
monumentos ubicados en parajes naturales como monumentos
megaliticos, centrdndonos en la valoracion de los elementos
vegetales y en su interaccion con el elemento cultural.

Palabras clave: Microandlisis, macroanalisis, policromias,
monumentos arqueolégicos.

* *k Kk * %

Introduccion

La seguridad de una intervencion de conservacion y
restauracion en cualquier tipo de Bien Cultural sélo puede
garantizarse si previamente se ha realizado un analisis riguroso,
serio y especifico que nos pueda ofrecer una informacion veraz
y actualizada de su composicién, estructura y estado de
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conservacion. En este sentido, exponemos dos protocolos de
estudio, microanalitico en superficies con decoraciones
policromas y macroanalitico en monumentos ubicados en
parajes naturales para que nos muestren como dos areas del
patrimonio cultural con caracteristicas muy diferentes necesitan
unos mismos criterios de analisis, interpretacion y diagnostico.

1. El microanalisis en el bien cultural

1.1. Las técnicas micro-analiticas y su aplicacion a
superficies policromas

En las ultimas decadas se ha visto incrementado el
numero de publicaciones, fundamentalmente en revistas
especializadas y actas de congresos, que aportan una
aproximacion a la obra de arte desde una perspectiva
cientifica. Estudian por medio de diversas técnicas de analisis
las composiciones estratigraficas y materiales de las distintas
partes que constituyen el bien cultural. En ocasiones son
investigaciones resultantes de lagunas detectadas en un area
especifica. En la mayoria de los casos son informes analiticos
que completan el conocimiento técnico y material de obras
sometidas a procesos de conservacion y restauraciéon y que
acompafian la documentacion generada con motivo de las
intervenciones. En general y, en concreto en Espafia, se
observa una escasez de publicaciones de ambas tipologias lo
que implica mayor dificultad para su localizacion y consulta y
menor difusion de los resultados y conocimientos alcanzados.

El amplio repertorio de decoraciones pictéricas que
visten las superficies de una gran variedad de bienes muebles e
inmuebles del patrimonio histérico-artistico es uno de los
campos que mayor interés y conocimiento esta generando en
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aquellas disciplinas vinculadas con el arte: la conservacion y
restauracion, la historia del arte, la arqueologia, la arquitectura,
la quimica, la biologia...

La informacién que proporcionan las actuales
tecnologias cientificas de microanalisis sobre las superficies
pictdricas es necesaria y, por lo tanto, previa para abordar con
las suficientes garantias de respeto hacia la obra de arte
cualquier tratamiento de conservacion y/o restauracion.
Asimismo, es una informacion muy valiosa para
interpretaciones de caracter historico-artistico.

En la actualidad las técnicas que ayudan en la
caracterizacion material de los bienes culturales pueden ser
destructivas 0 minimamente invasivas y no destructivas (TND,
técnicas no destructivas).

Diversas experiencias sobre obras pictéricas y
escultoricas del siglo XVI nos han ayudado en la elaboracién y
puesta en préactica de un protocolo de actuacion para el estudio
técnico y material en laboratorio del estrato pictérico
(Rodriguez, 2011). El proceso implica una minima extraccion de
material que adecuadamente preparado permite ser analizado
por medio de diversas técnicas obteniendo la maxima
informacion posible.

El objetivo de esta contribucion es acercar al especialista
o interesado en la materia el protocolo de actuacion y las
técnicas de analisis empleadas a lo largo de nuestra experiencia
investigadora para el microandlisis del acabado pictérico de la
obra de arte.
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1.2. Procedimiento cientifico
1.2.1. Toma de muestras

La caracterizacion de las técnicas y los materiales
constituyentes de las técnicas de pintura hace necesario el
empleo de una serie de tecnologias cientificas que para obtener
unos resultados fiables, todavia en el presente y en la mayoria de
los casos, implican la toma de micro-muestras pictoricas
(aproximadamente 2mm. por cada lado). De ahi que a este tipo
de técnicas analiticas se las denomine técnicas destructivas. Sin
embargo, con el propoésito de evitar la extraccion de muestras
también es posible la utilizacion de técnicas no destructivas cuya
diferencia principal con respecto a las previas es la no necesidad
de muestreo y, en ocasiones, para su consecucion, su caracter
movil para poder trasladar la técnica de andlisis a la obra en
lugar de la obra al laboratorio.

Cuando se decide proceder a la toma de muestras
pictoricas es fundamental disponer de un modelo de ficha que
clasifique todas las variantes de técnicas y decoraciones
pictoricas del bien en fase de estudio.

La ficha-modelo debe contar, como minimo, de los
siguientes apartados: 1. una tabla donde se recojan todas las
variedades pictoricas cada una con su codigo de identificacion,
2. un grafico en el que se sefiale la ubicacion de cada una de las
variedades y 3. una tabla resumen de dichas variedades.

El proceso de muestreo consta principalmente de dos
fases. Una primera fase de estudio organoléptico en detalle de la
superficie pictorica para determinar aquellas zonas a muestrear
por su interés estilistico, técnico y/o material. Para ello se
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completan los tres apartados de la ficha-modelo. La informacién
del tercer apartado es necesaria para realizar un muestreo
preciso y representativo de todas las tipologias estilisticas,
técnicas y materiales. En una segunda fase se procede a la toma
de muestras guiada por los datos del tercer apartado donde a
cada muestra extraida se le asigna un cddigo para su
identificacion. Durante esta fase se documentan las zonas
muestreadas con macro y micro fotografias digitales en color.
La extraccion de las muestras tiene que respetar en la medida de
lo posible las dos siguientes condiciones: la primera es procurar
realizar la extraccion en aquellas zonas que presentan
craquelados y lagunas para respetar tanto las partes intactas sin
lagunas como las muy deterioradas y con escasos fragmentos y
la segunda condicion es de tipo practico y consiste en
seleccionar aquellas zonas con facilidad de acceso para la
correcta toma de muestras. En resumen, esta fase ha de ser
minuciosa, dado que siempre se ha de tener presente el provocar
el menor dafio o deterioro posible a la obra y ha de estar muy
bien documentada para ayudar en el proceso de interpretacion de
los resultados obtenidos con las nuevas tecnologias de analisis
que tras el muestreo se emplearan sobre las muestras tomadas.

1.2.2. Andlisis estructural de las técnicas pictoricas

A continuacion del estudio in situ se prosigue con el
estudio analitico en el laboratorio de las muestras de pintura.

En una primera fase procedemos a estudiar el orden
estratigrafico y, por consiguiente, las técnicas de construccion
de dichas muestras. Con este propésito empleamos una
metodologia y técnicas analiticas que bien pueden ser sustituidas
por otras de iguales o similares caracteristicas y prestaciones
(Khandekar, 2003).
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Primeramente seleccionamos aquellas muestras que a
nivel técnico y material mas informacién pueden proporcionar.
Nos ayudamos de una lupa binocular (por ejemplo, la lupa SZ-
ST Olympus) que permite observar con mas aumentos las
muestras. La componen dos oculares, un objetivo zoom y una
fuente de luz que por medio de dos antenas flexibles ilumina una
superficie blanca plana donde, bajo el objetivo, se coloca la
muestra pictorica.

Seleccionadas las muestras, por medio de un
microscopio dptico, como el microscopio Zeiss Axioscop 2 Mat
(mas adelante describimos sus caracteristicas) se registran
fotograficamente el anverso y el reverso de cada muestra antes
de su oclusion en resina. Las imagenes fotograficas resultantes
tienen el doble objetivo de, en primer lugar, planear el lugar
preciso -que mas informacion ofrece- por donde se ha de
realizar el corte estratigrafico y, en segundo lugar, guiarnos
después, durante la fase de lijado y pulido de la oclusién, hasta
Ilegar al punto exacto de corte planeado.

La preparacion de los cortes estratigraficos de las
muestras requiere la creacion de un molde de silicona que nos
servird de contenedor de las oclusiones de las muestras
pictéricas durante su catalizacion. El objetivo es crear un molde
de silicona provisto de diez pozos cubicos dentro de cada uno de
los cuales se puede llevar a cabo la oclusién de una muestra
pictorica. El nimero de pozos esta en torno a diez, aunque éste
varia en base al tamafio del contra-mole empleado. Dado que las
oclusiones estan constituidas por un material rigido, es decir,
resina, es necesario que el material del molde que las contiene
sea flexible, como la silicona, ya que no solo facilita el
desmolde de las oclusiones sino también evita destruir o
deteriorar el molde pudiéndose reutilizar.
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Para crear el molde de silicona se parte de un contra-
molde consistente en una caja de plastico sin tapa de 6x14x7cm.
en cuya base interior se adhieren con cinta adhesiva de doble
cara diez cubos de metacrilato de 1x1xlcm. Previa a la
preparacion de la mezcla de silicona con que se rellena el
contra-molde se pulveriza este ultimo con desmoldeante Silicon-
Spray AK de Wacker Silicones. Para obtener la mezcla con la
que se crea el molde se utiliza Silicona Elastosil M4514 de
Wacker Silicones y 3,5% de Endurecedor T51. Tras mezclar
bien los dos componentes se rellena el contra-molde. Con el fin
de eliminar posibles bolsas de aire de la mezcla vertida se
introduce el contra-molde con la silicona en fase liquida en una
camara de vacio durante cinco minutos. Fuera de la camara, se
retiran con una aguja o alfiler las Gltimas burbujas de aire que
puedan quedar en el molde para a continuacién dejar catalizar la
silicona en una superficie horizontal durante un minimo de 24
horas y un méximo de 72 horas, dependiendo de la temperatura
ambiente. Catalizada la silicona se desmolda del contra-molde y
se obtiene el molde de silicona de 2x14x7cm.

El siguiente proceso es la elaboracién de las oclusiones
pictoricas de resina poliéster para después obtener las
estratigrafias. Las oclusiones se componen de una resina
poliéster Poly-pol PS230 y un catalizador/endurecedor Peroxido
de MEK (Methyl-Ethyl-Ketone/Metil-Etil-Cetona). Debido a la
toxicidad de la resina y el catalizador su manipulacién se ha de
realizar en una vitrina para aspiracion de gases con la proteccion
oportuna de guantes de latex, gafas protectoras y mascara de
carbono. Dos tipos de vitrina de sobremesa pueden ser la vitrina
modelo OR-S 900 y la vitrina Kewaunee Scientific Corporation.

El primer paso en la obtencién de las oclusiones es
rellenar hasta la mitad los diez pozos que componen el molde de

20



silicona antes creado. Se emplean 10ml. de resina poliéster y 5
gotas de catalizador. El tiempo de endurecimiento oscila entre
las 24 horas y las 48 horas. El segundo paso consiste en
introducir en los pozos y sobre la resina catalizada las muestras
y sus etiquetas identificativas con el cédigo de la muestra y la
fecha de la oclusion. Con el fin de desarrollar con éxito estas
actividades podemos servirnos de la lupa binocular. El tercer y
ultimo paso es la repeticion del primer paso, ya que se tienen
que rellenar por completo los pozos con la mezcla de resina y
catalizador antes indicada. En esta ocasion el vertido de la resina
ha de ser mas lenta para evitar posibles desplazamientos de las
etiquetas y las muestras. En caso de producirse movimientos,
ayudandonos de un aguja o alfiler y una lupa binocular, se
recolocan aquellas etiquetas y/o muestras y se eliminan burbujas
de aire. Al cabo de 24-48 horas damos por terminadas las
oclusiones.

Las estratigrafias se obtienen por medio del lijado y
pulido de las oclusiones de resina. Se utiliza una lijadora-
pulidora giratoria, como es la lijadora-pulidora BUEHLER-
Metaserv, consistente en una base circular metélica que gira a
diferentes revoluciones para acelerar el proceso de lijado o
pulido sobre la que se dispone el papel de lija o pulido y una
fuente de agua en forma de brazo flexible orientable a distintos
puntos de la base.

Para empezar, se lijan las oclusiones hasta obtener los
cortes estratigraficos planeados. El lijado se realiza al agua,
primero, con papel de lijado metalografico de mayor grano (600
y 1200) y, segundo, una vez se ha llegado a la muestra de
pintura, con lijas al agua SiC (Silicon Carbide/Carburo de
silicona) de grano fino (2400 y 4000). Durante el lijado de la
propia muestra es fundamental la continuada observacion de la
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misma en el microscopio Optico, porque nos guia con precision
hasta alcanzar el punto exacto de corte previamente planeado en
las iméagenes fotograficas obtenidas en el microscopio optico.
Para terminar, se pulen las oclusiones con el fin de eliminar el
rayado producido durante el proceso de lijado y conseguir una
imagen mas nitida que facilite el estudio de las estratigrafias. Se
emplea un disco de fibra suave (DP-nap) y un material abrasivo
a base de alumina. Este ultimo resulta de mezclar alimina en
polvo (AP-D Powder) de 1um (micra) y agua destilada segiin
deseemos una mezcla mas o menos densa. El pulido no requiere
de agua.

Tal y como se ha descrito a lo largo de este apartado,
todas las tecnologias y metodologias empleadas sirven para la
preparacion de las estratigrafias de las muestras seleccionadas.
Por lo tanto, la dltima fase del analisis de las técnicas pictoricas
se refiere concretamente al estudio y fotografiado de las
disposiciones de los estratos de cada estratigrafia.

Para tal fin, utilizamos el microscopio éptico, porque,
entre otras, tiene las siguientes funciones: permite conocer el
orden de aplicacidén de los estratos en cada muestra, ayuda a
identificar algunos materiales pictdricos, facilita la observacion
de la reaccidon de los reactivos que mas adelante se utilizaran y
mide en micras el grosor de los estratos a través de una regleta
micrométrica ocular. En concreto, el microscopio Zeiss
Axioscop 2 Mat utiliza luz reflejada en campo oscuro para
observar las estratigrafias en luz normal y con sus colores reales
y luz UV (ultravioleta) reflejada con el filtro UV DAPI 340-
380nm (nanOGmetros) para ver las estratigrafias bajo luz UV con
las fluorescencias correspondientes a cada material pictorico.
Dispone de cinco objetivos para observar las estratigrafias a
aumentos diferentes: 5x, 10x, 20x, 50x y 100x. La parte superior
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del microscopio esta provista de un adaptador sobre el que se
coloca una trasera de camara digital A Phase One H25 que con
las conexiones y el programa informéatico adecuado transmite las
imagenes observadas en el microscopio éptico al ordenador.

1.2.3. Anélisis material de las composiciones pictéricas

La segunda fase del estudio analitico se centra en el
andlisis e identificacion de los materiales organicos e
inorganicos que componen las diversas capas de las
estratigrafias. Al igual que en la fase previa de analisis de las
técnicas de construccidn, para el estudio de los materiales
pictéricos utilizamos un conjunto de procedimientos y
tecnologias susceptibles de ser sustituidos o mejorados por
otros.

Por regla general, tendemos a analizar los materiales
inorganicos antes que los organicos, principalmente porque las
técnicas habitualmente empleadas para conocer los materiales de
naturaleza inorganica no implican destruccién o eliminacion de
muestra.

La primera técnica a la que nos referimos es el
MEB/EDX (microscopio electronico de barrido/espectrometro
de energia dispersiva de rayos-X). Nos servimos de un MEB
JEOL JSM 6460LV equipado con un EDX Oxford Instruments
INCAX-sight. EI MEB sirve para la caracterizacion morfologica
de los estratos y las particulas de pintura (forma, tamafio,
aspecto y textura). Las condiciones del MEB son 20kV, haz de
electrones optimizado para el analisis por EDX y distancia de
trabajo de 10mm. ElI EDX analiza la composicion quimica
elemental de areas o zonas puntuales de materiales para su
posterior identificacion. Tanto el MEB como el EDX se operan
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por medio del programa informéatico INCA que permite guardar
las imagenes de alta resolucion generadas por el MEB y los
espectros obtenidos con el EDX.

Las estratigrafias se introducen en la camara del MEB y
se analizan por medio de un haz de electrones en modo de bajo
vacio con una presion en la cdmara de 35 pascales. Para un
analisis mas preciso de ciertas particulas pictéricas algunas
estratigrafias se analizan en modo de alto vacio con una presion
en la camara predeterminada por el MEB lo que supone una
mayor descarga de electrones. Para evitar que la muestra se
cargue negativamente de electrones, lo que interferiria en el
andlisis en el microscopio electrénico, es necesario revestir la
estratigrafia (en concreto, la cara donde se ubica el corte
estratigrafico) con una fina capa de un material conductor como
el carbén. Este procedimiento se realiza en un recubridor de
muestras, como el Denton Vacuum/Desk Il, formado por una
camara cilindrica acristalada y hermética provista de un porta-
muestras con cabezal de barras de carbon. El proceso tiene lugar
al vacio y en pocos segundos pudiendo repetirse la operacion en
caso de que el espesor del revestimiento aplicado se considere
escaso.

Las imagenes obtenidas en el MEB son en blanco y
negro y las diferentes tonalidades ayudan a detectar distintos
materiales. Por un lado, las zonas blancas observadas en el MEB
corresponden a los elementos de mayor peso como pueden ser
las laminas metélicas de plata, estafio y oro. Por otro lado, las
zonas mas oscuras en tonos grises corresponden a los elementos
de menor peso, es decir, los materiales organicos que suelen
localizarse en mayor o menor concentracion en los estratos
restantes por su funcion aglutinante.
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La técnica del MEB/EDX permite la realizacion de
mapeos elementales donde por cada elemento quimico se
obtiene un mapa de la muestra analizada donde se destacan en
color aquellas zonas con presencia de dicho elemento quimico.
Dado que el EDX no analiza materiales organicos, cuyo
componente es C (carbono), aquellos estratos Unicamente
compuestos a base de C (ceras, resinas, gomas, colas y aceites,
principalmente) no se detectan en ningin mapa, apareciendo en
color negro como en las imagenes del MEB. De este modo, a
través de la modalidad del mapeo elemental podemos conocer la
composicion quimica elemental de cada uno de los estratos de la
muestra.

La segunda técnica empleada para la caracterizacion,
fundamentalmente, de materiales inorganicos que no deteriora la
oclusion en resina de la muestra pictorica es el espectrometro-
microscopio Raman (por ejemplo, el modelo Senterra de Bruker
Optics). Permite la identificacion mas precisa de materiales de
naturaleza inorgéanica proporcionando informacion sobre la
composicion molecular. La técnica combina en un solo
dispositivo un espectrometro Raman dispersivo 'y un
microscopio confocal provisto de un recinto de cerramiento de
seguridad laser donde se situa la estratigrafia. La zona se analiza
empleando el laser de 785nm y 532nm durante 5-300 segundos.
Los espectrogramas Raman obtenidos son transferidos al
ordenador a través del programa informatico Opus 5.5.

La técnica Raman también permite la realizacion de
mapeos de estratigrafias. Teniendo en cuenta que cada material
pictorico tiene su propia longitud de onda, a través del Raman se
obtiene el mapa de la longitud de onda deseada donde las zonas
azul oscuro representan la no presencia de esa longitud de onda
en el mapa y, por lo tanto, de ese material pictorico y las zonas
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de color rosa indican las &reas con mayor presencia de la
longitud de onda y, por consiguiente, de ese material.

La caracterizacion de los materiales organicos la
realizamos por medio de dos técnicas.

La primera técnica es el microandlisis histoquimico
que localiza y aproxima en la identificacién de materiales de
naturaleza organica. Los reactivos experimentados son cinco:
PS (Ponceau S) y AB (Amido Black/Negro de Amido AB2)
para la identificacion de materiales proteinicos y 2, 7-DCF
(Dichlorofluorescein/Diclorofluoresceina), RHOB(Rhodamin/
Rodamina B) y SBB (Sudan Black/Negro de Sudéan B) para la
identificacion de materiales lipidicos (Johnson y Packard,
1971, Martin, 1977, Wolbers, 2000).

El reactivo PS es un polvo rojo que una vez preparado
tifie por medio de reaccion quimica en contacto con proteinas.
En el microscopio éptico bajo luz normal las tinciones muestran
un abanico de colores que incluyen diversas combinaciones e
intensidades de naranja, rosa y rojo. EI AB es un polvo marrén
oscuro que al igual que el PS tifie materiales proteinicos por
reaccion quimica. Los colores que ofrecen las tinciones
observadas bajo luz normal en el microscopio éptico abarcan
desde el azul claro hasta el azul oscuro casi negro. El reactivo
para lipidos DCF consiste en un polvo de color naranja intenso.
La tincion se produce al disolverse en materiales de naturaleza
lipidica sin tener lugar reaccion quimica. Las tinciones
resultantes son detectables en el microscopio Optico con luz
normal mostrando un color amarillo y con luz UV (filtro 450-
490nm) ofreciendo un color rosa para los materiales lipidicos
saturados y amarillo intenso para lipidos no saturados. La
RHOB es un polvo rosa brillante que como el DCF tifie por
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disolucion en materiales ricos en lipidos. En el microscopio
optico bajo iluminacién normal las tinciones son de color rojo
intenso y bajo luz UV (340-380nm) naranja-rojo intenso. Con el
reactivo SBB, un polvo oscuro, la tincion se produce cuando
éste es absorbido por los materiales lipidicos no teniendo lugar
ningln tipo de reaccion quimica. Los materiales tefidos
observados en el microscopio éptico bajo luz normal muestran
diferentes tonalidades de azul, desde un azul claro hasta un azul
casi negro.

Cada reactivo se prepara tal y como se indica en la
bibliografia especializada.

El modo de proceder en el microandlisis con reactivos
comienza con la aplicacion en la estratigrafia (limpia y sin
ningdn recubrimiento) de una gota del reactivo. La duracion del
proceso de tefiido puede durar desde pocos segundos hasta
varios minutos, dependiendo del reactivo en cada caso y pruebas
previas sobre los materiales a analizar, siempre tomando como
referencia las fuentes documentales. Después se elimina el
reactivo y se neutraliza su accion limpiando la zona con un
disolvente especifico tal y como consta en la bibliografia. A
continuacion estudiamos y fotografiamos la reaccion del
reactivo en el microscopio Optico en luz normal y/o luz UV. El
siguiente paso es el repulido de la estratigrafia en la lijadora-
pulidora para eliminar el fino estrato tefiido de la muestra. Esto
permite reutilizar la estratigrafia para una nueva tincion.
Précticas realizadas sobre estratigrafias pictoricas de diversas
obras de los siglos XVI nos han servido para detectar que los
reactivos que ofrecen unas tinciones mas selectivas y precisas
son el AB para la identificacion y localizacion de los materiales
proteinicos y el RHOB para los materiales lipidicos. Es
conveniente antes de llevar a cabo el microanalisis histoquimico,
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realizar pruebas que nos confirmen los reactivos més adecuados
para los tipos de materiales que queremos estudiar.

La segunda técnica empleada en la identificacion de
materiales pictoricos organicos es el espectrometro FTIR
(Fourier Transform Infrared/Infrarrojos por transformada de
Fourier) con objetivo ATR (Attenuated Total
Reflectance/Reflexion total atenuada). En concreto, el FTIR-
ATR utilizado es un espectrometro Bruker Vertex 70 con un
microscopio Hyperion 3000.

Los espectros obtenidos con la técnica Raman y el FTIR-
ATR son interpretados por medio de su comparacion con bases
de datos de materiales artisticos contenidos en el Straus Center
for Conservation and Technical Studies-Harvard Art Museums,
el Museum of Fine Arts Boston, el University College London y
la base de datos IRUG (Infrared and Raman Users Group).

1.3. Exposicion e interpretacion de resultados

El andlisis de la estructura estratigréafica y los materiales
inorgéanicos y organicos de las muestras pictoricas nos permite
obtener una vision general completa de las mismas a nivel
técnico y material. El siguiente objetivo es, por consiguiente,
proceder a la recopilacion y clasificacion de dichos resultados en
una tabla que facilite su lectura y comprension.

En el caso de estar estudiando una técnica pictérica
especifica, como por ejemplo el brocado aplicado, lo mas
apropiado es generar una tabla por cada estrato de pintura, por
ejemplo: preparacion, imprimacion, adhesivo, relleno, ldmina de
estafio, mixtion, lamina de oro/plata y pintura/corladura. Cada
tabla la dividimos en cuatro columnas donde incluimos los datos
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referentes a cada estrato: materiales inorganicos, materiales
organicos, espesor (indicado en pm) y obra (designada por
medio del/los codigo/s de la/s muestra/s de la/s que hemos
obtenido la informacion acompafiado del titulo de la obra si
procede). EI nimero de filas de la tabla esta4 determinado por el
numero de combinaciones constructivas y materiales presentes
en cada estrato pictorico de la técnica en cuestion (preparacion,
imprimacion, adhesivo, relleno,...).

Cuando se trata del estudio de distintos tipos de técnicas
pictoricas es conveniente organizar los resultados en diferentes
tablas cada una destinada a una técnica pictérica concreta. Por
ejemplo: estofado, carnacion, dorado, corladura,... Dentro de
cada tabla incluimos cinco columnas: capa (en base a la técnica
tendremos unas capas determinadas como pueden ser en la
técnica del estofado: preparacion, bol, mixtion, oro, pintura y
proteccion), materiales inorganicos, materiales organicos,
espesor (en um) y obra (designada por medio del/los codigo/s de
la/s muestra/s y el titulo de la obra si procede). Al igual que en
el caso anterior, el nimero de filas viene determinado por el
nimero de variantes constructivas y materiales presentes en
cada capa.

La exposicion en tablas de los resultados analiticos la
completamos con su descripcion en forma discursiva
acompariada de las técnicas de analisis de laboratorio empleadas
en cada caso.

Por dltimo, incluimos una discusion sobre dichos
resultados en la que realizamos comparaciones para establecer
diferencias o similitudes, interpretamos los resultados para
comprender o justificar las técnicas y/o materiales identificados,
todo ello completado con el estudio de referencias bibliogréaficas
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relevantes que proporcionen informacion técnica-material e
historico-artistica, fundamentalmente.

2. El macroanalisis en el bien cultural

2.1. Las técnicas macroanaliticas y su aplicacion a
monumentos ubicados en parajes naturales

El patrimonio de caracter arqueoldgico se ubica en
numerosas ocasiones en parajes naturales condicionados por
agentes de deterioro poco o nada controlables como los factores
atmosféricos, la evolucion natural del elemento vegetal y animal
o los variados sistemas de explotacion antropica, ya sean
explotaciones agropecuarias o forestales.

Es en este contexto donde se desarrolla un tipo de
relacion muy especial entre el elemento cultural y su entorno
natural en el que intervienen e interactian numerosos agentes de
deterioro y factores de riesgo que no se cifien a la ubicacion del
propio monumento sino que extienden su influencia por un
espacio fisico mucho mas amplio.

Mantener el bien cultural en unos parametros estables y
controlados requiere un macro estudio en el que se analicen,
valoren y diagnostiquen todas y cada una de las variantes
implicadas en el elemento cultural: su entorno natural, la
incidencia del factor antropico y sus posibles interrelaciones.

Sobre este especifico tipo de bien cultural ubicado en
parajes naturales llevamos realizando desde hace diez afios en
Bizkaia intervenciones globales para recuperarlos, aplicando un
modelo de técnica macroanalitica que exponemos a
continuacion.
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2.2. La caracterizacion de los Bienes Culturales ubicados en
parajes naturales

Existe una variada tipologia de monumentos que fueron
construidos, tanto en época prehistérica como histdrica, en
zonas que actualmente se encuentran en plena naturaleza,
entendida ésta como un entorno en el que la presencia humana
es minima o se reduce a un modo primario de explotacion del
terreno.

En nuestro caso, hemos aplicado una investigacion
macroanalitica sobre monumentos megaliticos del neolitico,
délmenes y tumulos y monumentos de la Edad del Hierro II,
oppidum y castros (poblados fortificados). La investigacion se
efectia una vez que han sido excavados o durante su
intervencion arqueoldgica, con el evidente proposito de evitar el
debilitamiento de las estructuras recuperadas y proceder a su
inmediata consolidacion.  Algunas de sus especiales
caracteristicas son:

» Estan ubicados en parajes naturales. En muchas ocasiones
esto quiere decir que el monumento se localiza a una altura
media de 500 m. en zonas de explotacion forestal de
resinosas, en pastizales de altura con gran densidad vacuna o
caballar o en zonas donde el abandono de la explotacion esta
produciendo un nuevo habitat mixto.

« Forman en general estructuras sencillas. Construidos con
técnicas muy baésicas, los bloques de piedra no se
encuentran trabajados ni tallados y se articulaban en la
estructura buscando el mejor encaje entre ellos. En cuanto
a sus dimensiones podemos citar que los volumenes
tumulares son de diverso tamafio, desde cinco metros de
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didmetro por medio metro de altura hasta 24 metros de
diametro por tres metros de altura. En cuanto a las
murallas de los oppidum, son estructuras mas
monumentales que utilizan la orografia del terreno para
configurarse como defensas pasivas y alcanzan una
potencia de hasta seis metros de altura. Forman
disposiciones defensivas méas complejas, con pasillos,
cubos a modo de torreones, cerramientos y recodos.

Estdn constituidos por multiples elementos liticos,
piedras, bloques, losas de diferente tamafio. Estos
elementos liticos los encontramos tal y como los deja la
excavacion, en un estado muy vulnerable y que no
representa para el espectador mas que unos confusos y
desarticulados restos sin conexion relacionable con lo que
fue el monumento. Por otro lado, en estos casos, se da una
circunstancia muy positiva, y es el hecho de que los
elementos liticos desubicados, caidos, desplazados o
movidos de su lugar original se encuentran en el mismo
monumento. Desde un punto de vista ético, no utilizar
esos elementos descontextualizados para consolidar el
monumento tanto fisica como perceptiblemente es
permitir la progresion del deterioro.

Conforman una de las partes mas importantes del patrimonio
prehistérico construido de Bizkaia. Algunos de estos
elementos se encuentran en situacion de grave deterioro
producidos por infestaciones vegetales, expoliaciones,
explotacion  forestal descontrolada e intervenciones
argueoldgicas no correctamente planificadas.
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2.3. El macroanalisis y sus procesos especificos de valoracion

Descritas las caracteristicas de los monumentos de
caracter arqueologico vamos a mostrar el disefio del
macroanalisis y de las intervenciones valorativas que son
necesarias para su ejecucion.

2.3.1. La categorizacion del entorno

Un bien cultural ubicado en un paraje natural necesita
unas herramientas de observacion y anélisis especialmente
adecuadas, ya que no soOlo se estudian todos los aspectos
concernientes al monumento sino que ademas es necesario
analizar detenidamente cual es la realidad en la que se encuentra
insertado (Baceta, 1996).

Cualquier imagen que se observe de ellos tiene como
elemento imprescindible el elemento vegetal que actla sobre los
monumentos como un tel6n de fondo inseparable de él, de tal
forma que no podria ser definido o correctamente comprendido
sin su correspondiente ambiente natural.

Para conocer verdaderamente esta realidad debemos
comenzar su encaje partiendo de la categorizacion del territorio
que le rodea en tres espacios diferentes: entorno lejano, cercano
e inmediato. Necesitamos conocer qué sucede en los Ultimos
puntos de la zona donde se ubica el dolmen y cémo y en qué
medida le pueden afectar.

El entorno lejano o macro entorno se halla situado en la
mayoria de los casos dentro de unas caracteristicas comunes
conferidas por unos parecidos condicionantes geograficos y
climaticos. Normalmente la extension de este espacio se
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desarrolla por la unidad geogréfica en la que se ubica, pudiendo
ser una zona amesetada, un cordal o un collado y soportando
diferentes tapices vegetales. En este espacio encontramos una
serie de condicionantes que nos ayudan a explicar la razon de
los posibles deterioros o de los agentes que los producen. De
aqui podemos obtener informacién sobre aspectos que, aunque
lejanos en la distancia, repercuten en el grado de conservacion.
Con estos datos se elabora un proceso informativo que toca
punto por punto aquellos factores que intervienen directamente
en el estado actual de este tipo de bienes culturales.

El entorno cercano se extiende desde el exterior del
propio monumento hasta una distancia, en este caso muy
variable, desde una decena de metros hasta varios cientos, que
tiene como caracteristica comun una relacion directa con el
monumento, porque en realidad el monumento esta inserto y
rodeado por ella. Esta zona de influencia directa del entorno
sobre el monumento finaliza en el punto en el que estas
caracteristicas naturales cambian y adoptan otro tipo de
vegetacion o tipo de explotacion. Lo que sucede en este area
marca directamente el grado de riesgo que puede sufrir el
monumento. Un entorno cercano al monumento dolménico
insertado en un bosque de repoblacién de resinosas esta
directamente amenazado por los sistemas de explotacion forestal
y sus tareas de amejoramiento del terreno, aclarado, tala, apeas y
extraccion de los troncos.

El entorno inmediato cubre aquella extension con su
correspondiente vegetacion sobre la cual el monumento
mantiene un tipo de relacion directa basada sobre todo en su
cercania respecto al campo visual potencial del observador. Asi
todo, el entorno que queda dentro del campo éptico alrededor
del objeto pasa a ser su entorno primario inmediato, mientras
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que las partes que se quedan fuera pero mantienen contacto
directo por continuidad en su estructura de floresta se
denominan entorno secundario inmediato.

Para realizar un macroanalisis a esta escala hoy en dia
disponemos de herramientas informaticas que nos ofrecen una
gran ayuda como Google Earth, Bing Map o los programas SIG,
es decir, sistemas de informacion geogréfica. Estas imagenes
aereas ofrecen una imagen féacilmente entendible donde el tapiz
vegetal queda fielmente representado.

2.3.2. Niveles de vegetacion. Los cingulos

Un factor de importancia en el momento de analizar
mediante algun tipo de referencia el tipo de entorno lejano en el
que se ubica el monumento es la distribucion de las
colectividades vegetales en el paisaje en relacion a la altitud o
hipsometria. Las variaciones climaticas, vegetales y de
composicion del suelo varian segun la altura y crean estos
niveles llamados también cingulos o cinturones de vegetacion.
Comienzan desde el nivel del mar y llegan hasta las cotas
méaximas dividiendo la extension que se desarrolla entre ellos. A
cada cingulo le corresponde un determinado tipo de habitat
natural, diferenciandose entre ellos por la especial
predominancia de unos biotipos sobre otros. Entre estos niveles
constan los de costa, medios Yy altos.

Costas, como tales, no tienen demasiada importancia
para el estudio debido a que a estas alturas no se han encontrado
el tipo de monumentos seleccionados.

Niveles bajos, ascienden desde el término de la costa
hasta situarse por encima de los 500 m., 0 en casos extremos, en

35


http://es.wikipedia.org/wiki/Sistema_de_informaci%C3%B3n_geogr%C3%A1fica

zonas del interior hasta los 700 m. de altura. Es en este
segmento donde se halla la gran mayoria de los monumentos
dolménicos de Bizkaia y también de castros de la Edad del
Hierro. Como dato directo de interés de su estado de
conservacion se puede apuntar que es también el limite de los
cultivos producidos por la explotacion humana.

Niveles medios, por regla general, ocupan una altura
comprendida entre los 500 y los 1000 m. La influencia humana
sigue siendo muy intensa pero la destruccion del tapiz vegetal se
atenua en su impulso.

Niveles altos, por encima de los 1000 m. Sélo se
encuentran en determinadas zonas del parque natural de
Gorbeia.

De estos cuatro tipos de cinturones vegetales tan sélo
hemos encontrado monumentos de las caracteristicas que nos
ocupan en dos de ellos: los niveles bajos y los medios.

2.3.3. El grado de explotacion

Los niveles bajos conforman el paisaje mas
representativo. Se hallan conformados por un tapiz vegetal de
huerta, de prado y de bosque con una gran influencia humana.
Este paisaje es el que ha experimentado las transformaciones
mas profundas en los ultimos 40 siglos a medida que lo ha ido
poblando el hombre. Es en este escenario donde aparece el
problema del aprovechamiento humano y economico del campo
y donde estos intereses entran en conflicto con la preservacién
del conjunto de estos bienes culturales.
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El grado de explotacién humana se puede valorar por

estadios:

Estadio primario. Corresponde al momento vegetal en el que
las alteraciones provocadas por la actividad humana son
minimas o inexistentes. La naturaleza se halla en un estado
de culminacion equivalente a la etapa final de equilibrio en
la sucesidn geobotanica.

Estadio secundario. En este estadio, los grados de actividad
humana son intensivos; la tierra se rotura para crear
plantaciones para pastos o para explotaciones forestales y
tienen como directa consecuencia la construccion de toda
una infraestructura de diversos medios que posibiliten y
hagan més facil el aprovechamiento. La creacion de una
importante red de caminos, sendas, rutas y vias discurre por
lugares donde las condiciones del terreno lo permiten y que
es también donde se han erigido este tipo de Bienes
Culturales.

Estado terciario. Se produce cuando el espacio natural,
después de la actividad explotadora del hombre se abandona.
El proceso evolutivo los va recuperando de una forma
distinta a la de los estadios primarios. Se introducen aqui
nuevas especies que se aclimatan en esta nueva situacion,
tales como pinos o eucaliptos en cuanto a plantas lefiosas. En
este momento la vegetacion de estas zonas se halla en un
proceso de retraimiento para unas especies y de expansion
para otras lo que dota de una clara dinamicidad y
movimiento vegetativo al entorno.

Los dos ultimos estadios presentan un problema

valorativo en el momento de asignar al entorno la categoria de
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primario o secundario. El problema reside en la dificultad de
definir un entorno lejano como totalmente primario o secundario
debido en parte a que el proceso de abandono se desarrolla a lo
largo de mucho tiempo. Ante esta eventual dificultad se opta por
la creacion de una escala gradual entre el secundario y el
terciario que indigue con aproximacion en qué sentido avanza el
desarrollo vegetal de la zona:

1. Estado secundario: Generalidad de la explotacion del entorno
por el hombre.

2. Estado secundario en cambio inicial: La actividad humana
desciende paulatinamente y el avance hacia un nuevo climax
comienza a notarse por zonas.

3. Estado secundario avanzado: La actividad explotadora ocupa
menos del 50% del terreno del entorno lejano.

4. Estado terciario inicial. La presencia de la actividad humana
se limita a unos pocos casos que no ofrecen demasiada
intensidad ni nuevas fuerzas de cambio en el entorno.

5. Estado terciario: Se hace patente que la nula presencia de
explotaciones humanas dejan al entorno la recreacion de un
nuevo climax.

2.3.4. Niveles vegetativos

Se situan estos estratos en forma de capas paralelas, uno
encima de otro, y correspondiendo a cada uno de ellos un
diferente modelo y estructura vegetal. Estando el monumento
situado en un paraje natural, la relacion con los elementos
vegetales es directa y real. Se vuelve, por lo tanto, necesario
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racionalizar el concepto de vegetacion y estructurar dentro de él
un sistema de percepcion y valoracion que permita comprender
la relacion de cada uno de estos estratos con el monumento.
Estos estratos son los siguientes:

« Estrato arboreo. Su altura varia segun el tipo de arbol y
estado de crecimiento. Comienza por lo general en los cuatro
0 cinco metros y puede alcanzar hasta 50 en casos
excepcionales de gran vigor y edad. Un monumento
megalitico, por ejemplo, en un entorno de estas proporciones
necesitara de procesos de mantenimiento diferentes a las de
otro entorno de dimensiones mas reducidas. Esto indica que
la percepcion dentro de un entorno estd sujeta a las
condiciones oOpticas que son las primeras en asistir al
espectador. Por consiguiente, una excesiva cercania del
elemento vegetal arboreo al monumento supone una clara
desventaja para este ultimo, puesto que se produce una
interferencia visual asi como procesos de mimetizacién y
ocultamiento.

« Estrato arbustivo. Sus alturas nunca superan los cuatro
metros y esto en especimenes de gran vigor o de mucha
edad. Se compone de especies lefiosas de escasa altura y de
estructura muy diferente. Se define el arbusto como planta
perenne lefiosa ramificada a partir de la base y sin tronco
principal a diferencia de los arboles.

« Estrato herbaceo. Estd practicamente presente, en sus
variadas especies, en todo tipo de niveles o cingulos y es el
elemento del que se nutren los herbivoros que pastan en las
zonas seleccionadas. Este nivel presenta valores de
equilibrio en su desarrollo y en su evolucion ciclica que
aportan estabilidad al monumento. No alcanzan suficiente
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envergadura (sobre todo en elevadas latitudes) como para
llegar a taparlo. Como elemento vegetal necesario para el
encaje de un elemento pétreo de un entorno vegetal el estrato
herbaceo se muestra como un material insustituible que
ayuda a destacar la percepcion visual del monumento a la
vez que le asegura un elevado grado de estabilidad.

« Estrato muscinal. Esta formado por musgos y hepaticas. Es
el estrato del suelo sobre el que se desarrollan las funciones
de fermentacién y putrefaccion. Todos los nutrientes
absorbidos por las plantas son primeramente sintetizados en
este nivel.

Todos estos datos nos sirven para elaborar un
macroanalisis interactivo que nos ofrezca una informacion de las
posibles conexiones que un elemento traza sobre otro y de cémo
afectan al monumento.

2.4. Adecuacién del elemento vegetal en el entorno

Su objetivo primordial es despejar el terreno para
acceder a toda la informacion posible de las condiciones y
morfologia del monumento. Se elimina aquello que
potencialmente pueda ser tenido en la consideracién de dafino o
degradante. Entra dentro de esta categoria el exceso de
vegetacion que:

»  Oculta la estructura desde el exterior a los 0jos y percepcion
del potencial espectador.

« Camufla y/o mimetiza las dimensiones y presencia de la
estructura entre el elemento vegetal circundante.
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Aprovechando el aprendizaje adquirido y basandonos en
las practicas realizadas en Selinunte y en Pompeya (Catizione,
Tibiletti, Miravalle, Corillo, 2002) hemos dividido la
intervencion sobre el control de la flora en tres fases:

1. Eliminacion de especies infestantes. En nuestro caso se
propone eliminar toda la vegetacion infestante que cubre el
monumento y su entorno cercano. Puede ser de tipo arboreo,
arbustivo, herbaceo y muscinal.

2. Potenciacion de elementos convergentes. Esta fase se
especializa en potenciar los elementos vegetales que se
consideran como positivos y en controlar el crecimiento de
otros de caracter infestante. Un ejemplo de la fase de
conversion se ha aplicado en la obtencion de setos
separadores o0 en la creacion de anillos de proteccion.

3. Mantenimiento. Se basa en el control y mantenimiento del
elemento vegetal del lugar dentro de unos parametros
adecuados que aseguren tanto la estabilidad como la
reconocibilidad del monumento. Se ejecutan varias veces al
afio dependiendo del desarrollo de la vegetacion infestante.

Conclusién

La seguridad de una intervencion de conservacion y
restauracion en cualquier tipo de Bien Cultural sélo puede
garantizarse si previamente se ha realizado un analisis riguroso,
serio y especifico que nos pueda ofrecer una informacion veraz
y actualizada de su composicién, estructura y estado de
conservacion tanto a niveles microanaliticos como
macroanaliticos.
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El empleo de una metodologia especifica combinada con
el uso de tecnologias no-destructivas 0 minimamente invasivas
unido al uso exclusivo de estratigrafias permite conocer la
composicion de diversos tipos de materiales caracteristicos de
los bienes patrimoniales. En concreto, el protocolo y técnicas
aqui expuestos son aplicables al estudio de una gran diversidad
de materiales de interés artistico.

Desde nuestra experiencia, hemos constatado que la
aplicacion efectiva de una nueva metodologia fundamentada en
el estudio macroanalitico del factor vegetal se nos muestra como
una herramienta adecuada y efectiva que puede producir un
cambio sustancial en los métodos de intervencion directos que
manipulan el monumento.

Las nuevas tecnologias expuestas para el micro y
macroanalisis de superficies pictdricas y monumentos en parajes
naturales muestran la capacidad de ampliar el conocimiento
técnico, material e histdrico de los bienes culturales fundamental
para su adecuada intervencion.
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Edward Ruscha y el libro de artista.
El nacimiento de un nuevo paradigma

SALVADOR HARO GONZALEZ

Resumen:

El libro de artista pasa por ser una de las formas
fundamentales del arte contemporaneo. Hace cincuenta afios,
un joven Edward Ruscha realizd lo que mas tarde se ha dado en
considerar el primer libro de artista contemporaneo, Twentysix
Gasoline Stations, inaugurando asi un nuevo paradigma en la
concepcién y materializacion del libro como obra de arte. En
este texto se repasan algunos de los fundamentos del género y se
hace un recorrido a través de las obras de Ruscha que sentaron
las bases del libro de artista como multiple democratico.

Palabras clave: Ruscha, libro de artista, arte contemporaneo.
* k%

Los profundos cambios que se habian producido en el
pensamiento artistico tuvieron poderosas consecuencias en la
mayoria de los movimientos y formas artisticas posteriores a la
Segunda Guerra Mundial. El arte de accion, las performances,
las instalaciones, el videoarte, son, entre otras, algunas de las
nuevas formas artisticas asociadas al nuevo arte. En este
contexto, en el que el arte conceptual comenzaba a sentar sus
bases, algunos artistas volvieron sus miradas hacia un formato,
existente desde hacia siglos, que podia ofrecer un nuevo espacio
para la creacion artistica: el libro.
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De este modo el libro de artista, aunque tiene destacados
precedentes, surge en los primeros afios sesenta y aparece como
una alternativa a los mecanismos establecidos en el mercado del
arte oficial, intentando escapar al control del sistema de galerias,
marchantes, criticos, museos, instituciones, que, sin embargo, no
tardaron en incorporar esta nueva formula a sus discursos
estéticos. Este género parte de la idea de democratizacion del
arte, elaborando un producto artistico anti-elitista, barato, a
menudo autoeditado, que generalmente en sus origenes no iba ni
firmado ni numerado, en un territorio que apostaba por la
desmaterializacion y conceptualizacion del hecho artistico. De
hecho, la aparicion de estas obras tiene que ver con un proceso
de abstracciéon del lenguaje en el que la atencion se desviaba
hacia la idea y al lenguaje escrito. En efecto, este género se
arraiga definitivamente con la eclosion y maduracion del arte
conceptual y da lugar a la nocion del libro como idea que ha
caracterizado gran parte de la produccion artistica en forma de
libro de artista, con enormes potencialidades de variaciones
tanto tipoldgicas, como formales, técnicas o de significado.
Como Germano Celant sefialaba en 1972,

En los sesenta muchos artistas crearon obras usando formas
convencionales de comunicacién —incluyendo peliculas,
television, libros, télex, fotografia, y ordenadores- como una
forma de arte filosofico o teorico. [...] [Que] coincidid con una
discusion mayor de, y nueva atencion hacia, la interpretacion de
los medios y la identificacion con los medios. [...] En este
sentido, el libro, junto con otros medios de comunicacion, se
convirtié en extension del ojo y de la mente. En los afios sesenta
el medio del libro contribuyé a un enfoque distante hacia el
significado interior y existencial de una obra de arte y a
extender lo que entendemos por una obra de arte *.

45



El sustrato material y tecnoldgico vino dado por el
perfeccionamiento y abaratamiento de los medios de impresion
que, a principios de los afios sesenta, permitian reproducir textos
e iméagenes a bajo costo, que se continu6é con el desarrollo y
universalizacion de las fotocopiadoras. Estos nuevos medios,
especialmente el offset 2, permitieron a los artistas experimentar
en el territorio del libro, desligandose de los convencionalismos
a los que estaban sujetos sus predecesores, y a establecer nuevos
cadigos visuales, verbales y gréaficos.

Los libros que empezaron a publicarse ofrecian a menudo
un aspecto corriente pero, sin embargo, habian sido concebidos
como una obra de arte. Ofrecian, en cambio, dos caracteristicas
esenciales para convertirlos en vehiculo preferente para la tan
deseada y proclamada democratizacion del arte: eran baratos y
transportables . Como Joan Lyons ha sefialado, “los libros de
artista comienzan a proliferar en los sesenta y setenta en el
clima reinante de activismo politico y social. Ediciones baratas,
disponibles, fueron una manifestacion de la desmaterializacién
del objeto de arte y el nuevo énfasis en el proceso” *

Algunos artistas comenzaron a adoptar un compromiso
artistico que consistia en considerar el libro una forma a
interrogar, no un mero soporte de reproduccion. El libro suponia
también, para ellos, un vehiculo para expresar aspectos del arte
gue no podian encontrar expresion bajo la forma de obras
convencionales.

En algunos casos, los artistas han hecho uso del potencial
documental de la forma libro, mientras que en otros han
investigado el hecho mas sutil y complicado consistente en la
capacidad que tiene el libro de ser una forma de expresion
sumamente maleable y versatil. [...] Un mero compendio de
imagenes, una carpeta de reproducciones, una coleccion
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incidental de imagenes, originales o apropiadas, no es siempre
un libro de artista, aunque los términos en los que puede
sostenerse la distincion son a menudo vagos °.

Como Lucy Lippard ha referido,

El libro de artista es una obra de arte en si misma, concebida
especificamente para la forma libro y a menudo publicada por el
artista mismo. Puede ser visual, verbal, o visual/verbal. Con
pocas excepciones, todo es una pieza, consistente en una serie
de obras o una serie de ideas proximas y/o imégenes -una
exposicion portatil .

La reproductibilidad era y es un significante ideoldgico de
primer orden para este tipo de trabajos. La obra se desprende de
su aura benjaminiana, no existe una exclusividad en su posesion,
sino una propiedad compartida. Sin embargo, al mismo tiempo,
la obra es accesible al gran publico, que ademas de “disfrutarla
puede poseerla manteniendo de este modo su condicion
aurdtica” . Se inaugura asi el concepto del multiple
democrético, un concepto que hunde sus raices en Duchamp y
Man Ray. Lo multiple contribuye a la eliminacién del elemento
subjetivo y manual en el arte mediante la multiplicacion de los
objetos fabricados con materiales modernos y técnicas
industriales. Y el sentido de esta multiplicidad tiene como
finalidad la democratizacion del arte. “No se trata de difundir
pseudo-originales, sino, en sentido estricto, de divulgar una
idea. No pierde nada al ser multiplicada, al contrario. Su

eficacia esta directamente en funcién de su propagacion” 8.

Anne Moeglin-Delcroix ha sefialado el afio 1962 como el
punto de partida del libro de artista contemporaneo °, pues en
este afio se estan realizando o son publicadas cuatro obras
fundamentales para el desarrollo del género y que suponen un
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paradigma en la comprension del formato libro como espacio
para la practica artistica contemporanea. En 1962 Edward
Ruscha estaba trabajando en lo que se ha venido a considerar el
primer libro de artista: Twentysix Gasoline Stations, un pequefio
libro de fotografias sin texto, apenas alguna leyenda documental
de las imagenes, editado en papel ordinario, que se alejaba
substancialmente del libro ilustrado de bibliofilia, pero que fue
creado como obra artistica. Por otra parte, se acababa de
publicar Dagblegt Bull, de Dieter Roth, otro de los padres del
género, que suponia una critica a los mass media mediante la
utilizacion de su propio lenguaje. Este fue el afio, también, de la
publicacion del artista rumano instalado en Francia, Daniel
Spoerri, Topographie anecdotée du hazard, trabajo del que se
harian sucesivas ediciones con aportaciones de Robert Filliou y
de Dieter Roth. Por ultimo, se ha de hacer alusién al trabajo de
ese afio de Ben Vautier Moi, Ben je signe, una serie de folletos
sin encuadernar, proyectos, manifiestos, objetos reales tales
como etiquetas de vino, cuchillas de afeitar...

De entre estos cuatro hitos mencionados, la obra de
Edward Ruscha Twentysix Gasoline Stations (1962-1963), ha
sido comunmente aceptada como el primer libro de artista
porque refleja claramente el nuevo paradigma: un libro
concebido, maquetado y pensado enteramente por un artista,
compuesto por una serie de fotografias aparentemente insulsas,
impreso industrialmente en offset, sobre papel barato, con una
encuadernacion simple, con una tirada abierta, sin firmar, sin
numerar y sin justificar. Una obra de arte cuyo canal de
distribucion es la libreria o el correo, con un precio asequible y
para la que no son necesarios ni museos, ni galerias, ni
criticos™.
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Se trata de un libro pequefio, de 18 x 14 cm, delgado,
impreso en offset sobre papel comin que contiene
reproducciones de veintiséis gasolineras, tal y como el titulo del
mismo adelanta, y como Unico texto una somera leyenda
explicativa de cada imagen. La comprension y utilizacién de la
forma libro como forma fundamental de un proceso artistico ha
sido lo que ha marcado un antes y un después de este libro. Este
hecho, obviamente, no ha sido fruto de un proceso unitario, sino
que obedece a toda una tradicion e investigacion precedente, y a
otras paralelas, que han desembocado en este nuevo paradigma.

Todos los libros de Ruscha se caracterizan, segun Isabelle
Jameson, por tres aspectos, que los distingue del tradicional
libro ilustrado: el importante papel concedido a la reproduccién
fotogréfica sobre papel ordinario, la utilizacion de la forma
comun del libro y el papel exclusivo del artista a lo largo de la
realizacion del libro. Y en concreto, en relacion a Twentysix
Gasoline Stations, sostiene:

Tenemos aqui un ejemplo de utilizacion minimalista de la
forma del libro, jugando sobre la linealidad y la temporalidad:
se deambula horizontalmente en el libro como se haria en una
carretera, pasando delante de estas gasolineras. El concepto de
obra de arte se encuentra pues personificado en la forma del
libro, convirtiéndose éste literalmente en arte *.

Otro de los elementos significativos es el hecho de que la
mayoria de los libros de Ruscha eran baratos, creados para
circular rapido y ser abordables para una audiencia que no
podria permitirse acceder al arte en los circuitos habituales de
las galerias. Por otra parte, desde un punto de vista estético, los
libros de Ruscha combinan la literalidad del primer Pop Art
californiano con una estética fotografica bien fundada en
nociones minimalistas y secuencias repetitivas. En concreto
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Twentysix Gasoline Stations plantea un acercamiento a la
fotografia bastante alejado de aquel paisaje fotogréafico,
altamente esteticista, que habia llevado a la fotografia al status
de arte 2.

Este primer libro es una coleccion de imagenes cuya
funcién no pasa por realzar un texto, sino que se trata de una
obra de arte que utiliza el lugar comdn de la forma cddex del
libro. Estas iméagenes son una coleccion de hechos. El objetivo
era priorizar el libro, no las imagenes. Es este un libro
primariamente visual, conformado por fotos anodinas de
gasolineras, reunidas por un artista visual, impresas
cuidadosamente pero no de manera impecable, y susceptible de
reimprimirse, que puede encontrarse en cualquier libreria, o
bolsillo, y ser comercializada como cualquier otro libro.

TWENTYSIX

GASOLINE

STATIONS

Edward Ruscha. Twentysix Gasoline Stations. 1963

Edward Ruscha nacié en Nebraska, en 1937, pero crecid
en Oklahoma City y se mudo6 a Los Angeles a los 18 afios. Para
visitar a sus padres, que lo hacia regularmente, conducia a través
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de la mitica Route 66. En una de estas visitas a Oklahoma tuvo
un brainstorming en mitad de la noche para hacer un libro
llamado Twentysix Gasoline Stations, y segun él mismo ha
confesado, el titulo vino primero, antes de las tomas de
imagenes, incluso:

Me gusta la palabra gasoline y me gusta la cualidad de
twentysix. Si miras el libro, verds que bien funciona la
tipografia —dejé todo listo antes de tomar las fotografias. No es
gue yo tuviera un mensaje importante sobre fotografias o
gasolina, o algo de eso —queria meramente algo cohesivo .

El artista tomo entre 50 y 60 fotografias de gasolineras a
lo largo de la Route 66, que luego cribd para ajustarse al nimero
del titulo. El impresor le ayudd a elegir el formato, que fue fruto
del disefio, la estética, pero sobre todo de factores practicos y
econdmicos. En cuanto a la distribucion de las imagenes, estas
siguen una secuencia ligeramente irregular. Es decir, si trazamos
sobre un mapa de la Route 66 las veintiséis gasolineras,
encontraremos que cinco de ellas estan impresas fuera de la
secuencia geografica. En 1981, el artista dijo al respecto: “Para
mi no era mas gque una coleccién de imagenes y mas o menos las
puse en su lugar” . El disefio de las péginas es también
irregular: hay tres fotografias a toda péagina, dos péaginas
enfrentadas que contienen una fotografia cada una de ellas, dos
con fotos pequefias en el lado derecho y un par de variantes mas,
mientras que la mitad de las gasolineras aparece en formato
cuadrado e impresas en la parte superior de la pagina de la
derecha.

El libro fue autoeditado por su autor en 1963, del cual
realiz6 una tirada de 400 ejemplares, numerados pero no
firmados. Cuando se hubieron vendido, editd 1.000 mas, y en
1969 otros 3.000. Al principio, la acogida del libro fue irregular.
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Algunas librerias no lo aceptaban. Asi, el artista publicé un
anuncio en ArtForum Magazine (1964). Sobre una imagen del
libro sostenido en mano, un texto en negrita: “REJECTED / Oct.
2, 1963 by the / Library of Congress / Washington 25, D.C.”.
Abajo, incluia detalles para pedir el libro a National Excelsior,
su compariia de autoedicion.

Entre 1963 y 1978, Edward Ruscha realizé un total de
dieciocho libros (tres de ellos en colaboracion) de estructura
parecida: sin texto, fotografias en blanco y negro, tiradas largas,
sin firmar ni numerar, impresos en offset... Muchos de estos
libros contienen en sus titulos alusiones al numero de iméagenes
contenidas (a veces de un modo vago: varios, algunos...)

El segundo libro de Ruscha es Various Small Fires,
editado en 1964. El libro incluye quince imagenes cuadradas de
fuegos, impresas en la parte superior de las paginas de la
derecha, todas con un tinte amarillento. Todas, excepto la
ultima, que en lugar de un fuego, documenta un vaso de leche.
En realidad, en la pagina interior de titulo, aparece el titulo
completo Various Small Fires and Milk. El artista nunca ha
explicado por qué hizo este libro de pequefios fuegos y leche,
aunque si dijo que “la leche parecia hacer el libro més
interesante y darle cohesion”. Ruscha creia en el poder del
absurdo y la paradoja, pues de modo similar, en otro libro
posterior, Nine Swimming Pools, aparece también un vaso de
bebida roto que rompe la linealidad de la secuencia.

En Various Small Fires llama asimismo la atencion el
hecho de que al final aparezca un elevado nimero de paginas en
blanco, cuestion que se repite e incluso se excede en algunos de
sus libros posteriores. En cuanto a la portada, reitera el esquema
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tipografico de su primer trabajo, aunque en esta ocasion las
letras estan impresas en negro y todas del mismo tamario.

Edward Ruscha. Various Small Fires. 1964

En su tercer libro, Some Los Angeles Apartments, de
1965, se repite esta estructura tipogréafica de portada, esta vez en
color verde. En este libro vuelve al montaje variado de
Twentysix Gasoline Stations. Como el titulo indica, el libro
incluye fotografias de bloques de apartamentos en Los Angeles,
un total de treinta y cuatro. ElI esquema netamente visual es
comun al de sus otras obras.

En 1966 edita uno de sus libros mas conocidos y que
mas influencia han generado en las siguientes generaciones de
artistas que han trabajado con libros. Se trata de The Sunset
Strip, cuyo titulo completo incluido en la pagina de titulo
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interior es Every Building on the Sunset Strip. La edicion iba
en una caja blanca, sin texto alguno, en cuyo interior se
encontraba el libro con cubiertas de Mylar plateado. El
interior del libro estd encuadernado a modo de acordeon,
mediante la unién de nueve fragmentos de papel doblados en
veintisiete pasos, con una longitud total de unos ocho metros.
Las imagenes que contiene recogen todos los edificios de la
calle mencionada en el titulo en un rango de nameros, que
van del 8024 al 9156, para los pares, y del 8101 al 9145 para
los impares. Cada una de las secuencias aparece impresa en
una larga fila, arriba y abajo de la pagina (esta ultima
invertida), de modo que tienen absoluta autonomia. El texto
contenido solo ofrece informacion de los nimeros de las casas
fotografiadas y de las calles transversales que cruzan la calle
principal. El reportaje fotografico de Ruscha se hizo con una
camara motorizada en un camion de reparto, en el tiempo que
le tomd conducir los dos o tres kilémetros del recorrido y
volver. Sin embargo, recomponer las fotos juntas, el doblado
y el pegado de las hojas impresas a mano le ocup6 mas de
nueve meses.

Edward Ruscha. Every Building on the Sunset Strip. 1966
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Edward Ruscha sosteniendo Every Building on the Sunset Strip, en 1967

Para su cuarto libro editado en 1967, Thirtyfour Parking
Lots in Los Angeles, comisiond a un fotografo aéreo para tomar
imagenes desde el aire de todas las plazas de aparcamiento que
viera en el vecindario. En €l encontramos mas imagenes
pareadas que en sus libros mas tempranos, mas a la manera de
un libro de fotografia, aspecto que se ve incrementado por un
mayor tamafio de la publicacion. Sin embargo, la idea de libro
como concepto sigue presente.

En 1967 publicé el primer libro en colaboracion, Royal
Road Test. La lista de autores incluia, ademés de a Edward
Ruscha, a Mason Williams y a Patrick Blackwell. Este libro, al
igual que la mayoria de los otros libros colaborativos (como son
Business Cards y Crackers) es formalmente diferente de sus
libros en solitario: Royal Road Test es mas grande y esta
encuadernado en espiral. El libro narra una historia ilustrada de
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un mecandgrafo que es arrojado por la ventana de un buick de
1963 viajando a 90 millas por hora.

El siguiente libro en solitario de Ruscha fue Nine
Swimming Pools, editado en 1968. Este es el titulo de la
cubierta, pues, como viene siendo habitual en muchos de sus
trabajos, en la hoja interior de titulo, afiade and a Broken Glass.
Como describe el titulo, el artista ofrece imagenes de nueve
piscinas, para finalizar con una fotografia de un vaso roto. La
mayoria de estas imagenes fueron tomadas en las inmediaciones
de Las Vegas.

Edward Ruscha. Nine Swimming Pools. 1968

Llama la atencién que este libro contiene sesenta y
cuatro paginas, en lugar de las cuarenta y ocho de que constan la
mayoria de sus libros precedentes. Pero ademas contiene menos
fotografias: sélo diez, y por primera vez, en color. Con esta
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proporcion, la mayoria de las paginas estan en blanco,
repartiéndose las imagenes con predominio del color azul de las
piscinas de un modo irregular, lo que genera un ritmo de
aparicion gque crea una sensacion muy distinta a la de un libro de
fotografias al uso.

El mismo afio (1968) publicé el libro colaborativo
Business Cards con el artista Billy Al Bengston. En 1969 hizo
s6lo un libro colaborativo, Crackers, derivado de un relato de
Mason Williams, antes de volver a su formato regular en 1970
con dos nuevos libros en solitario, Babycakes y Real State
Opportunities.

Babycakes es similar a los libros previos excepto en la
portada y la encuadernacion. El titulo completo es Babycakes
with Weights, y conecta con el nacimiento del hijo de Ruscha en
1968. La primera imagen del libro es de Edward Joseph Ruscha
V, weighing 15 pounds, 8 ounces. A esto le siguen veintiuna
fotografias de pasteles, con sus respectivos pesos. Las fotos
aparecen en la pagina de la derecha y varian ligeramente en
tamafio, haciendo que el libro adquiera el aire de un album
familiar. Real Estate Opportunities es del mismo afio. Su
aspecto es muy similar a sus primeros trabajos tanto en el
formato, como en el nimero de péaginas, y vuelve a las tres
lineas tipogréaficas en la portada. Se trata de fotografias sobrias,
en blanco y negro, la mayoria de ellas impresas en la pagina
derecha. Quizas sea este el ultimo de los libros de Ruscha que
conforma el estilo de los primeros volimenes. Aungue los tres
libros en solitario que siguieron en 1971 y 1972 (A Few Palm
Trees, Records y Colored People) tienen las mismas
dimensiones de la mayoria de los primeros libros, tienen
portadas coloreadas, tipos sin serifa en sus titulos, mas paginas y
contienen imagenes en tiras en las que los objetos principales de
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las fotografias se han extraido de sus contextos. El otro libro de
1971 es Dutch Details, que no se parece a ningun otro libro de
Ruscha. Dutchs Details es un libro de un caricter marcadamente
horizontal, con el lomo en la parte superior. La enfatica
horizontalidad refleja la respuesta de Ruscha al paisaje
Holandés. Cada pagina alargada, salvo una, contiene seis
fotografias cuadradas tomadas por el artista en puentes de
Holanda. Este libro fue publicado por Octopus Foundation.
Aparte de Babycakes es el Unico proyecto de Ruscha no
financiado por él mismo.

Records aparece en 1971. Se trata de un libro mucho
menos complejo que Dutch Details. Cada doble péagina contiene
imagenes de un disco en la derecha y de su portada en la
izquierda. El efecto es de cuadrados y circulos pareados. En este
volumen no hay mas palabras que las contenidas en las portadas
de los libros, a diferencia la documentacion de palabras en
imagenes que hacia en los primeros trabajos.

El altimo de estos libros fue Colored People, publicado
en 1972, con el que se cierra una década dedicada a la expresion
artistica mediante la forma del libro. Salvo por la pagina del
titulo, es similar a A Few Palm Trees, publicado el afio anterior.
Este ultimo tiene una sélida cubierta negra sin letras, y contiene
catorce fotografias de palmeras impresas en tinta negra sobre
blanco, y al final dieciséis pliegos en blanco. Colored People
tiene la portada amarilla con el titulo y contiene quince fotos en
tiras de plantas, fundamentalmente cactus, y no aparece palabra
alguna.

El artista dijo en una ocasion que una vez que habia

ideado un formato para sus libros, sentia que podia simplemente
enchufar ideas en su sistema, y opinaba que lo estaba sobre-
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explotando. De modo que par6 de editar libros. Sin embargo,
seis afios despueés, en 1978, edito6 un libro mas, Hard Light, en
colaboracion con Lawrence Weiner. Y aunque el artista
manifestd en 1985 que ya no hacia libros de artista,
recientemente ha realizado alguna obra que, aunque lejos de
convertirse en material tan influyente en toda una generacion de
artistas como lo fueron sus trabajos tempranos, bebe sin
embargo de las mismas fuentes, e incluso en algin caso recupera
material documental de esa época. El libro Then and Now se
edit6 en 2008 y parte de un concepto muy similar a Sunset Strip,
si bien en este caso la encuadernacion sea distinta. En dos
dobles franjas se presenta un recorrido fotografico por las casas
a ambos lados de Hollywood boulevard realizado en julio de
1973 y repetido en 2004. Cada pareja de franjas presenta los
mismos espacios fotografiados con mas de treinta afios de
diferencia, la mas antigua con iméagenes en blanco y negro, y la
mas moderna con fotografias en color. El formato de coleccion
de iméagenes es una constante en la obra de Ruscha y en muchos
de los artistas que se involucraron con el libro de artista.

Los libros de Edward Ruscha se venden ahora a altos
precios y suelen encontrarse en las colecciones de museos. Han
ejercido una importante influencia sobre otros artistas. Algunos
de sus contemporaneos siguieron el estilo ruschiano del libro
fotogréafico, algunos de ellos con referencias directas e incluso,
afios después, rindiéndole homenaje.

Por ejemplo, el tercer libro del artista Bruce Nauman,
realizado en 1969, se llama Burning Small Fires, y es un
homenaje indirecto al libro Various Small Fires. Toma
fotografias, frame a frame, como documentacion del incendio
que él provoca de una copia del libro de Ruscha, y con este
material construye su propio libro. Afios después, en 2003, sirve
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de inspiracion a Jonathan Monk, que toma el libro de Nauman y
también lo incendia mientras filma una pelicula en 16 mm. El
mismo Monk produjo en 2004 el libro & Milk: Today is Just a
Copy of Yesterday, en clara alusion a Various Small Fires and
Milk. En él, el artista parte de una imagen de un vaso que va
duplicando, afiadiendo cada vez mas vasos, al mismo tiempo
que se pierde informacién y el color va cambiando.

De modo similar, en 1971 se publica un pequefio libro
titulado Six Hands and a Cheese Sandwich con contribuciones
de diferentes artistas que rendian homenaje a Ruscha (Joel
Fisher, Stephen Bush, John Waters, Tanja Lazetic... y el propio
Ruscha).

Jonathan Monk es también el autor del libro None of the
building on Sunset Strip, publicado en 1998. En clara alusion al
libro de Ruscha, Monk fotografié todas las calles conducentes a
la importante via de Los Angeles. La misma referencia toma
Edgar Arceneaux cuando realiza en 2003 el libro 107th Street
Watts, con la misma composicion y estructura que Every
Building on the Sunset Strip. Otro ejemplo de homenaje a
Ruscha es el que ofrece Louisa Van Leer, que publica Fifteen
Pornography companies en 2006, un libro muy similar en
cuanto a su aspecto, incluso en la portada tipografica en tres
lineas. O el de Jeffrey Brouws, que en 1992 edita un libro
[lamado Twentysix Abandoned Gasoline Stations, con idéntica
tipografia que los de Ruscha, o el recientemente publicado
(2010), realizado por Michael Maranda para Parasitic Ventures
Press, Twentysix Gasoline Stations, 2.0, en el que reconstruye el
libro de Ruscha a base Unicamente de imagenes tomadas de
Internet *°.
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Bruce Nauman. Burning Small Fires. 1969

La importancia de la obra en libros de Ruscha radica en
su aportacion significativa al género, como prueba el ingente
namero de reinterpretaciones a las que su trabajo ha dado lugar.
Si bien el libro ya habia sido investigado por artistas de las
primeras vanguardias, como los futuristas o los constructivistas,
a partir del trabajo de Ruscha se consolida el paradigma de una
nueva forma de entender el libro como obra de arte
contemporaneo. El libro no es un mero soporte reproductor de
obras sino una obra en si mismo que, sin perder sus funciones
originales, le otorga a la forma libro un valor afiadido, un valor
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artistico como madaltiple democratico. A partir del trabajo de
Ruscha y de otros pioneros como Dieter Roth, una legion de
artistas se ha interesado por este género y se ha ido
paulatinamente configurando como una forma esencial del arte
de nuestros dias. Como Johanna Drucker ha referido,
probablemente se trata de “la forma de arte fundamental del
siglo XX 1°,
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Renovarse o morir. Actualizacion de la obra visual a las
nuevas tecnologias artisticas como estrategia de
conservacion

MARIA DEL CARMEN BELLIDO MARQUEZ

Resumen:

La necesidad de actualizar las obras anal6gicas de arte
cinematogréafico a nuevos soportes digitales, que permitan su
conservacion y difusion en las nuevas redes de comunicacion
multimedia, es una realidad en nuestros dias. De no hacerse asi,
se corre el riesgo de la pérdida de los originales y de su medio
de exposicion, quedando ambos obsoletos (peliculas vy
reproductores). Este es el caso de la obra de David Lamelas To
Pour a Milk Into a Glass, una pelicula de 16 mm., de 7°35" de
duracion. Considerando importante la opinién del artista para
proceder al proceso de actualizacién, se ha investigado sobre
ello y sobre los medios actuales para realizar esta renovacion.

Palabras clave: Arte contemporaneo, nuevas tecnologias,
nuevos materiales, conservacion, restauracion.

* *k Kk * %

1. Introduccion y objetivos

Uno de los antecedes de este estudio de conservacion
sobre material filmico se encuentra en la Filmoteca Espafiola,
que cuenta con un Centro de Conservacion desde 1999, donde se
almacenan copias de peliculas espafiolas antiguas y en la que,
desde los afios sesenta, los productores espafioles tienen la
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obligacion de depositar una copia fotoquimica de todas las
peliculas realizadas con ayuda estatal, aunque en muchos casos
han sido depositadas copias muy usadas, que presentan mala
calidad. La Filmoteca cuenta con treinta y seis almacenes
subterraneos para albergar peliculas espafiolas, estando
congeladas las que se encuentran en peor estado, segun criterios
de conservacion (Del Amo, 2006). Para ayudar a mejorar el
depdsito de copias en mal estado, ya en 1995 el ICAA (Instituto
de Cinematografia de las Arte Audiovisuales) decidié destinar
una parte del Fondo de Proteccion del Cine para Ayudas a la
Preservacion. La Filmoteca vela por preservar la cinematografia
espafola, con la intencion de poseer fondos para reproducir las
peliculas con todas sus caracteristicas originales para las
sucesivas generaciones de espectadores, pues mientras la
conservacion cultural estd garantizada a pesar de los problemas
que le atafien, la preservacion material de las caracteristicas
originales de los soportes materiales, a muy largo plazo, resulta
mas compleja y debe realizarse sobre materiales que se crearon
para un uso temporal concreto y que en, muchos casos, se han
recibido con deterioros propios de su usanza (Filmoteca
Espafiola, 2013:1).

En esta linea de trabajo, la Filmoteca publica trabaja en
el proyecto de investigacion Programa EFG1974, European
Film Gateway, que esta cofinanciado por el Programa Europeo
ICT-PSP, cuyo objetivo principal es cambiar el soporte
analogico de numerosas peliculas seleccionadas y proceder a su
difusion en las redes de comunicacién (Filmoteca Espafiola,
2013) (Fig. 1).
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Fig.1. Proceso de digitalizacion del programa EFG1974 European
Film Gateway, cofinanciado por el Programa Europeo ICT-PSP.
Fuente: Filmoteca Publica Espafiola .

En otro sentido, la cinematografia de David Lamelas
supone un exponente artistico de reconocimiento
internacional que requiere de la exposicion y difusion de sus
obras y, dada su experimentacion técnica, hace necesario su
estudio de conservacién. Debido a ello, ha surgido el interés
por hacer esta investigacion sobre una de sus peliculas con el
fin de exponer sus resultados, para que ayude a disefiar
acertadamente las lineas de actuacion de su plan de
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conservacion preventiva (Caridad, 2011: 15) y sea aplicado en
otras obras del artista o utilizable en casos similares.

Lamelas nacio en Argentina (Buenos Aires, Argentina,
1946), fue originalmente un escultor, y desde los afios sesenta ha
sido uno de los representantes mas significativos del arte
contemporaneo argentino. Se formo en la Academia Nacional de
Bellas Artes de Buenos Aires, donde entr6 en contacto con
Lucio Fontana, George Vantongerloo y el grupo Madi, y expuso
con regularidad en el Instituto Torcuato Di Tella de Buenos
Aires, una institucion privada sin animo de lucro que
concentraba la vanguardia del pais. Le llegé la fama cuando
representd a Argentina en la Venecia Bienal, en 1968, con una
pieza llamada Oficina de Informacion sobre la guerra de
Vietnam en tres niveles: la imagen visual, de texto y de audio.
Fue alli donde conoci6 a galeristas del Wide White Space y a
Marcel Broodthaers, e hizo contactos que le ayudaron a realizar
su traslado posterior a Europa. Después de Venecia se marcho a
Londres (1968), donde, gracias a la beca de escultura del British
Council, estudio en el St Martins School de Arte. Diez afios méas
tarde, se trasladd a Los Angeles y en 1988 se instal6 Nueva
York.

Fue durante su estancia en Inglaterra, cuando Lamelas
comenzO a utilizar fotografias, textos y cine como material
artistico, al tener el deseo de producir formas esculturales sin
volumen fisico (MACBA, 2007: 1), por ello es considerado un
iniciador del uso artistico de los medios audiovisuales de su
tiempo. Los temas centrales de su trabajo son el tiempo, el
espacio y el lenguaje. La inquietud artistica de Lamelas le ha
llevado a investigar estos temas en sus peliculas desde su
participacion en la incipiente vanguardia argentina durante la
década de los sesenta, produciendo una gran variedad de

67



instalaciones post-minimalistas, performances, fotos y cine. Sin
embargo, Lamelas es mas conocido por las peliculas
estructuralistas e instalaciones sobre los medios de
comunicacion que cuestionan la capacidad del arte como medio
de comunicacion y de creacion de conciencia. La clave para
estos proyectos fue el interés del autor por relacionar técnicas y
sistemas utilizados por la industria del cine y la television para
proyectar el discurso emergente sobre el espacio publico y la
tecnologia de los medios de comunicacion (MAK, 2006: 1).
Estas peliculas e instalaciones sobre los medios de
comunicacion, muestran un tratamiento muy personal del
tiempo y del espacio. Lamelas se ocupa de la cuestion de los
limites de la temporalidad del arte y su potencial para la
creacion de procesos de comunicacion y de cognicion. También,
la ubicacion y el lugar son primarias para él, opinando que el
espacio es una realidad, mientras que el tiempo lo construye la
conciencia (LUX, 2013:1) Con estas lineas de trabajo, desde la
década de 1960, este artista ha sido uno de los defensores méas
importantes del enfoque conceptual del arte y uno de los artistas
mas considerados de Argentina (Delponti, 2010:10).

Desde que David Lamelas participé en la Bienal de
Venecia (1968), continud sin interrupcién con su trabajo,
presentando su primera pelicula en el Camden Arts Centre de
Londres (1969), y participando en la Documenta 5 de Kassel
(1972). Desde entonces, la obra experimental de Lamelas se ha
podido ver en multiples exposiciones de Europa, América y
Australia. Destacan su primera retrospectiva celebrada en
Europa en el Witte de With de Rotterdam y en el Kunstverein de
Munich (1997) y su gran retrospectiva del Museum of
Contemporary Art de Los Angeles (1995). También ha expuesto
en la Whitechapel Art Gallery de Londres (2000), la Fundacié
Joan Mir6 de Barcelona, el Museum Fridericianum de Kassel, la
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Fundagdo de Serralves—Museu de Arte Contemporanea de
Oporto (2003-3004), el Museo Reina Sofia de Madrid (2005), el
Museum fur Gegenwartskunst, el Centro José Guerrero de
Granada (2009) y en Basilea (2008). Su obra forma parte de las
colecciones del Metropolitan Museum of Art y del MoOMA de
Nueva York, de la Tate Gallery de Londres, del MOCA de Los
Angeles, del MNCARS Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia (Madrid) y del MACBA Museo Nacional de Arte
Contemporaneo de Catalufia (Barcelona), entre otros (MACBA,
2007).

Por otro lado, el objetivo general de este trabajo ha sido
conocer la opinion del artista ante los criterios de renovacién del
soporte y proyeccion de la obra, su exposicion, y conservacion,
para disefiar adecuadamente su plan de conservacién preventiva,
en concordancia con la informacion obtenida y los criterios que
aporten los conservadores profesionales (Del Amo: 7). De esta
manera, se podran ajustar las necesidades materiales de
conservacion de la obra y su concepcion artistica, sin alterar sus
valores conceptuales, renovando su soporte material. Derivado
del anterior objetivo general se han planteado también los
siguientes:

1. Plantear las dificultades de conservacion y exposicion
que hoy en dia presentan este tipo de obras y sus necesidades
especificas de conservacion, haciendo una llamada de atencion
sobre la necesidad de abordar estos problemas y de dotar
econémicamente los proyectos que se dediquen a estas
actividades, especialmente aquellos orientados a la renovacion
de tradicionales soportes audiovisuales a nuevos medios
digitales multimedia, que permitan la actualizacion y la difusion
en masa.
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2. Obtener una informacién fiable que permita conocer la
opinidn del propio artista sobre la materialidad de su obra y su
conservacion. Esto se podra tener en cuenta a la hora de definir
las lineas de actuacion mas acertadas para la conservacion
preventiva de la obra.

3. Identificar el proceso adecuado para proceder a la
renovacion del soporte analdgico a digital de la pelicula, cuando
se decida proceder a ello.

4. Tomar nota detallada de los datos museograficos y
expositivos en que se expuso la obra, incluyendo la proyeccion
de la pelicula, para tenerlos de referencia en nuevos montajes de
dicha instalacién, incluso una vez cambiado el soporte.

5. Archivar de manera adecuada la informacion obtenida
y ponerla a disposicion para actividades de investigacion o
aplicada a casos similares, aportando datos que implemente el
estudio general de la conservacion de obras de arte
contemporaneo, considerando los soportes y medios digitales
actuales.

2. Desarrollo

La obra estudiada To Pour a Milk Into a Glass (Para
verter leche en un vaso) tiene una duracion de aproximadamente
8 min. (7°35”’). Fue realizada ente 1972-1973 y pertenece a la
Coleccion del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia
(Esparia). Esta pieza es un exponente de las primeras obras de
David Lamelas, préximas al cine estructural, en las que el artista
desarrolla un tratamiento muy particular del tiempo y del
espacio, dado que en sus peliculas, instalaciones y fotografias
indaga sobre la forma en que los medios de comunicacién

70



inciden en nuestra construccion del mensaje. Es una obra
experimental que relaciona las convenciones de la narrativa
filmica con nuevos modos de construccion del relato, que
consiguen crear procesos alternativos de comunicacion y
cognicion.

Como muchas de las obra de David Lamelas, este
cortometraje hace referencia a la manera de construir el cine,
expone simbolos de contenedor y contenido, refiriéndose a la
manera en la que la cdmara enmarca y lo que supone el marco
de la pantalla. Para reflejar esta idea, usa un vaso de cristal que
es llenado de leche repetidamente (Fig. 2), hasta en ocho
escenas diferentes y en distintas circunstancias, como poner la
leche dentro del vaso, fuera del vaso, en un vaso medio roto y en
uno totalmente roto, salpicando de leche toda la escena,
haciendo referencia a que la informacion no puede ser contenida
ni restringida y que segin donde se vierta se difundird de una u
otra manera.

La metodologia utilizada en esta investigacion ha
consistido en una primera fase de documentacion y una segunda
de trabajo de campo, basada en la recogida de datos, mediante
una entrevista hecha al autor de la pelicula de forma presencial y
la recopilacion de informacion sobre la proyeccién de la pelicula
y la disposicion museografica de la obra completa, obteniendo
asi la informaciéon necesaria para desarrollar los propositos
planteados.
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Fig 2. David Lamelas, To Pour Milk Into a Glass, 1972-1973.
Pelicula de 16 mm., de 7’35, color y sonido. Fuente: Col. MNCARS.
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La entrevista fue realizada con motivo de la exhibicion
de la obra en la exposicion David Lamelas en lugar de cine
(Lamelas, 2009), que tuvo lugar en el Centro José Guerrero,
entre el 23 de abril y el 12 de julio de 2009, aprovechado la
visita del artista a Granada para los actos de su inauguracion.
Ante esta oportunidad, le fue solicitada una reunién, con la
finalidad de conocer el interés conservativo que él poseia sobre
su obra y los criterios expositivos que deseaba aportar al
respecto, a lo cual accedio gustosamente. La obra es propiedad
del MNCARS vy se encontraba expuesta en el Centro J. Guerrero
en calidad de préstamo, junto a otras que conformaron la
muestra.

La entrevista a David Lamelas (Fig. 3) fue realizada por
la autora de este trabajo, ante la solicitud del Departamento de
Conservacion Restauracion de Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, segun el guion de preguntas aportado por el mismo.
Fue filmada y grabada en imégenes y sonido, de forma continua
y sin cortes. Se realizd una vez montada la exposicion, el 23 de
abril de 2009 en la sala de conferencias y lectura del Centro José
Guerrero (Granada, Espafia), que se encontraba adjunta a la sala
de exposiciones donde se exponia dicha obra.

Con posterioridad se realizo una nueva visita al Centro J.
Guerrero, el 5 de mayo de 2009, en la cual se recogieron datos
sobre la exposicion. Dicha informacion estuvo compuesta por
toma de fotografias, de imagenes en video, y de medidas del
espacio expositivo e identificacion de elementos museograficos
(peanas, proyectores, luces, etc.), iluminacion y otros referentes
que eran de interés.
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Fig. 3. Entrevista a David Lamelas realizada por Maria del Carmen Bellido
Marquez, Centro José Guerrero, 23 de abril de 2009. Fuente: la autora.

La obra To Pour Milk Into a Glass se exhibié en la
primera planta del Centro José Guerrero (Granada). Dicha sala
presenta paredes blancas, suelo de madera oscura y techo de
materiales de construccion y madera. Posee dos vanos de
entrada y siete columnas exentas de hierro fundido que van del
suelo al techo y sirven de soporte arquitectonico al inmueble.

La obra completa To Pour a Milk Into a Glass, (1972-
1973) esta formada por una proyeccion monocroma de pelicula
de 16 mm., de 7°35”" de duracion, con color y sonido y fue
proyectada en bucle sobre la pared de uno de los muros de la
sala del Centro Guerrero. Completaron la proyeccion ocho
fotografias a color unidas horizontalmente, formando un
conjunto fotografico de 235 x 26 cm, enmarcado por un liston
de aluminio de 1 cm. de grosor. Estas imagenes provinieron de
fotogramas de la propia pelicula (Fig. 4). Ademas, el conjunto se
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completd con el proyector (Fig. 4) utilizado para la emision,
que se hallaba frente a la pantalla, funcionando a la vista del
observador.

La iluminacion de la sala era baja, con el propdsito de
poder apreciar la proyeccion y preservar las fotografias. La
temperatura de la sala era de 22,3° C y la humedad relativa era
de 36,5 %. El sonido de la pelicula era medio, no excesivo,
aunque se escuchaba también el que originaba el propio
proyector, debido a su funcionamiento. A este respecto, el artista
comentd que el volumen del film debia ser aquel que unido al
ruido ambiental permitiera una conversacién normal entre dos o
mas visitantes.

Se observo que los espectadores interrumpian la emision
de la imagen, al deambular por la sala e interponerse entre el
foco de proyeccién y la pantalla, lo que originaba sombras
irregulares sobre la imagen, efecto que no le parecié mal al
autor.

El proyector se coloc6 sobre una peana de madera
pintada de blanco, cuyas proporciones fueron 99 cm. (altura), 50
cm. (anchura) y 61 cm. (profundidad) (Fig. 4). No hubo pantalla
de proyeccion, sino que la propia pared blanca de la sala sirvié
como tal. La imagen proyectada tuvo 134 (ancho) x 101 cm.
(alto), situandose a 108 cm. del suelo, siendo la altura total del
paramento de unos 4 m.

La entrevista se desarroll6 segin una estructura que
consistio en una introduccion, diversas preguntas sobre la
conservacion de la obra, el montaje mas apropiado para la
adecuada comprension de la misma y el tipo de percepcion que
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se debe preservar, ademés de cuestiones abiertas y, finalmente,
se manifestd a Lamelas nuestro agradecimiento.

La conversacion fue tranquila, distendida y tuvo lugar
segun las pautas de entrevistas disefiadas por el Departamento
de Conservacion y Restauracion del Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia. Tanto las preguntas realizadas como las
respuestas obtenidas han quedado reflejadas en los resultados de
esta investigacion.

Fig. 4. Obra To Pour a Milk Into a Glass, de D. Lamelas. C. J.
Guerrero, 2009. Fuente: la autora.

La obra estudiada, se trata de una pelicula de 16 mm.
realizada en acetato de celulosa. La pelicula de acetato de
celulosa comenzd a usarse en 1934, como reemplazo de la
pelicula de nitrato de celulosa, que, previamente, habia sido el
tipo estandar. Cuando es expuesta al calor, la humedad o los
acidos, su base filmica empieza a deteriorarse, hasta el punto de
tornarse inservible, liberando acido acético que desprende un
caracteristico olor avinagrado, que ocasiona el proceso conocido
como «sindrome del vinagre», que es el mayor enemigo de los
rollos de acetato de celulosa, pues cuando ataca, especialmente
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en climas hOmedos, inicia un proceso de degradacion
irreversible. Debido a ello Carlos Reviriego ha comentado: “Las
obras maestras de Neville, Buiiuel o Berlanga son por su
naturaleza mucho maés degradables que los lienzos de Goya o los
manuscritos de Cervantes” (Reviriego, 2012:1).

Realizada la presentacion e introduccion de la entrevista,
se le dijo a Lamelas, que como la pelicula era de los afos
setenta, si podia hablar del contexto de creacion y significado de
la obra. El autor respondié que su motivacién para hacerla fue
denunciar la manipulacion y censura informativa que sufren los
medios de comunicacién (Campo, 2010: 32), y quiso advertir de
la forma en que la pantalla orienta y define el plano informativo,
que a veces ignora posibles datos contextuales de interés dados
en el entorno de los hechos ocurridos y que, aunque se pretenda
manipular, finalmente la informacién no puede ser comprimida
y ni retenida en un contenedor elegido al efecto.

En los afios setenta, la pelicula de 16 mm. (formato de la
obra) y el equipo de proyeccién, estaban disponibles en el
mercado. Actualmente, la obra se expone tal y como fue creada,
con un proyector al uso en sala (Fig. 4). Se le pregunté al
cineasta si considera importante la presencia de este proyector
para la comprensién y la percepcion de su obra o si se habia
planteado, a medio o largo plazo, la posibilidad de Ila
actualizacién del soporte y del sistema de proyeccion. A esto
Lamelas contesto que, por el momento y mientras fuera posible,
preferia no cambiar ni el formato ni la forma de proyectar la
pelicula para su exposicion en salas de museos. Pero ante la
necesidad de visualizacion de masas y antes de que los medios
tradicionales se quedasen obsoletos, no tenia inconveniente en
renovar ambos elementos, actualizandolos a nuevos soportes.
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Para garantizar la conservacion de la pelicula, el Museo
Reina Sofia, al igual que otros museos, realiza copias de
exposicion cada vez que se exhibe una de sus obras
filmograficas. Al este respecto Lamelas manifesto el deseo de
estar informado del nimero de copias que se realizaban de sus
obras para su informacién personal.

También Lamelas comentd que él no poseia ningun
sistema especial de almacenamiento de peliculas para su
coleccidn particular, ni éstas estaban depositadas en ningun
archivo profesional, pero que le constaba que muchas de las
colecciones de arte en las que se encontraban sus trabajos, si
mantienen condiciones especiales de conservacién (Caridad,
2010: 145), aunque ese era un asunto que no atendia
personalmente.

El artista fue informado de que para la exposicion David
Lamelas en lugar de cine, se habian hecho seis copiar de la
pelicula, que servirian de recambios ante el deterioro previsto de
la primera, debido a su continua exposicion y a las condiciones
expositivas de la obra. El artista considerd que el uso maximo de
cada cinta deberia ser aquel que permitiera mantener una
adecuada calidad de imagen y sonido, en funcion de las
eventuales ralladuras, pérdidas de color o manchas, que se
producen como desgaste del film al tener base de acetato y
admitio que el recambio de la cinta era algo necesario (Fig.6).

Ante el modo particular de exposicion con el proyector
tradicional de 16 mm., el deterioro del film es rapido, pues su
motor produce un calentamiento que dilata el acetato (Fig. 5),
que termina afectado por alteraciones evidentes en la imagen
proyectada (Fig. 6). Para ello, se le plante6 a Lamelas la
posibilidad de establecer descansos en la proyeccion o sistemas
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de activacion por ordenador ante la presencia de los
espectadores. ElI manifestd su conformidad ante estos sistemas
de control, siempre que la proyeccion comenzara antes de que el
visitante entrase en la sala, pues de lo contrario, quedaria
alterada la percepcion y comprension de la obra y que preferia
que la proyeccién fuera continua.

Fig. 5. Formato de la pelicula To Pour a Milk Into a Glass, de D.
Lamelas, C. J. Guerrero, 2009. En la imagen se puede observar el
funcionamiento del proyector con la pelicula dilatada por efecto del
calory el uso. Fuente: la autora.

Lamelas expresd su satisfaccion ante el montaje de la
obra, lo que cre6 precedente para otras exhibiciones, y no le
parecio necesario tener que estar presente en cada una de ellas,
considerando suficiente la informacion que se tenia en aquel
momento para garantizar su correcto montaje, si bien reconocid
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que la entrevista que se le estaba realizando reforzaria los
criterios a tener en cuenta en este aspecto.

En cuanto a las fotografias, Lamelas fue consciente de la
necesidad de conservarlas con la temperatura, humedad e
iluminacién adecuadas para su Optima conservacion y
presentarlas con un montaje similar al usado, que mantuviese la
idea de continuidad de los hechos representados.

Fig. 6. Fotograma de la pelicula To Pour a Milk Into a Glass, de D.
Lamelas, C. J. Guerrero, 2009. En la imagen se pueden observar
diversos dafios en la cinta cinematografica que se manifiestan en su
proyeccion. Fuente: la autora.

Las condiciones de instalacion referentes a la distancia
del proyector, su altura y tipo de base, junto al tamafio de la
proyeccion, le parecieron adecuadas al autor, quien ademas
manifestd que la iluminacion se ajustaba a sus deseos, pues
dejaba ver la proyeccion, las fotos y los demas elementos
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expositivos de la sala, mientras permitia transitar por ella a los
espectadores sin peligro de incidentes. También el fondo de la
pared, el color del suelo y la reorganizacion del espacio le
parecieron acertados en este caso.

Referente al sonido, Lamelas indic6 que debian de
mezclarse el proveniente de la filmacién y el del funcionamiento
del proyector, pero de forma suave, que permitiese hablar a los
visitantes.

Ante la necesidad de mantener en el tiempo la obra,
Lamelas expresdé que le gustaria conservarla con la mejor
calidad posible y lo mas fiel a la cinta original, considerando
alteracion cualquier dafio irreparable que le afectase y que se
debia evitar su pérdida o destruccién, por ello mostrdé su
conformidad para renovar el soporte filmico de la obra de
analdgico a digital, como reserva, conservacion y difusion en los
media de la obra.

Para proteger la cinta de la pelicula del polvo ambiental
durante el proceso de proyeccion (lo que provoca en ella el
rallado de la misma, al estar el mecanismo del proyector al
descubierto), se le plante6 al cineasta la posibilidad de colocar
una pantalla o superficie de metacrilato sobre el aparato para
evitar este problema, a lo que él respondié que eso provocaria
un mayor recalentamiento de la zona si no se contaba con un
sistema de refrigeracion adecuado y que preferia que no se le
colorara dicha proteccion, porque contaminaba la visién propia
de la obra.

Lamelas record6 que algunas de sus obras de su primera

etapa creativa se habian visto afectadas por hongos y el
conocido “sindrome de vinagre”. Estos hechos habian ocurrido
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en cintas que se encontraban a temperatura y humedad elevadas,
ubicadas en un lugar con baja iluminacion y poca ventilacion
ambiental. Sin embargo, sobre el posible deterioro por la
contraccion y craqueladura de las cintas no tenia referencias.
Tampoco, hizo referencia sobre conocer datos de restauraciones
realizadas a algunas de sus obras, pero si manifestd su opinion
sobre la necesidad de dar el etalonage apropiado a las copias de
las cintas originales, que deberia ser el similar al primigenio,
segun fuese frio, calido o neutro, refiriéndose al tono general del
colorido del revelado de la pelicula.

Ante el peligro de que desparezcan del todo del mercado
las peliculas de 16 mm. (para hacer copias), los estudios de
positivado de las mismas y los proyectores para este formato,
Lamelas indicd que se hace necesario pasar la obra a formatos
digitales, pero que queria estar al tanto de la conservacion,
restauracion y exposicion de la misma y que colaboraria en ello
siempre que fuera necesario.

Como resumen, se destaca que los resultados obtenidos
han sido de suma importancia para la valoracion de la
importancia que tiene la conservacion de la obra
cinematogréfica estudiada, pues se trata de uno de los trabajos
que pertenecen al periodo artistico mas reconocido de Lamelas
(los afios setenta), que lo podemos encontrar en la coleccion del
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia y que esta pelicula
es proyectada con frecuencia.

3. Conclusiones
Esta investigacion ha permitido obtener informacion

directamente del autor David Lamelas sobre la renovacion del
soporte, la proyeccion, la conservacion, el montaje y la
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exposicion de su obra To Pour a Milk Into a Glass, lo que va a
mejorar considerablemente los criterios de dichas actividades y
permitira adoptar las medidas mé&s adecuadas para su
preservacion optima en el tiempo, acordes con la opinion de su
autor.

Se han puesto en relevancia las especiales condiciones de
conservacion de este tipo de obras, la necesidad de la renovacion
de su soporte analdgico a digital y la importancia de las
indicaciones de su autor para una adecuada percepcion de la
misma, quien solicita estar informado de cuéles son las mejores
condiciones para su conservacion preventiva, con la intencién de
ajustar la vision conceptual de la obra a las necesidades propias
de conservacidn preventiva que ésta requiere.

Es de gran importancia contar con un archivo que ayude
conservar y disponer de la informacién particular sobre la obra
estudiada, lo que permitira conocer la opinion del artista sobre su
conservacion material y el mantenimiento de sus conceptos
artisticos. Ahora se sabe que David Lamelas esta interesado en la
Optima conservacion de su obra To Pour a Milk Into Glass, que
prefiere conservar su formato y exposicion originales, mientras sea
posible, pero que también cree conveniente contar con copias
digitales de la misma para su preservacion y difusion. Ademas,
sabemos que le interesa la reproduccion de su obra y el etalonage
que se le dé a sus reproducciones y que esta satisfecho con las
caracteristicas  expositivas que tuvo esta instalacion
cinematogréafica en la exposicion David Lamelas en lugar de cine.

Igualmente, se han documentado el montaje expositivo

de la obra y el modo de colocacion de sus elementos
museograficos, contando con la plena conformidad de su autor,
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lo que crea un precedente a tener en cuenta a la hora de volver a
instalarla.

Esta investigacion ha generado una informacion que,
mediante este texto, queda puesta a disposicion de los
investigadores, conservadores, restauradores y personal de
exposiciones para su consulta cuando lo estimen oportuno.
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Verse dibujando
JHON FELIPE BENAVIDES NARVAEZ

Resumen:

Texto atravesado por diversos autores, y por lo tanto, sin
autoridad, desautorizado a mas no poder. No Hipertexto, méas
bien escrito por y desde la maquina cibernética, desde los
esfinteres del ciberespacio .De ahi que los links, las fotografias
anadidas y las interrupciones son parte de su cuerpo. Son el
cuerpo mismo de su escritura.

Palabras clave: Ciberespacio, artefactualidad, Dibujo, Derrida,
espectrografia

* *k * * %

En estos dias volvi a ver el video Ciudad Azar, trabajo
dirigido por Geovana Ponce (Pasto, 2009) donde aparezco junto
a otros pastusos. Es un proyecto que consiste en una narracion
colectiva — por decirlo de algin modo — de la ciudad de Pasto
(suroccidente de Colombia) desde la perspectiva de un animal
en particular. Siguiendo una linea con el significado de mi
segundo nombre, escogi el caballo, entre otras cosas por lo que
significaba en las horas seleccionadas para el segmento del dia
escogido para tal video (las cercanias al mediodia). No habria
que insistir en Felipe, como el amante de los caballos y la
relacion con las fauces de este animal (también con la belleza
adherida, el trabajo, el rayo y la guerra), mas bien es la idea de
verse dibujando, ahi, como si estuviera en un pequefio teatrillo
abierto a la operacion quirurgica de la camara.
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“la antesala a la abertura de las tripas”
(Anderson Hernandez)*

Si, tendria que ver con un acto radical de ver mi
exterioridad ante el ojo distraido del transelnte o televidente.

Habria de soportar constantemente esa idea de que en
algin punto la obsesion de retratarme dibujando fuese alguna
prueba de supervivencia y comprobacion. O que en esta
invasion a la privacidad, ya no existiese la intimidad del gesto
artistico y se volviese posible como algo predispuesto a la
accion de cualquier cAmara a registrar un fenémeno en el acto
mismo de su puesta en escena.

Es como insistir en algo ciclico. La parte correspondiente
a mi horario laboral (escogido para tal video), se da desde la
perspectiva del bus, como volviendo a llover sobre mojado o
sobre una tesis nunca superada. En toda esta escena de una in-
creible espontaneidad (como si hubiese espontaneidad en el acto
de dibujar) sobresale la ventana que dice Salida de emergencia,
mientras en una velocidad dada por la edicion, toda la escena se
vuelve anacrénica. Es otro tiempo el que se presenta en la
intervencion del arte.

“Es una puesta en escena, un bucle de tiempo...”
(AH)

Claro, ¢Y qué pasa cuando uno es el personaje
representado por si mismo? ¢;Qué decir o hacer frente a esa
puesta en abismo del gesto? ;O no hacer nada y simplemente
corregir posturas o establecer una pronta entonacion ante la
amenaza fantasmatica de la imagen desdoblada?
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Disculpa este narcisismo sin méritos. Como decias “el
cambio de ciclo es una ambicion... como una esperanza, no
necesariamente algo que irremediablemente ocurre” (A.H.) NO
obstante, esa imagen presiona sobre el acto de dibujar el cual me
interesa abrir a otra experiencia fuera de una teatralidad (que
bien habia acariciado en la tesis sobre el bus presentada en la
maestria de Etnoliteratura, Universidad de Narifio, 2002).

Acontecimiento te digo,
T0 respondes: Acontecimiento 2 que se espera.
iVaya imagen de la esperanza dada por el gesto de la amistad!

“pero el bus es algo de lo que siempre uno espera bajarse”
(AH)

Sé que al dibujar se expone a cierta teatralidad. Es
inevitable cierta afinidad con la vanidad (recuerdo a Picasso
dibujando minotauros en el aire y a Pollock esperando la sefial
para iniciar su action painting), pero no me asalta cierta
afectacion de la intimidad sino esa idea de verme dibujando bajo
la Optica de otros. Me afecta el agenciamiento a lo lejos de su
perspectiva sobre un acto que de tanto realizarlo en pablico ya
no me pertenece.

“Estoy viendo ese programa donde presta la cara Stan Lee, en
el que buscan personas que hacen buenos nimeros de circo

y justo aparece un espadachin

Jjajajjaa”

(A.H)
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Ni tampoco el miedo a pertenecer a un circo de
fendmenos o como reza un letrero de almacén del centro de la
ciudad de Pasto: MUNDO DEL ARTE. Bisuteria y fantasia. Por
un lado, El arte del bijouterie, produccion de objetos de adornos
y que imitan lo precioso y por otro, el mundo del fantasma y la
fantasia, de las constantes apariciones. Eso ha sido parte de un
ejercicio constante del dibujo.

Tal vez, es otro tipo de extrafieza, de estado que me afecta.

(Interrupcion de Natalia Pipicano ® con una cita de Alfred
Kubin)

El mundo me parece un laberinto, quiero encontrar ahi mi
camino y es como dibujante como debo hacerlo. Son las
visiones, las sugestivas representaciones lo que desde la
infancia ha desempefiado en mi vida el papel principal: las
mismas me han seducido unas veces por su encanto, otras por
su horror. Quiero retener esas fragiles e inconcebibles formas.
Saber de dénde proviene ese flujo de fendmenos es para mi, en
el fondo, algo secundario. Una pulsién mas irresistible como en
un crepusculo del alma. (Como podemos fijar la imagen de un
modelo en movimiento y en perpetua transformacion? jA través
del ejercicio! No es como espectador sino como dibujante como
analizo la vision, como la reconstruyo e intento dar de algin
modo una imagen clara del suefio. 4

Entre la inutilidad de la obra artistica y la carga
fantasmal de la imaginacion del creador suelo pasar estos dias,
pensando en aquellas imagenes propias de la ensofiacion, la cual
Nietzsche habria soportado gracias al caracter insomne,
propuesto y puesto en practica por su escritura. ¢Qué pasa con
el ejercicio de esta espectografia del video que circunnavega la
ensofiacion, la hipnosis, el entunde? Podria no sélo dudar de
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haber dibujado aquel dia (o dias, porque han sido varias las
imagenes que me han tomado dibujando) o de ser quien soy en
ese instante. Es un efecto del desdoblamiento dado por el
espectro de la maquina.

Déjame con este consuelo maquinal

“El de una maquina estética”
(A.H)

Como si en esta estética hubiese la intervencion
maquinal y del espectro. No hay que sobredimensionar a las
diversas maquinas infernales de los artistas contemporaneos que
han intentado desbordar los principios estéticos basandose en
chips y controles sobre el otro, para que en el fondo nos hagan
creer que a la maquina se le debe un lugar exclusivo en la
museologia e historiografia artistica pues ella presenta otra
estética fuera de lo divino y humano.

“Seria un monumento a lo inutil

como una maquina de ejercicio para la academia de arte”
(AH)

Hay una fascinacién por la operacién de la maquina en el
arte y la mirada del artista, como si con ella se pudiese dominar
el acto que se sale del control cotidiano, laboral o académico.
En mi caso es recurrente que ofenda a los otros cuando dibujo y
se pretenda sobrevivir a una reunién como si fuese una
estrategia de fuga ante el amodorramiento. Es mas bien otro
tipo de estado, sin tener los ojos ni oidos tan prestos. Es un
estado de alerta el que me embarga. Verme dibujando
representaria ese control sobre lo que no tiene ni siquiera mesura
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en mi cuerpo. Tratar de registrar un fendmeno tal cual caceria
de fantasmas. Es la ilusion creada por la fotografia y el
ciberespacio.

Pero el dibujo es una maquina.

“Ver-me, dibujar-me
desdibujar-me”
(Juan Carlos Salas

Claro, un pronombre que de ser implicito se vuelve
coémplice. Es como que en el fondo se posase ante una cdmara
cotidiana, ante un registro periodistico continuo y la idea de
entender esta representacion implicara...

“Liberar no solo el cuerpo con el dibujo, o el cuerpo del dibujo,

sino su escritura’
J.9)

O no hubiese nada que liberar pese al apresamiento de la
linea dado por la planimetria de la arquitectura, de la academia,
de las ciencias. No es pasear la linea como pensaba Klee
tratando de domesticar la linea. Es pensar que el dibujo siempre
apela a una autonomia que hay que saber manejar con la técnica
del corazén. “Yo soy un dictado, pronuncia la poesia,
apréndeme por coeur, vuelve a copar, vela y vigilame, mirame,
dictado, ante los ojos: banda de sonido, wake. estela de luz,
fotograffa de la fiesta del luto” °

Por eso el pintor Paulo Bernal afirma que el lenguaje de
la amistad se parece al dibujo.
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Porque el corazdon de la amistad va més alla de un
imperativo. Aunque siendo imperioso, late desde las
profundidades cavernarias del cuerpo del dibujante, del amante,
del poeta. Expuesto a partir de la donaciéon dada en cada traza.
Con esa violencia, con esa tormenta ralentizada, con ese escozor
en la piel se hace linea, un animal siempre separado de su
fabula. “Literalmente: querrias retener par coeur una forma
absolutamente Unica, un acontecimiento cuya intangible
singularidad no separa més la idealidad, el sentido ideal, como
se dice, el cuerpo de la letra. En el deseo de esta inseparacion
absoluta, en el no-absoluto, respiras el origen de lo poético. De
ahi la resistencia infinita a transferir la letra que el animal, en
su nombre, a pesar de ello reclama” !

“Un animal sin la obligacion de dar la leccion™
(Anderson Hernandez)

Picasso dibuja:
http://www.youtube.com/watch?v=pNrYupcDIXE

Pero el dibujo es maquina.

Recuerdo el proyecto del dibujante pastuso Mauro
Molina llamado maquina de acontecimientos cuyo primer
boceto daba cuenta de una maquinaria que seria capaz de
producir fendmenos perceptibles, como queria llamarles y que
podrian provocar una alteracion temporal en el espacio donde
interactuaria con el entorno. Al alterar la temporalidad del
presente esta maquina—ready made excesivamente visual—
tendria la posibilidad de construir todo una compleja concepcion
e interaccion con el espectador. No obstante, la maquina por
construirse ostentaria su corporeidad maquinal como si fuese
parte de una desnudez humanada.
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Frente a la maquina constantemente estamos desnudos.

La afectacion corporal se da porque al afectar el tiempo,
lo en vivo, ella nos expone en demasia a nuestro propio reflejo.
El rostro que hacia posible nuestra humanidad se ve afectado
por una carga fantasmal que hace que la corporeidad— esa
organizacion humanada del cuerpo— sea puesta en escena por la
pantalla. No Unicamente sucede por traslados de formatos o
espacios (por ejemplo el ciberespacio), se da gracias a una forma
de relacion y concepcion del cuerpo, el propio, impropio,
colectivizado, individualizado, etéreo, fantasméatico, maquinal,
el cuerpo de la obra, de la letra, de la traza, del color. El dibujo
lo abre a un escenario en desplazamiento constante (vaya ética
del teatro que atraviesa esta obsesion)

“Lo que se esta preparando a un ritmo incalculable, de
una forma a la vez muy lenta y muy rapida, es por supuesto un
nuevo hombre, un nuevo cuerpo de hombre, una nueva relacion
del cuerpo del hombre con las maquinas. Ya se percibe dicha
transformacion. Cuando hablo de las maquinas, me refiero tanto
a las maquinas de signos como a las maquinas de movimiento,
de desplazamiento. La situacion erecta es incluso la que cambia,
el susodicho <<hombre >> esta atravesando una zona de gran
turbulencia. Aqui, una vez mas no tengo una respuesta
unilateral. Todos los elementos de esta mutacién que estd en
curso me dan miedo y, al mismo tiempo, me parece que tienen
que ser bienvenidos y afirmados”
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MATERIALES:

*UN MOTOR DE 1/4 DE HP

*2 ANGULOS METALICO DE 1/2 PULGADA
C >} *UN TRONCO EN UNA MADERA SUAVE
PARA TALLADO

*COMTROLES ELETRICOS

*GUALLAS METALICAS

*ENGRANEJES DE FUERZA-

Bocetos para una maquina de acontecimientos. Mauricio Molina, 2011

Alguna vez, a proposito de insistencias maquinales, me
dirfa la fotégrafa Hanna Ramone ° via Skype (esa otra television
que pone en entredicho la simultaneidad) que yo le producia
sonrojo. Es posible que no solamente se afecte un sentimiento
claramente predispuesto (como sucede con las peliculas de
terror y drama) sino sea una seduccion frente al monitor del
computador. ¢Pero a quién miro? ;A mi rostro extranjerizado
por la camara web o el de ella? Todo es un sumun espectral.
Esta grandilocuencia del rostro que ya no es ni siquiera eso, se
vuelve risible.

Terriblemente risible, ain peor que el hecho mismo de su
desplazamiento.

Me dirias que esto se parece a una economia de rostro y gesto.
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El reflejo estd dado por una duplicidad de movimiento
que hace que lo impropio se vuelva economia del gesto. Verse
dibujando, desde todos los dispositivos, es pensar (en el) doble.
Entonces me rio, y veo al caballo dibujar *°:

http://www.alessandrogallo.net/old/port 3d 05.html

Ante el animal posudo Unicamente queda intentar una
confluencia animalesca. No hay metonimia. El parecido que
tiene el jamelgo conmigo, es casi extraido de las fotografias
realizadas a indiscrecion mia. Si el cuerpo de este animal
conduce a ser mi representacion es precisamente por la pulsion
dada desde mi nombre y que, volviendo al video Ciudad Azar,
se da porque al dibujar es un animal quien mueve la mano.

“desbordarse de conciencias, rasgar la superficie”
(Mauro Molina)

Un amigo antrop6logo me diria que los dibujantes
pertenecemos a la etnia de las bestias. No hay desprecio ni
fabulacion en esta afirmacion. Expone la naturaleza animal de la
traza, pues el pensamiento del animal esta relacionado con (mas
alla de) la técnica. “Pues el pensamiento del animal, si lo hay,
depende de la poesia” ™

El animal cruza y entrecruza la linea. La vuelve
carnosidad de la sombra, como si existiese un cuerpo de la
animalidad en la traza. Afirmando nuevamente que este animal
no pertenece a una zoologia fantastica ni mitica, ni bioldgica ni
un asomo de misticismo en el dibujo. Es un animal que no
siendo visible (pues el mismo es una negacion de lo visual pues
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sobreexpone a la luz y sombra del grafito) se visibiliza en cada
entonacion, tono, calor, tacha, borradura, encajado, sombra,
ritmo. Precisamente es un animal del ritmo que asemeja el acto
del dibujo a la musicalidad.

¢Es por eso que se dice que te ha entrado el bicho de la
creacion?

“la crueldad del infante.
El animal danzante, siendo la danza un acecho”
(Anderson Hernandez)

Posiblemente, es asi que Alfred Kubin sugiere que el
dibujante vive rodeado de sus dibujos. Los animales realizados
por los dibujantes son apariciones de esta animalidad que rodea
a su creador.

“pero no son demonios de la iglesia cristiana, ni los perros de
Cesar Millan. Estos estan y pueden acechar”.
(A.H)

Claro no son cancerberos de la justicia metafisica. Son
animales que pueden asestar una mordida, pura physis del
dibujo (inclusive mas alla del psiquismo y de la paranoia del
artista).

Asi: Gatos-buhos de Luis Wain /gatos amantes de
Balthus/minotauros de Picasso/Perros biblicos de Doré/Esfinge
de Ingres y Fernand Khnoff/murciélagos de Joan
Miré/Cancerberos de William Blake/Hijos de Leda y el Cisne de
Leonardo Da Vinci/ballenas de la Biblia Pauperum/Arafias de
Odilon Redon/ Cerdos fornicando de Toulouse Lautrec/rizos de
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mar y buitres de Van Gogh/ virgulas de Van Gogh en Artaud/
Erinias saliendo de los bafios de Francis Bacon/ Burros brujos
de Goya/ Terribles moscas de David Manzur/las abejas que
protegen al himeneo en el templo de Delfos/animales de la
Rueda de la Fortuna y del Mundo del tarot de Jodorowsky(que
generosamente me indicaria Fernando Guerrero)/Antenas de
television de Antonio Segui (y sus sombreros)/el monstruo que
amamanta a sus hijos de Alfred Kubin/Pajaros alquimicos (si no
es que todos los pajaros son por excelencia representacion de la
Alquimia) de Xul Solar y Remedios Var6/hombres sandias de
Tamayo/ culebras de Lam/animales culo de Bosch/Medusa de
Caravaggio/Rinoceronte de Durero/Animales callejeros de Tefe
Talavera/Armadillo  monstruoso de Dora Maar/Anubis
acompariando a Maat en el peso del alma/Demonios de Achille
Deveria y Giotto/ Vagina y risa de Baubo/ Nuevamente
minotauro ciego de Picasso y un toro dibujado en un espejo a
sus 65 afios http://www.youtube.com/watch?v=pNrYupcDIXE/
Los caracoles insinuados de las manillas en las artesanias de mi
mufieca/ Animales cabeza de los artesanos de Pasto (risa del
maestro Ordorfiez al explicar que uno de los personajes que sale
de la Caja de Pandora es Uribe)/Risa de Juan de mi pequefio hijo
desde el dtero de la madre (huyendo a la fotografia en 3D)/
huellas de gato en la obra de Jorge White y la accion del hongo
en su cuadro Giges/ El agua como animal imparable en Juan
Jiménez/ flores de Alvaro Pantoja/Cabezas de Rosa Achicanoy

Y Adrian Montenegro cuya cabeza se mueve impulsado
por su propia lengua

http://adrian-montenegro.blogspot.com.es/p/re 3907.html/
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Aqui la cabeza tanto como la linea no son animales a
domesticar. Se exponen fuera de lo manual, fuera del control
técnico y medidtico de la mano y los diferentes dispositivos
técnicos y tecnologicos. El graficador como el video son batutas
que concierta con el universo. Es tal vez que esta musicalidad lo
haya llevado a sugerir, en el caso del blog de Adrian
Montenegro, una apropiacion de la escala musical. A robar de
la masica su métrica hace que sea un Robo-vuelo del dibujo que
realiza pensando en una exposicién musicalizada de su obra (en
cada escala construye unas palabras para una alegoria de su
vida). Se diria, que “la estructura del vol siempre me ha
interesado, no solamente porque me gusta robar-volar, por ser
alguien que roba-vuela, sino porque pienso que el ladrén en
volandas no solo es quien roba-vuela sino quien debe hacer de
la teoria del robo-vuelo un robo y un vuelo” *?

El dibujo no apropia, se desapropia. En su generosidad,
en su instante preciso cuando se vuelve obra, es ahi donde se
desnuda ante la posibilidad de ser inclusive parte de algo. Hace
tachadura, siempre, como una veladura que se concibe en el
crepusculo de las cosas.

Es por decirlo de algin modo la cromatografia del
dibujo, en su oscurecimiento constante.

“/QUE sucede con el dibujo en la fotografia?”
(Juan Salas)

Alguna vez hicimos un ejercicio fotografico pensando en
el dibujo. Aun ahi, con la dependencia de la maquina, el
desborde de la mano, el ojo y la maquina se da por el dibujo
mismo, porque en la fotografia no solo existe una técnica
econOmica, también hay una ruptura con la maquina misma.
Una maquina tambien es un animal.
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“¢Y aquel animal que mueve la mano, para el caso de la
fotografia, donde esta? ¢ Continta en la mano, el ojo, la
magquina?”

(J.9)

La camara fotografica como graficador termina siendo
un punzén, un skarifo. Algo que se mueve por su propio
impulso, que produce aperturas, cicatrices y cicatriza.

Pues la luz es color a la vez, como sucede en todo dibujo.

“¢.Y donde queda la mano?

De hecho, sélo se necesita del dedo indice para apretar el
disparador

pero participa de manera més activa, quiza, el ojo

la mirada mejor.

IS3]

Hay una mudanza ahi
(J.S)

El dibujo se exterioriza. La mano se ausente como
siempre, en toda actividad manual. Ni siquiera el ojo puede
sostener el papel de un organizador perceptivo, pues hace parte
ya de un desborde corporal.

El término mudanza me parece el mas adecuado.
Destinerrancia digamos, para sintonizar con Derrida.

“si, Destinerrancia

El lente se me convirtié en una prolongacion del cuerpo
por ende, de su 0jo

¢ Terminamos siendo como una maquina o la maquina se
humaniza?”

(J.9)
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Pero no creo que el ojo sea el organum del fotdgrafo.
Casi siempre es un ejercicio de telepatia. Es el asunto con las
maquinas, se tiene fe en ellas como si tuviesen su neuma. Se las
humaniza. Y con ello se acopla la humanidad a su cuerpo. Es la
ilusibn contemporénea que hace del cuerpo humano otro
artificio tal cual puesta en obra de cierta verdad maquinal.

“habia pensado lo de telepatia.
Telepatia a traves de la luz o del lumen”
(J.S)

Atravesando el lumen diria mejor. Totalmente a oscuras.
Pura esquiagrafia.

Recordaria uno de los dibujos realizados pensando en la
idea de lo derretido. El dibujo lo realicé leyendo los fragmentos
de Glas ofrecidos por Bruno Mazzoldi y con la imagen preclara
de la obra de Natalia Pipicano, de cuya paciencia del dibujo me
ha provocado realizar una esquiagrafia, pues no habria
apropiacion de su obra méas bien una torsion y un delineado en
torno a una posibilidad figural de sus dibujos( los cuales son
sombras en carne viva). Debia bordear como si se tratase de un
animal o un abordaje de corsario. No obstante, este provocar-me
el in-vidus me llevaria hacia un dibujo sobreexpuesto (pues
parte del texto estaria como un ecron, una coda, una viscera de
un cuerpo ajeno). Una especie de contraprueba tal cual sucede
en el grabado.

resto/a por pen-

sar: ello(ga) no se

acentlia aqui aho-ra, pero ya se ha-bra puesto a prueba en el
otro lado. El sentido debe responder, mas o menos, a los
calculos de lo que en la termi-nologia del arte del grabado
se lla-ma contraprueba
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Siempre en negativo, el dibujo se presenta doble. Tanto
como si fuese original (no puede ser tan claro el modelo en la
grafia) como si fuese una copia de si mismo. ¢Entonces por qué
debe inquietarme mi imagen expuesta en la duplicidad del
ciberespacio? Porque tal vez siempre es otro quien dibuja, quien
traza, quien plantea un escenario. Es otro quien desterritorializa
el formato. Aun asi, soy yo, pronunciando un nombre que me
pertenece y a la vez deja de ser parte de mi economia y control.
Soy yo porque al dibujar, la sombra se vuelve cuerpo en la
nacencia de la traza. Y aun asi, la sombra debe estar bajo la
mesura de la técnica, ya que lo inconmensurable que se
presenta, hace que los horizontes se entrecrucen en el cuaderno
de bocetos. Me comporto como animal cercandola porque ella
también lo hace.

“Entre cada parpadeo el dibujo yace. Ni el ojo ni la mano lo
sienten, apenas queda el recuerdo al abrir los parpados.
Solamente queda una linea entrecortada junto a otra”

(Mauro Molina *®)

Una mise en abysme del cuerpo virtual(Jhonathan Espafia '4)

Tengo ya la impresion de que nuestro control es muy limitado.
Estoy en mi casa, pero con todos esos aparatos y “protesis que
nos miran, nos rodean, nos delimitan, las condiciones entre
comillas “naturales” de la impresion, la discusion, la reflexion,
la deliberacion se ven en gran medida desgastadas, falseadas,
torcidas. El primer movimiento consistiria entonces en tratar al
menos de reconstruir las condiciones en las cuales se pudiera
decir lo que uno tiene ganas de decir al ritmo y en las
condiciones en que tiene ganas de decirlo. Y el derecho a
decirlo. Y de acuerdo con las modalidades menos inadecuadas.
Siempre es dificil. Esto nunca es pura y simplemente posible,
pero es particularmente dificil delante de las camaras. Por otra
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parte, la “casa propia” (chez-soi) a la que acabo de aludir
brevemente (la casa oculta en el étimo de la palabra “chez”) es
sin duda lo mas violentamente afectado por la intrusion, en
rigor de la verdad por la irrupcion forzada de los telepoderes(...)
— tan violentamente lastimado, por otra parte como la
distincion histdrica (vieja pero no natural no sin edad) del
espacio puablico y privado— **

mis o menos,
los cilculos de

Dibujo realizado con base en la obra de Natalia Pipicano.
Popayan, 2012.
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Me has puesto en un lugar equivoco. Ni en la seguridad
de la casa (que a veces se torna violenta) ni en la comodidad del
afuera excesivamente protegido de ella. Ni en los adentros del
ciberespacio, ni en la asepsia de quien conserva cierta nostalgia
por aparatos antiguos. Me expones al parergon de una pantalla
cual marco de una obra o de mi fotografia. Ni uso ni huso
promocional (dada la eficacia promulgada de los medios para
divulgar la obra del artista gracias a los dispositivos de la red),
ni enredado ni desenmarafiando mi propia red discursiva. En el
filo de la pantalla, como un abismo. Si hay una puesta en abismo
de lo virtual no s6lo ha sido pronunciada en estos tiempos de
maquinas domésticas abiertas a mundos virtualizados. Siempre
el dibujo ha estado en ese lugar equivoco. Siempre por fuera, el
dibujo se ausenta de la historia de la pintura, porque ha sido
siempre un instante, por fuera inclusive de darle un orden causal
a lo pictérico *®. Aunque en apariencia (vaya término para una
superficie resbaladiza de lo visual) el ciberespacio ha puesto a
dibujar a muchos y exponer en diversos blogs fuera del espacio
publico de las exposiciones y el control del museo, no obstante,
el dibujo pese a su repeticién (pues siempre ha tenido esa
caracteristica, basta con mirar las ilustraciones de las biblias
iluminadas del Medioevo) siempre es algo que no tiene historia.
Anacronismo radical dado por su traza y la “linea entrecortada”
como bien me lo dirias. No hay imagen retiniana, sino parpadeo.

“En realidad lo del dibujo estd en la traza que se ejecuta
libremente sin ataduras, no comprendo por que habla de lo
economico”’

(Ernesto Nasner 17)

El nombre, el ejercicio del nombre como autor y autoria

marca el horizonte de una economia. Es una ley de la casa, y por
lo tanto, como seguridad frente al acto realizado.
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“El modelo esta dado por su creacion unica, quien lo copiara es
un simulacro. ¢ En este caso seria como si fuese la ilusion de
uno mismo?

0 sea que el autor hace que esa marca genere una economia.
Mostrar para que otros vean ya es vender la mirada a otros”
(E.N)

Si, pero a veces sucede que esa economia ni siquiera es
para beneficio de la casa propia. La mirada pese a los artificios
no esté a la venta, nunca ha sido un producto ni un bien propio.

“En estos tiempos donde la imagen puede sufrir esas
usurpaciones y generar cambios de un poder socio econémico,

un transporte de ideas...”
(E.N)

Lo digo en términos del gesto.

¢Por qué habla de lo original?
¢ Qué le esta pasando por su mente?
(E.N)

El dibujo en si es original y copia a la vez. Recuérdese
eso desde el grabado. Pero también el dibujo de agendas que se
escanean Yy se colocan en el ciberespacio.

No hay idealidad ni siquiera bajo la forma de una idea

por conseguir 0 que nazca posteriormente. No es ideal (ni en un
estado idealizado) el asunto del dibujo
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Pienso que al hablar de copia se refiere a reproduccién en
cantidad, como medio de masificar la imagen como lo de las
agendas

dejara la imagen en una verdadera exposicion, como
abandonada a su suerte

porque con los massmedia cualquier cosa puede pasar(E.N)

El dibujo siempre esta abandona a su suerte. Huérfano de
si mismo.

pero en inicios se acompafia de la mano que automatiza su
gesto

cuando hay una necesidad de dibujar

a veces no se piensa en el resultado. El tiempo del hacer es més
gratificante

no comprendo porque me toca esas sensaciones

(E.N.)

Eso sucede con el dibujo, acontece. “La llegada del
acontecimiento es lo que no puede ni debe impedirse nunca,
otro nombre del futuro mismo. No es que sea bueno, bueno en
si, que suceda todo o cualquier cosa; no es que haya que
renunciar a impedir que ciertas cosas se produzcan (no habria
entonces ninguna decision, ninguna responsabilidad ética,
politica u otra), pero uno no se opone jamas sino a
acontecimientos de los que se piensan que obstruyen el porvenir
0 traen la muerte consigo, acontecimientos que ponen fin a la
posibilidad de acontecimiento, a la apertura afirmativa para la
venida del otro” 8

Después de ver el video Take on me de A-Ha, enviado
por un amiga como telegrafiandome, busco a Hypnos. A
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proposito, el suefio es un acontecimiento que deviene todos los
dias pues no me pertenece....

http://www.youtube.com/watch?v=djV11Xbc914

“ni pensable ni automatico ni si quiera reaccionario estd como
una grieta, una brecha infinita que emerge de ella un haz de luz
que s6lo me propongo entender. Pero soy un abducido por
aquella luz y sentado la contemplo para intentar recordarla y
aranar lo superficial”

(Mauro Molina)

El cuerpo del dibujante es érganum de esta perspectiva,
de este enceguecimiento.
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Texto de la carta escrita por Jacques Derrida
para ser leida durante su sepelio.
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La tachadura de quien ya no esté fisicamente, es una risa
que hasta el final nos acompafia. La risa y firma de un amigo
que no estd se conserva. Por eso surgen los dibujos como
explosiones de risotadas que aparecen en el lugar menos
esperado de la casa. No hay que hablar de infidencias pero la
belleza de estos seres — como quisiera llamarle —aparece
constantemente tal cual escritura que viene de lo méas abismal de
lo cotidiano.

“definitivamente escribir y dibujar son la misma COSA4”
(Romén Rey Ramirez *°)

Cosa sin coseidad, sin memoria, Unicamente la
cordialidad de lo que ha dejado de ser nombrado. A tal razén,
Zaratustra responde a su sombra: “Ya pesa sobre mi algo
parecido a una sombra. Quiero correr solo, para que de nuevo
vuelva a haber claridad a mi alrededor. Para ello tengo que
estar todavia mucho tiempo alegremente sobre las piernas. Mas
este atardecer en mi casa jhabrd baile!»” 20

No es la respuesta del dibujante, pero se le parece. Mas
alla del amancebamiento de la linea en la Academia de Arte
(como elemento de contemplacion de los horizontes y las
arquitecturas),la sombra de Nietzsche, provoca el regreso-lejania
a la caverna, cuya invitacion es la misma que asume el
dibujante. Los reflejos y juegos en la pared de lo cavernario no
son espectros. Son manifestaciones de incertidumbre sobre la
muerte y su presencia cercana como excedencia que viene de lo
natural. Considerar la sombra como carnosidad; digamos, el
carboncillo como la sombra hecha carne. Sombra que disefia
sombra, forma antigua de conjurar la muerte. En el borde de la
mano, en el mas pequefio rastro del dedo, en la vibracion
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musical de su mano, ahi yace esa doble naturaleza de la sombra:
su aparicion cromatica y su otredad. Ya no exalta, sino marca
densidades. Deja espacios para volverlos gravitaciones sobre los
personajes suscitados.

Tachadura al fin de cuentas, una forma de escritura y
entonacion.

Tu maéascara me mira. Mirada que viene desde los
adentros de un lugar vedado que cada tanto atravieso con el
dibujo.

El dibujo es extranjero, es la escritura (de lo)
extremadamente otro. Es la posible razén por la cual estuve
mirando la mascara de Ernesto Nasner realizada con base en la
oruga de Lewis Caroll.

http://www.behance.net/gallery/La-Oruga-Azul-(The-
Hookah-Smoking-Caterpillar)/4288873

El extranjero y el dibujante se enmascaran gracias a sus
propios elementos. El dibujo es un skarifo, batuta y mascara a la
vez, que se enfrenta a la refraccion de todo soporte como si
fuese resbaladizo, especular, movedizo.

Inclusive el vacio.

Ante la aparicién del dibujo el primero que se sorprende
es el dibujante. Pese a su mesura, a su técnica y a la cercania del
soporte; las lineas y el cromatismo de la traza atraviesan los
0jos. Los seres se mueven, adquieren una animalidad por la
misma densidad y fuerza del dibujo. He mirado con atencion
algunas agendas de dibujantes, lo primero que salta a la vista es
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su cercania con la caligrafia. Cuando las diferentes instancias
gréficas se entrecruzan algo sucede con la materia del dibujo
como tal. Ahi, el control técnico y tecnologico (el scanner por
ejemplo) se disipa. Alguna vez tuve la oportunidad de llevar
mis dibujos cotidianos a una exposicion a duo con el disefiador
gréfico Fernando Yela(80 dibujos. La ciencia inexacta de la
traza, Sal6n Palatino, Pasto, 2009). Entre otras cosas la
exposicion tenia la intencién de llevar el dibujo a la impresion
digital. Lo que parecia una forma de presentacion termind por
cuestionar el asunto mismo de esta traduccion digital. Algunos
amigos dijeron que era mas una exposicion de fotografia que de
dibujo hasta llegar al punto que Adridn Montenegro supuso al
fin de cuentas que el dibujo tiene la imposibilidad de ser
expuesto. En todo caso, lo que evidenciaba esta exposicion era
que la traza siempre se desplaza, pese a los controles mediaticos
que sobre ella se hagan.

¢Pero al verse dibujando, bajo el espectro de lo
cibernético, qué sucede con la traza?

Es una aparicion de lo que la traza ha dejado.

El dibujante solamente puede describir formalmente
como prepara el dibujo a partir de seres, escenas, retazos,
colores, materiales, suefios, palabras, sugerencias, etc., pero el
instante preciso cuando la traza esta en cualquier soporte 0 no
soporte (en el ciberespacio puede suceder algo parecido a
dibujar sobre el vacio, pensemos en la tabla grafica cuyo dibujo
aparece directamente en la pantalla) siempre permanece en
silencio.

Inconmensurable silencio de muerte.
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“El trazo que dejo me significa a la vez mi muerte, por venir o
ya advenida, y la esperanza de que me sobreviva. Esa no es una
ambicion de inmortalidad, es estructural. Yo dejo un pedazo de
papel, parto, muero: imposible salir de esa estructura, ella es la
forma constante de mi vida. Cada vez que yo dejo partir algo,
yo vivo mi muerte en la escritura. Experiencia extrema: uno se
expropia sin saber a quién estd confiada propiamente la cosa
que se deja” 21

“pero en la muerte se canta. Hay ritmo”
(Anderson Hernandez)

Igualmente es silencio, pues el ritmo es corte. Ahi no
existen palabras, ni sonidos, ni interpretaciones, Unicamente un
silencio, tal vez casi imperceptible. Instantaneo

“por eso tiene el peligro de encantar”
(A.H)

En ese estado el dibujante sabe parar a tiempo al mismo
dibujo. Fealing de danza que vuelca toda su fuerza en la linea,
mas aun si hay un personaje que casi posa ante los 0jos

Por eso nunca entiendo los dibujos hasta que en su
completitud se asoman. Habia ilustrado al amigo antropélogo
Tobar sentado al lado de Bruno Mazzoldi en el seminario
Derridar  (tercera cohorte Doctorado de Antropologia-
Unicauca). Ante la imposibilidad de dibujar su rostro (alguna
vez lo habia dibujado como un 0so que no podia manejar un
computador) se me vino la siguiente frase: “risa de Tobar, risa
de Juan”. Entre el amigo y la risa de mi hijo desde el vientre de
su madre, habia un resplandor que volvia especial la carcajada.
Todo es entendible ahora que pongo entre paréntesis mi propia
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escritura. Desencantado de mi propio dibujo y rayas, los seres
que aparecen en mi agenda anticipan acontecimientos.

Dibujo realizado en el seminario Derridar- Bruno Mazzoldi. Retratos
de Javier Tobar. Lapicero sobre papel. Agenda personal, 2012

Ya no hay posible correccion, es pura tachadura. Sobre el
tiempo, con las palabras y las vibraciones cercanas y lejanas, el
dibujo aparece.

El tanteo de la mano esta en traspasar de un lado a otro
algo incorregible. Tantear en el dibujo es siempre vaciar o se
pronuncia al unisono del trazo.

’

“se asoman , pero no llegan’
(Anderson Herndndez)
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Solamente es una sugestiva partida que siempre se
aplaza. Recuerdo el dibujo de Bruno Mazzoldi al tachar en la
pag. 18 de Forcenar al Subjetil la palabra maltratado. Maltrata
nuevamente con una tacha-dibujo este adjetivo — mote. Al
hacerlo hace aparecer un ser de perfil que asemeja a una
medusa. Ahi la lectura del texto que a veces se asume como
viaje esta bajo la époqueé de la traza. Pues el texto se trata de los
mal dibujos de Artaud, pero también de una escritura-dibujo que
siempre anticipa el otro parrafo con trazas constantes sobre la
idea del soporte. El dibujo se jeta, inclusive sobre lo que de
subjetil tiene la escritura.

Escenas de Maraton de Dibujo, Libreria Kevin-Monstruo Infante,
Pasto, 2012. Dibujando junto a Mauro Molina, Paulo Bernal,
Gustavo Benitez y Cristian Bastidas.
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Un dedo, el que me guia y ayuda a apoyar el lapiz antes
de graficar, me ha conducido a un pasaje paradojico:

Mas lo entenderé sobre todo como la trayectoria de lo
que literalmente se escucha al atravesar el limite entre la
pintura y el disefio, el disefio y la escritura verbal, de
manera ain mas general las artes del espacio y las otras,
entre el espacio y el tiempo. Y a través del subjectil, el
movimiento del motivo asegura la sinergia de lo visible y
de lo invisible, dicho de otro modo de la pintura teatral,
de la literatura, de la poesia y de la musica. Sin
totalizacion y teniendo en cuenta la pared subjectiliana,
esta disociacion en cuyo cuerpo siempre se marcara la
singularidad del evento hecho obra 22

Notas

1. Anderson Hernandez. Escritor de Samaniego (Nar). Estudiante de ciencias
Politicas en la Universidad Nacional. A través de su trabajo ha establecido
una relacidn entre Capitalismo y Ternura. Para soportar tal discurso recurre
con insistencia a la ironia.

2. El acontecimiento es otro nombre para lo que, en lo que llega, no se llega a
reducir ni a negar (o solo a negar). Es otro nombre para la experiencia misma
que es siempre la experiencia del otro. El acontecimiento no se deja subsumir
en ningin concepto, ni siquiera el de ser. El “hay” o el “que haya algo y no
mas bien nada” compete tal vez a la experiencia del acontecimiento mas que
a un pensamiento del ser” (Derrida, Ecografias de la Television, 18)
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3. Artista plastica de Popayan. Su dibujo tiene la laboriosa creacién de la
paciencia. Cada traza sugerida parece estar relacionada con el tejido. Dibuja
entretejiendo. Igualmente, desteje a partir del grabado y el trabajo directo
sobre el papel.

4. A.KUBIN, El trabajo del dibujante. Madrid, 2005, p. 38.

5. Artista de El Pefidn (Col). Sus ultimos trabajos tienen una estrecha relacion
con la fotografia como forma difusa y compleja de dibujo. Su trabajo de tesis
Yy sus posteriores trabajos se sustentan en los primeros planos que logran crear
la ilusion de un paisajismo del cuerpo.

6. J.DERRIDA, Che cos’¢ la poesia? Revista Poesia I, n°. 11(1988).
Consulta en linea: http://www.jacquesderrida.com.ar/textos/poesia.htm 30 de
mayo de 2013

7. J,DERRIDA. ob.cit., p.1

8. J.DERRIDA, jPalabra!, Madrid, 2001, pp 38.

9. Fotografa pastusa radicada en Buenos Aires. Su obra amorosa y cordial
nos expone ante su presencia. Creo suponer que sus fotografias se sustentan
sobre el rubor de lo bello. Ella siempre aparece como parte principal de la
composicién.

10. Esta imagen fue sugerida por Juan Jiménez en una charla por las redes
sociales. Hablamos sobre los animales y la relacion de Jiménez con la obra de
Ana Lucia Tumal en diversos salones, como si ella anticipara algunas obras
que él habia planteado ya en bocetos. De esta telepatia extrafia de la materia
pasamos a hablar de la imposibilidad de domesticacién. La imagen me
sorprendi6 porque el parecido del caballo que aparece esperando bus (vaya
resonancia con el tema constante) se parecia a algunas fotografias que me
habia tomado en un conversatorio sobre dibujo en Popayan. Igualmente
posudo, el animal pese a su indumentaria, no parece ajustarse a los demas. El
hecho de estar dibujando lo aparta de la fila zool6gica de esta escultura.
Cabria anotar que la obra y vida de Jiménez han girado en torno al agua. Las
esculturas pertenecen al artista Alessandro Gallo.

11. J.DERRIDA. El animal que luego estoy si(gui)endo. Madrid, 2008, pp 22.
12. J. DERRIDA, La entrevista de bolsillo. Jacques Derrida responde a
Freddy Téllez y Bruno Mazzoldi, Bogota, 2005, pp 65.

13. Mauro Molina es un artista visual pastuso. Su obra tiene una estrecha
relacion con la maquina. Habria de ironizar su trabajo al proponer la maquina
de acontecimientos para poder de ella construir una estética que se des-dobla
asi misma. El doble maquinal se podria sugerir ante sus extrafias y
extranjeras maquinas.

14. Narrador pastuso. Sus cuentos y novelas se complejizan al asumir un tono
pausado y cortado. Lector plausible de Jean Luc . Nancy.
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15. J. DERRIDA. Ecografias de la television. Entrevistas filmadas con
Bernard Stiegler, Buenos Aires, 1998, pp 36.

16. Definicion en Wikipedia: Dibujo significa tanto el arte que ensefia a
dibujar, como delineacion, figura o imagen ejecutada en claro y oscuro, que
toma nombre del material con que se hace.l El dibujo es una forma
de expresion grafica, plasmando imagenes sobre un espacio plano, por lo que
forma parte de la bella arte conocida como pintura. Es una de las
modalidades de las artes visuales. Se considera al dibujo como el lenguaje
gréafico universal, utilizado por la humanidad para transmitir sus ideas,
proyectos 'y, en un sentido mas amplio, su cultura.
http://es.wikipedia.org/wiki/Dibujo

17. Artista visual de Pasto. Su trabajo considera al polvo como materia.
Desde la sentencia del miércoles de ceniza hasta la descamacion de la piel
que produce el polvo, su obra tiene la gracia del instante. Alguna vez
presentd una obra dénde con un dispositivo llenaba un cuarto de su propio
polvo (vaya relacion con el erotismo) entre el ahogo y lo nebuloso su cuerpo
se exponia ante su propia fragilidad. Igualmente, cabria resaltar su mascara
de polvo y las diferentes intervenciones de este material en la ciudad.

18. ). DERRIDA, ob.cit. pp 18.

19. Poeta y pintor pastuso. Sin ritualizaciones de méas ha abordado el mundo
de los espiritus como parte de su vida y trabajo. Los ultimos trabajos giran
alrededor de la imagen y concepto del Minotauro.

20. F. NIETZSCHE. Asi habl6 Zaratustra. Consulta en linea:
ftp://148.228.156.172/pub/Libros/elibros/Friedrich%20Nietzsche/asi_hablo z
aratustra.txt

21. J. DERRIDA. Estoy en guerra contra mi mismo, Entrevista realizada por
Jean Birnbaum, Le monde (2004) pp 31. Consulta en linea:
http://www.jacquesderrida.com.ar/textos/lemonde.htm 30 de mayo de 2013
22. J.DERRIDA. Forcenar al Subjetil, Traduccion de Bruno Mazzoldi y
Rafael Alejandro Castellanos. Inédito, pp 21.

Interrupciones bibliograficas

Algunos de los textos citados de Derrida hacen parte del material
para el seminario Derridar de Bruno Mazzoldi, por otro lado, algunos son
extraidos (si se permite este verbo minero) de la pagina web Derrida en
Castellano http://www.jacquesderrida.com.ar/, la cual simpatiza con la
intencién de este texto. Otros posiblemente del archivo (vaya palabra a
desconstruir) de la casa. En tanto las citas de Ecografias de la Television se
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basan en la apropiacion del texto realizado por estudiantes de disefio grafico
en el afio 2009, ejercicio que consistia en realizar una diagramacién colectiva
del libro (incluyendo el texto de Bernard Stiegler- La imagen discreta). Entre
fantasma y fantasma, el resultado final era casi ilegible pero dejaba entrever
una intuicién propia de los disefiadores al establecer una posibilidad de
escritura frente a las palabras de Derrida.

Las otras interrupciones

Con una risa agradezco su desautorizacion. Hacen de mi soliloquio
una improvisacion musical (se conservan los nombres cibernéticos) Anderson
Hernandez. Ciencias Politicas Universidad Nacional/Natalia Ppkno Garzon.
Maestria en Artes Plasticas. Universidad del Cauca/ Juan Carlos Garcia.
Maestria en Artes Visuales Universidad de Narifio/PpBernal. Licenciado
Artes Visuales. Universidad de Narifio/ Hanna Ramone. Maestra en Artes
Visuales. Universidad de Narifio/Juan Jiménez. Maestria Artes Visuales.
Universidad de Narifio/ Mauro Molina. Maestria Artes Visuales. Universidad
de Narifio/Adrian Montenegro. Maestria Artes Visuales. Universidad de
Narifio/ Jhonathan Espafa. Filosofo Universidad de Narifio/Ernesto Nasner.
Maestria en Artes Visuales. Universidad de Narifio/Roméan Rey Ramirez.
Licenciatura en Artes Visuales. Universidad de Narifio.
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iHice un collage como Antonio Berni!
Recursos educativos abiertos, arte y creatividad

RoMINA CECILIA ELISONDO

Resumen

La educacion artistica adquiere nuevas formas, sentidos
y escenarios en el contexto actual mediado por tecnologias y
flujos dindmicos de imagenes e informaciones. Es indispensable
pensar las relaciones entre los nifios y las artes en este contexto,
considerando las potencialidades de las tecnologias para la
educacion artistica. Nos interesa analizar recursos educativos
abiertos disponibles en internet vinculados a la educacién
artistica y a la promocion del arte en la infancia. Se argumenta
acerca de la relevancia de las nuevas tecnologias en la
educacion artistica Se analizan recursos educativos abiertos
sobre Arte disponibles en el portal argentino educ.ar y se relata
una experiencia infantil vinculada a manifestaciones artisticas y
culturales diversas.

Palabras clave: Educacion artistica, recursos educativos
abiertos, Educ.ar, Antonio Berni, creatividad.

* *k * *x %

El valor de la experiencia: jHice un collage como Antonio Berni!
Al regresar del Jardin de Infantes, Facundo expone una

descripcion detallada de todo lo sucedido en la escuela.
De repente dice: Hoy hice un collage, ¢sabes qué es eso?
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No, le respondo intentando que me explique un poco
mds...

Es eso que se hace con muchas cosas, plasticola, fibras,
colores, yo lo hice con amarillo. ¢(Entendes que es un
collage?

Si, mas o0 menos, le contesto.
Es como lo que hace Antonio Berni.
¢ Quién?, le pregunto.

Antonio Berni, el que hizo Juanito Laguna.
¢ Quiénes son esos?, vuelvo a preguntar.

Antonio Berni, repite un poco enojado. El que hizo
Juanito Laguna, lo hace con basura, reciclando. ¢Sabes lo
que es reciclar?

No, respondo.

Es cuando no usas algo para algo y lo usas para otra
cosa...

Antonio Berni hace cuadros con basura. Hizo a Juanito
Laguna, es un chico. Pegaba basura en los cuadros.
Nosotros vimos todo en un video, en la escuela... Ahi iba
pasando Juanito Laguna...

Facundo tiene cuatro afios, cuenta con total espontaneidad
historias sobre Berni y Juanito Laguna. Puede reconocer cuadros
de Berni, sabe con qué materiales estan hecho y sabe que todo
esto es arte, por eso cuando quiere dibujar dice hagamos arte.
Facundo habla de Berni como si lo conociera de toda la vida. Les
cuenta a familiares y amigos, sin importarle la sorpresa e
incomprension que genera, quién es y qué hizo Berni. EI mundo
del arte ocupado por Berni, Juanito y algunos cuadros y artistas
mas, parece ser un mundo habitado por Facundo también. Un
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mundo posible gracias a experiencias construidas en la escuela.
Un video fue el origen de todo, alli estaba Berni, Juanito y los
demas cuadros. Juanito iba pasando, dijo Facundo, no estaba
quieto, parecia un nifio vivo, un nifio como los nifios que estaban
mirando.

e 5
P N

Facundo, Antonio Berni y Juanito going to the factory, en la Feria de
las Ciencias desarrollada en el Jardin de Infantes.

Pero no fue solo el video, también hubo posibilidades de
hacer collages y de hablar sobre el reciclado y su importancia
para el medio ambiente. También hubo oportunidades para
pensar sobre las ciudades, los nifios, la ecologia y la basura,
sacar fotos y contar historias. También se construyeron juegos
con material de desecho. Todo esto alrededor de Antonio Berni,
todo esto a partir del CD Berni para nifios y docentes. Multiples
y diversas experiencias de ensefianza y de aprendizaje. Multiples
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y diversos contenidos. Con Juanito Laguna es posible hablar,
entre otras cosas, de arte, ecologia, sociologia, historia, derechos
humanos. El arte atraviesa todo el curriculum y es una forma de
ensefiar contenidos de otras areas, tal como lo sugiere la
UNESCO en la Hoja de Ruta para la Educacion Artistica.

jHice un collage como Antonio Berni! implica hacer,
experimentar, ser un sujeto productor de arte, no solo mirar los
collage de Berni. La experiencia de Facundo se construye
haciendo, poniendo el cuerpo y el alma, siendo artistica,
creando mundos Yy posibilidades, como Berni. Tal vez de alli el
vinculo entre Facundo y Berni, dos artistas que crean imagenes
y sentidos. Tal vez, alli se construya el vinculo entre arte
infantil y arte adulto reconocido socialmente. Respecto del arte
infantil es muy interesante el planteo de Ana Medina (2011)
como asi también su provocadora conclusion: “si no hay
dibujos y juego, no se da desarrollo ni manejo simbdlico; no se
construyen mundos; no se inventa el sujeto. Sin infancia, no
habra artista” (:89).

Importan las experiencias, la significatividad vy
singularidad de las mismas, por eso contamos parte de la
experiencia de Facundo. La experiencia siempre es del sujeto,
del que la construye, del que la vive, sin embargo depende de
los acontecimientos externos que se generan en los contextos
que habitan los sujetos. Pensamos que en los contextos
educativos deben ofrecerse ocasiones para construir
experiencias significativas de aprendizaje, expresion y creacion
(Elisondo, 2012).

Segun Larrosa (2006) experiencia como eso que me

pasa. Toda experiencia supone algun acontecimiento externo
(eso) pero a la vez, el lugar de la experiencia es el sujeto, la
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experiencia siempre es subjetiva y genera trasformaciones en las
personas (me). Asimismo, toda experiencia es un pasaje, un
movimiento, un recorrido, un viaje (pasa). Singularidad,
irrepetibilidad y pluralidad también definen a las experiencias.
Cada experiencia es vivida por los sujetos de diferente manera y
es irrepetible en el tiempo. La pluralidad de la experiencia esta
dada por las diversas experiencias que se generan ante la misma
situacion. Las experiencias también se rigen por principios de
incertidumbre, libertad y quiza. La experiencia siempre tiene
algo de imprevisible, impredecible e imprescriptible, la
incertidumbre le es constitutiva. La experiencia es un quiza, es
libre, es el lugar de la libertad.

Los planteos de Larrosa acerca de las experiencias
resultan significativos para pensar las relaciones entre
tecnologias, arte e innovaciones educativas. Las tecnologias
pueden contribuir en la construccién de acontecimientos
educativos innovadores y estimulantes a partir de los cuales los
actores pueden construir experiencias valiosas de ensefianza y
aprendizaje. El arte y la creatividad también son vehiculos y
ocasiones para crear acontecimientos educativos originales,
ricos y diversos, eventos educativos que muestren diferentes
formas de aprender, ensefiar y apropiarse de los conocimientos.

Las tecnologias, los recursos educativos abiertos y el arte,
parecen ser caminos promisorios para la construccion de
experiencias valiosas en contextos educativos. Las nuevas
tecnologias ofrecen espacios para la comunicacion, el intercambio
y el conocimiento de diferentes lenguajes, espacios y tiempos. El
arte muestra, mundos reales y posibles, devela lo oculto y oculta la
explicito, es en definitiva, también una forma de comunicacion.
Tecnologias, arte y experiencias parecen ser los ejes a tener en
cuenta para construir innovaciones en contextos educativos.
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Educacion artistica en el mundo de pantallas

El arte es una forma de expresion, de aprendizaje y de
desarrollo de la creatividad. El arte ofrece oportunidades para
ser, crear y transformar la realidad.

...en nuestros estudios pueden observase relaciones de diversa
indole entre arte, identidad, creatividad, salud y transformacion
social. El arte aparece como oportunidad para desarrollar
procesos creativos vinculados a creacion de espacios sociales
instituyentes, la construccién de nuevas identidades y la
promocion de la salud en sentido amplio. Grupos diversos en
espacios heterogéneos usan el arte para transformarse y
transformar, para ser, crear y construir alternativas. ES
importante comprender y promover al arte y la creatividad
como potencialidad de todos que puede desarrollarse en
diferentes espacios sociales, los estudios y resultados que
hemos presentado avalan esta consideracion (Elisondo, Donolo
y Rinaudo, 2012a: 5).

Asimismo, consideramos al arte como uno de los caminos
para la formaciéon y la practica docente (Hirch, Tivano y
Elisondo, 2011). La educacion artistica puede realizar
importantes aportes en la formacion integracion de los sujetos y
en la construccion de la ciudadania, en tanto favorece la
diversidad cultural y el respeto con quienes son distintos y se
expresan de diferentes maneras (Marchesi, 2009).

Pensar, investigar y transformar la educacién artistica es
relevante socialmente en tanto la educacion y la participacion en
la vida artistica y cultural son derechos humanos. Segun la
UNESCO, el cumplimiento de estos derechos es el principal
argumento a favor de convertir a la educacion artistica en una
parte importante e incluso obligatoria del programa educativo
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en los distintos paises *. La Agenda de Sedl de 2010, ademas de
considerar a la educacién como derecho humano, advierte
acerca del potencial de las tecnologias de la informacién y la
comunicacion (TIC) para mejorar la educacion artistica 2.

En el contexto actual, la educacion artistica debe ser
comprendida en el marco de profundas transformaciones
sociales y culturales generadas por las interacciones entre los
sujetos, los grupos y las tecnologias de la comunicacion y la
informacidn. La educacion artistica, al igual que la educacion en
general, es interpelada por las tecnologias. Los nifios y jovenes
que hoy asisten a las aulas son nativos digitales (Ovelar, Benito
y Romo, 2009; Prensky, 2001) nacieron en mundos digitales,
viven inmersos en contextos de tecnologias dinamicas y
complejas donde las configuraciones de tiempos y espacios se
redefinen permanentemente. Lo real, lo \virtual, las
comunicaciones y los vinculos adquieren nuevos formatos y
significados. Resulta imposible imaginar un mundo sin
pantallas, sin televisores, sin computadoras, sin celulares, sin
cajeros automaticos: jhasta el dinero se consigue en interaccion
con una pantalla! Todas las relaciones sociales estan mediadas
por pantallas, por iméagenes que emergen de las mismas y por
Ordenes tactiles que dan los usuarios. Las pantallas son parte del
mundo de los nifios y los jovenes que asisten a las escuelas.
¢Como pensar la educacion en el mundo de pantallas? ;Coémo
pensar la educacion artistica mediada por pantallas? ;Qué nos
ofrecen las pantallas para educar artisticamente?

Mdltiples y diversas oportunidades ofrecen las tecnologias
a la educacion artistica: habitar espacios artisticos virtuales,
utilizar simuladores para la creacion artistica, escuchar las voces
de los artisticas, ver su obras, jugar, conocer contextos en los
que trabajan los artisticas, contactar con ellos, compartir
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opiniones, formar comunidades y redes interesadas en el arte,
son solo algunas de las posibilidades generan las tecnologias.
Los nativos digitales esperan contextos educativos acordes a sus
competencias y habilidades, entornos que los dejen tocar
teclados, mirar pantallas e interactuar de manera presencial y
virtual. La simple observacion de interacciones entre nifios
pequefios, digamos 2 o 3 afios, nos permitira comprender acerca
las competencias y conocimientos construidos respecto de las
tecnologias y las formas de utilizarlas. La construcciéon del
espacio, nocién compleja segun los investigadores
psicogenéticos tradicionales, parece adquirir nuevas formas y no
ser tan compleja en el contexto actual donde los espacios
proximos y lejanos, reales y virtuales conforman una
espacialidad diferente. Observar a nifios pequefios utilizando
mouse, controles remotos y joystick, permitird comprender que
la construccion del espacio esta fuertemente condicionada por
las interacciones con tecnologias.

Los aprendizajes de los nativos digitales se configuran de
maneras extrafias, y con un dinamismo apabullante para los
inmigrantes digitales. Cuando los inmigrantes llegan a
comprender los procesos cognitivos emergentes en las
interacciones con tecnologias, éstas ya han cambiado. Pareciera
una carrera de obstaculos donde los inmigrantes no pueden
alcanzar a los nativos, no pueden comprender sus
procedimientos, competencias e interacciones. Nativos e
inmigrantes conviven en las escuelas, espacios de encuentros y
desencuentros, de ldgicas y formas de construccién de
conocimientos diferentes.

Huertas y Dominguez (2011) dan visibilidad a una

disyuntiva ineludible para los interesados en la educacion
artistica: formatear o morir. Segun los autores, si no se
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aprovecha todo lo bueno que aportan las tics al arte y a la
educacion artistica el riesgo de desaparecer es inminente. Las
tecnologias también aportan nuevas formas de vinculos y
comunicaciones. El debate acerca de las relaciones entre
tecnologias y educacion artistica se amplia y diversifica dia a dia
en las redes sociales construidas por docentes y artistas. Segun
Huertas y Dominguez (2012), dichas redes pueden aportar
elementos dinamizadores y transformadores a las practicas
educativas. La construccion colaborativa de conocimientos es
una posibilidad que ofrecen las redes como asi también la
amplia disponibilidad de informacion y recursos educativos.
Asimismo, visitar museos virtuales es una potencialidad valiosa
de las tecnologias para la educacion artistica (Del Rio, 2013;
Hernandez, 2012; Bellé y Fonseca da Silva, 2011; Espino Suar,
2011).

Generar propuestas innovadoras en la educacion artistica
dependera del dialogo entre docentes, alumnos y artistas, de las
redes que puedan construir y de los conocimientos que
compartan. Los recursos educativos abiertos pueden actuar
como cimientos en la construccién de interacciones, redes y
conocimientos. Compartir, analizar y construir recursos
educativos abiertos es, a nuestro criterio, uno de los caminos
para crear innovaciones en la educacion.

Segun la UNESCO, los recursos educativos abiertos
proporcionan una oportunidad estratégica para mejorar la
calidad de la educacion y para facilitar el dialogo sobre politicas,
el intercambio de conocimientos y el aumento de capacidades.
Los recursos educativos de libre acceso son materiales de
ensefianza, aprendizaje o investigacion que se encuentran en el
dominio publico o que han sido publicados con una licencia de
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propiedad intelectual que permite su utilizacion, adaptacion y
distribucién gratuitas °.

La disponibilidad de recursos educativos diversos amplia
las posibilidades de generar propuestas innovadoras en la
educacion. En el caso de la educacion artistica, los recursos
educativos abiertos pueden actuar como contenidos principales
en los didlogos entre docentes y artistas en redes, comunidades y
espacios virtuales. Compartir, analizar y participar en la
construccién de propuestas de educacion artistica mediadas por
tecnologias permitirdn dar nuevas formas, formatear, las
practicas docentes y la comunicacion entre nativos e inmigrantes
digitales.

Recursos educativos abiertos sobre Arte en Educ.ar.
Oportunidades para la creatividad

Educ.ar es el portal educativo de la Nacion Argentina
destinado a ejecutar las politicas definidas por el Ministerio de
Educacién en materia de integracion de las Tecnologias de la
Informacion y la Comunicacion en el sistema educativo. La
labor de Educ.ar esta enfocada fundamentalmente a auxiliar a
docentes y directivos de instituciones educativas en la
incorporacion de las TIC en la préctica docente. Producir
contenidos multimediales de libre acceso es una de las
principales lineas de accién del portal.

La Coleccion educ.ar incluye materiales de libre acceso via
internet y disponibles en formato CD (entregados en forma
gratuita, por correo postal, a todos los docentes de la Argentina
qgue los soliciten). La Coleccion educ.ar apunta a ser una
contribucion a la capacitacion continua de los docentes y
presenta nuevas propuestas para organizar el conocimiento y la
investigacion; medios para lograr una gestion mas eficiente de
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las tareas escolares; herramientas para ingresar al mundo digital;
insumos para facilitar y enriquecer los procesos de ensefianza y
aprendizaje en el marco de la sociedad actual; opciones de
acceso a nuevas propuestas pedagadgicas y cientificas.

En la presente comunicacion analizamos un material
educativo disponible en la Coleccion educ.ar vinculado al arte y
la educacion artistica: el CD N° 5 Berni para nifios y docentes
Interesa analizar dicho material en tanto muestra alternativas
interesantes para la articulacion de diversas tecnologias de la
comunicacion y la informacion en la educacion artistica y la
promocion del arte en nifios y jovenes. Ademas, se trata de un
material de libre acceso, disponible en internet, es decir un
recurso que pueden ser consultado, utilizado y analizado por
docentes, artistas y demas interesados en la educacion artistica y
el arte. Asimismo, el material que analizamos recupera
producciones de Antonio Berni, vinculando a nifios y jovenes
como manifestaciones culturales propias del contexto que
habitan.

El CD Berni para nifios y docentes ha sido elaborado por
educ.ar, el portal educativo del Ministerio de Educacion,
Ciencia y Tecnologia, sobre la base de los contenidos
producidos por La Isla de los Inventos * de la Secretaria de
Cultura y Educacion de la Municipalidad de Rosario.

En el portal Educ.ar también podran encontrarse otros
interesantes materiales educativos vinculados a la educacion
artistica como por ejemplo el CD N° 29 sobre Arte argentino
para trabajar en el aula
(http://coleccion.educ.ar/coleccion/CD29/contenido/index.html)
o0 el minisitio Arte Argentino (http://arteargentino.educ.ar/ ). En
Educ.ar también se hallaran enlaces a museos virtuales de
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Argentina y el mundo, propuestas por demas interesantes para la
educacion artistica.

BERNI
PARA NINOS Y DOCENTES

Imagen de la portada del CD N° 5: Berni para nifios y docentes. >

¢ Quién fue Antonio Berni?

A los interesados en saber quién fue Antonio Berni los
invitamos a recorrer Berni para nifios y docentes. Alli encontraran
datos biogréaficos, producciones artisticas y expresiones orales del
reconocido pintor argentino. Aqui solo adelantaremos algunas
informaciones (extraidas del mencionado CD).

Antonio Berni nace en Rosario el 14 de mayo de 1905. Después
de recibir formacion artistica en su ciudad, aprovecha dos becas
consecutivas para recibir formacion en Europa y regresa en el
afio 1930, momento en el que descubre el surrealismo. En 1932
expone oOleos, fotomontajes y dibujos surrealistas, pero su
interés por el contexto nacional cambiard su rumbo en la
pintura: se alejara de la dimension fantastica para privilegiar
una pintura realista, ligada a una propuesta estético ideoldgica
de defensa de las clases sociales mas desposeidas.
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Funda entonces el Nuevo Realismo, con Castagnino, Policastro
y Giambaggi. Colabora con Siqueiros, el gran muralista
mexicano, de paso por la Argentina, en un mural en la casa de
Botana, y més tarde pintara otro, en las Galerias Pacifico. Su
produccién se inclinard hacia dos lineas principales: una de
caracter social y testimonial, de gran solemnidad frontal y
técnicas procedentes del muralismo, con un concepto de gran
composicién; la otra, de un clasicismo casi renacentista, con
matices magicos y metafisicos; por lo general se trata de
retratos femeninos, de plasticidad imponente.

Después de los afios 50 la expresividad de Berni se libera del
ideal armonico, pierde rigor formal y adquiere vitalidad en
composiciones de pinceladas rapidas y vibrantes; se deja ganar
por sus raices telricas mientras vive en Santiago del Estero.
Implementa alrededor de los afios 60 una textura aspera y
gruesa, que lo acerca a las innovaciones del informalismo y a
los artistas del Pop Art del Instituto Di Tella. Renueva el
grabado con la incorporacion del collage en las inolvidables
series de "Juanito Laguna" y "Ramona Montiel", y en 1962
gana el Primer Premio de Grabado en la Bienal de Venecia.

En 1965 expone en el Instituto Di Tella objetos polimatéricos,
gue aluden al concepto de sociedad, con un toque grotesco,
magico y supersticioso. Muere inesperadamente en 1981.

Se considera a Berni uno de los pintores con mayor espiritu
"moderno” de nuestro pais. Su experiencia, marcada por procesos
de raiz barroca, contribuyd a incentivar orientaciones
contemporaneas al realismo, el surrealismo, el expresionismo, el
informalismo, la Nueva Figuracion, el Pop Art, los happenings,
entre otras. Renovd los medios tradicionales en la exploracion y
explotacion del collage, superd la tradicion del espacio pictérico y
produjo tempranas ambientaciones de gran impacto (Gabriela
Metz. Antonio Berni: sobre el pintor y su obra 6)
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En una investigacion biografica contextual de la
creatividad de personalidades argentinas incluimos en la muestra
a Antonio Berni y Benito Quinquela Martin como creativos en
campo de las artes plasticas. Creativos argentinos en campos
diversos como la literatura, la ciencia, las danzas, la actuacion,
el humor y el cine, tambien fueron incluidos en la muestra ’.
Berni, al igual que los demas creativos estudiados en la
investigacion, fueron seleccionados por haber contribuido de
manera sustantiva y revolucionaria a los campos de
conocimiento en los que se desemepfiaron. Los creativos
argentinos estudiados han provocado, con sus ideas, obras y
producciones, tranformaciones en los campos de conocimiento y
obtenido por ello, el reconocimeinto de ambitos especializados y
de la sociedad en general. Tal como sostiene Csikszentmihalyi
(1996), personas, campos y ambitos conforman el sistema
complejo a partir del cual puede analizarse los procesos
creativos socialmente reconocidos.

La persona cumple un rol destacado, sin embargo, la creatividad
no hubiese sido posible sin la incidencia de los &mbitos
especializados y de personas significativas. Asimismo, las
caracteristicas de los campos particulares han condicionado las
posibilidades de generacion de obras y productos creativos. El
despliegue de la creatividad parece depender de las
interacciones que se producen entre los tres componentes
descriptos por Csikszentmihalyi (1996). Los sujetos juegan con
estos componentes, los resignifican, los transforman, los
aprovechan, los usan en funcién de sus objetivos y pactos con la
creatividad. Hemos identificado algunas variables de
personalidad determinantes en el despliegue y la consolidacion
de los procesos creativos. A lo largo de la vida de los creativos,
la motivacioén intrinseca se constituye en el motor de todo el
proceso de despliegue y consolidacion de la creatividad
(Elisondo, 2013: 315).
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Estudiamos la creatividad en personas destacadas en
diferentes campos de conocimientos, sin embargo encontramos
similitudes en los procesos creativos y en los factores que los
condicionan. La creatividad depende de los vinculos y las
relaciones con personas significativas, compaferos, profesores,
mentores, discipulos, sin ellos los procesos de creacion parece
no ser posible. Tambien hallamos como constante en la vida de
los creativos cierta capacidad de afrontar, y hasta aprovechar,
osbstaculos de diversa indole, como por ejemplo dificultades
politicas, personales o fisicas. Interrelaciones complejas entre
condicionantes subjetivos y contextuales conforman el
entramado donde se teje la creatividad.

Berni fue uno de los grandes creativos argentinos, realizé
contribuciones no solo en el campo artisticos, sino que sus obras
interpelan ambitos sociales, politicos y culturales. La obra de
Berni, rompe con los cannones del momento, y genera nuevos
espacios de dialogo entre arte y realidad social. La perspectiva
de Berni abre espacios para la discusiones y la reflexion sobre el
arte y la realidad, en la epoca que habito berni, pero tambien en
el contexto actual. La pobreza, la desproteccion de la infancia,
los problema ambientales, lamentablemente, siguen siendo
problematicas de notoria actualidad.

La vida y la obra de Berni son interesantes contenidos
educativos que atraviersan areas curriculares diversas.
Consideramos que crear propuestas pedagogicas vinculadas a
los procesos y productos creativos desarrollados por Berni es un
valioso recurso educativo, més aun si se trata de materiales de
acceso abierto, disponible para todos los docentes, artistas,
padres y nifios que quieran acercase el destacado pintor
argentino.
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¢ Qué se puede encontrar en Berni para nifios y docentes?

En el CD N° 5 de la Coleccion educ.ar, docentes,
artistas, padres y nifios podran encontrar diferentes formas de
acercarse al arte y sus diversas manifestaciones. Los CDs no
solo presentan reproducciones de obras de arte, incluyen
tambien relatos del artista, actividades pedagogicas, recorridos
historicos y juegos interactivos de produccion de collages y
murales, de busquedas en museos y de memoria visual. EI CD
N° 5 Berni para nifios y docentes incluye tres grandes icono:
Berni para nifios (cronologia, galeria de imagenes, habla Berni y
juegos), Sobre Berni (informacion del artistica) y Berni para
docentes (actividades sugeridas, actividades en la Web, marco
tedrico y recursos web). En el CD se conjugan diversos
lenguajes, se integran imagenes estdticas y en movimento,
palabras escritas y orales, sonidos y silencios. EI CD se pueden
ver, leer, escuchar o jugar. Se puede compartir o disfrutar en
soledad. Se pueden bajar de internet o se pueden usar desde el
CD. Multiples posibilidades ofrecen los recursos que estamos
analizando, multiples interpelaciones al potencial usuario. Puede
utilizase una parte, una imagen, una actividad, o toda la
propuesta. Multiplicidad y variedad de usos, publicos posibles y
potenciales educativos son caracteristicas que definen al
material analizado. Ademas, el CD muestra las potencialidades
de las tecnologias para acercar a las personas al arte. EI CD trata
contenidos curriculares especificos del area educacion artistica
desde una perspectiva innovadora que aprovecha las fortalezas
de las tecnologias de la comunicacion y la informacion para
articular lenguajes, posibles caminos en formatos hipertextuales
y diferentes demandas a los interlocutores (no solo se tiene que
mirar, hay que elegir, recorreder diversos caminos, hacer y

jugar).
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Las actividades, las imagenes y las propuestas interpelan
a los nifios a actuar, a jugar, a elegir asumiendo un papel activo
y decidiendo entre multiples opciones. La misma idea que en la
Isla de los Inventos, la importancia de la experiencia, de ver,
hacer y comunicar con todo el cuerpo y con todos los sentidos.
Se pretende ofrecer espacios para contruir y reconstruir
experiencias significativas de aprendizaje con anclajes en las
vivencias vitales previas y posteriores. Tambien se otorga la
libertad de hacer o no hacer, y de elegir diferentes caminos.

Los docentes tambien son invitados a asumir un rol
activo, generador de espacios diversos de ensefianza y
aprendizaje, contextos innovadores para aprender, crear y ser en
libertad. Desafios constantes presentan los materiales educativos
como el CD que analizamos, incorporar nuevas tecnologias,
nuevos lenguajes, nuevos espacios y nuevos roles e integrarlos
en los procesos educativos es una tarea compleja, pero a la vez
apasionantes que se les presenta a los docentes.

Los contenidos curriculares tambien adquieren diferentes
formas, relaciones y portadores. El libro ya no es la tnica fuente
de informacion. La palabra escrita no es la Unica posibilidad, las
iméagenes, los sonidos, los movimientos y las acciones muestran
a los contenidos curriculares de nuevas maneras. Las relaciones
entre conocimientos parecen hacerse mas visibles en los nuevos
contextos  educativos mediados por tecnologias, la
interdisciplinariedad es una posibilidad mas proxima en los
nuevos formatos.

Las actividades pedagdgicas propuestas en el CD reflejan
claramente los roles activos asignados a docentes y estudiantes,
no solo como trasmisores y receptores de informacion, sino
como analistas criticos y productores de conocimientos. Las
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actividades  pedagbgicas  tienen  claras  orientaciones
interdisciplinarias e demandan diferentes tipos de procesos
cognitivos y relacionales. Trascribimos algunos frangmentos de
una de las actividades propuesta en el CD que, a nuestro criterio,
reflejan las particularidades de las tareas que se incluyen en el
Berni para nifios y docentes.

Actividad: El siglo que vio Berni

La propuesta que sigue esta centrada en la intensa produccion
de Berni acerca de los sucesos historicos del siglo XX. Berni se
ocup6 de los movimientos sociales, la cultura popular, las
creencias y supersticiones, el autoritarismo y la dictadura, la
guerra, los monstruos del capitalismo, la codicia y la hipocresia,
las pesadillas de la conciencia, la situacion de los que viven en
la pobreza. Asimismo, se ocupé de la sociedad de consumo, la
cultura de masas, la soledad contemporanea, los lugares del
anonimato, la obsesién por la belleza, etcétera. Se pueden
realizar multiples vinculaciones entre las obras de Berni y temas
del siglo XX.

En la actividad se propone el analisis de obras como
Desocupados (1934), Bombardeo (1963), Los rehenes (1969),
La Difunta Correa (1976), Camino bajo el cielo gris (1975),
Juanito going to the factory (1977), Enigma doloroso (1981) y
Cristo en el garage (1981). Cada una de estas obras muestra
contextos y problematicas sociales, politicas y culturales de
diferentes momentos del Siglo XX.

La propuesta pedagdgica cierra de esta manera:

La riqueza de las obras presentadas permitira desarrollar
actividades de enorme interés para realizar trayectos que
involucren la investigacion, discusion, construccion, reflexion,

asi como la busqueda de resoluciones plésticas y multiplicidad
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de lenguajes (verbal y escrito, corporal, sonoro, teatral,
informatico), y de medios y soportes (fotografia, video, cine,
periodismo grafico, radio, disefio gréafico, de objetos, sonoro,
etc.).

Berni transitd el siglo XX en un auto de descarte y nos dejo sus
visiones irdnicas, testimoniales, increiblemente bellas, para
introducirnos en la ferocidad y belleza de nuestro propio
mundo. Esta en nosotros, docentes, aceptar el desafio con
imaginacion, riesgo y creatividad.

Desocupados, Antonio Berni, 1934. 8

Nos parece muy interesante el desafio que se plantea en la
ultima oracion de la propuesta: imaginacion, riesgo Yy
creatividad. La actividad se caracteriza por la amplitud, la
diversidad y la interdisciplinariedad. Ademas, conjuga
diferentes lenguajes, textualidades, contextos historicos y
momentos creativos del artista. Multiples recorridos, historias
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personales y sociales pueden transitarse a partir de la actividad.
La propuesta es solo una herramienta, los docentes seran los
encargados redefinirla, reconstruirla y adecuarla a contextos y
objetivos particulares. Las demas propuestas incluidas en el CD
tienen caracteristicas similares, abren ventanas para hacer (como
se explicita en las actividades), caminos y posibilidades.

Juanito going to the factory, Antonio Berni 1977. ’

Las propuestas que pueden encontrarse en el CD
favorecerian el desarrollo de la creatividad en tanto suponen la
resolucion de problemas complejos apelando a diferentes
recursos cognitivos, formas de pensamiento, predominantemente
divergente, y ubicando al usuario en situacion de produccion y
no sélo de contemplacion del arte. Nifios, jovenes, docentes,
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padres, artistas pueden encontrar en el CD oportunidades para
desarrollar procesos creativos vinculados al arte, la ensefianza y
el aprendizaje. Por ejemplo, la creatividad puede desplegarse en
entornos virtuales ladicos como los que se proponen en el CD.
Los contenidos conceptuales y procedimentales incluidos en el
CD tambien son relevantes para los posibles caminos creativos
de docentes, artistas y estudiantes.

En trabajos anteriores nos referimos a la importancia de
las ocasiones que se generan en los contextos educativos para el
desarrollo de la creatividad (Elisondo, Donolo y Rinaudo, 2009),
también analizamos creencias de docentes respecto de las
capacidades creativas y los desempefios pedagdgicos (Elisondo,
Donolo y Rinaudo, 2011a) y disefiamos actividades inesperadas
y contextos con docentes inesperados en tanto propuestas
creativas (Elisondo, Rinaudo y Donolo, 2011, Elisondo, Donolo
y Rinaudo, 2012b). En un escrito anterior nos referimos al papel
de los docentes como creadores de contextos creativos de
ensefianza y aprendizaje (Elisondo, Donolo y Rinaudo, 2011b).

Nos interesa analizar contextos y situaciones que generar
oportunidades para la creatividad, las obras, las actividades, los
textos, las narraciones, los juegos y las imagenes que se
incluyen en el CD Berni para nifios y docentes parecen abrir
para docentes y alumnos multiples caminos en esta direccion.

Consideraciones finales
En la presente comunicacion analizamos un recurso
educativo abierto disponible en el portal argentino educ. ar que

se vincula con la educacion artistica y el arte en general.
Ademaés, presentamos un breve relato de una experiencia infantil
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construida a partir de una propuesta pedagdgica disefiada con el
recurso analizado.

El CD Berni para nifios y docentes aprovecha
ampliamente las potencialidades que ofrecen las tecnologias
para integrar diferentes lenguajes, conocimientos y habilidades
tanto en docentes como en alumnos. A nuestro criterio, las
tecnologias ofrecen multiples oportunidades y herramientas para
la educacion artistica. Sin embargo, son solo herramientas, es
decir el uso y aprovechamiento de las mismas depende de las
iniciativas, las motivaciones y los procesos de despliegue de
creatividad de los actores educativos.

Las tecnologias ofrecen oportunidades para construir
experiencias significativas de enseflanza y aprendizaje. Nos
interesa recuperar el valor de la experiencia en la educacion, de
la importancia de generar espacios educativos diversos, variados
y estimulantes que habiliten experiencias significativas para la
construccion de conocimientos. Experiencias en interaccién con
las manifestaciones artisticas propias y de otros, con
posibilidades de contemplar arte pero también de producir, de
identificarse, de jugar, de crear y de sentir con otros.
Consideramos en la interseccion entre arte, experiencia y
educacion pueden hallarse espacios para la innovacion y la
creatividad. En la Agenda de Seul sobre Educacion Artistica
también de remarca el valor de la experiencia y de la
construccion de experiencias educativas relevantes a lo largo de
la vida en el campo artistico.

Las tecnologias ofrecen medios y canales para la
comunicacion y la colaboracion entre docentes, alumnos, padres
y artistas. Construir contextos colaborativos de ensefianza y de
aprendizaje en el campo artistico parece ser una posibilidad no
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tan lejana en los contextos actuales de redes y tecnologias de la
comunicacion. La UNESCO también enfatiza el valor de las
relaciones de colaboracion entre actores educativos y artistas. En
el CD analizado se valoran las posibilidades de colaboracion y
las experiencias, espacialmente cuando se plantea: para que este
CD sobre Antonio Berni sea dinamico y se enriquezca en el
tiempo, seria interesante que los docentes contaran sus
experiencias en el portal educ.ar en nuestro Espacio de
innovacion docente-Plastica, para compartirlas con sus colegas
de todo el pais.

El recurso educativo analizado y la experiencia relatada
muestran relaciones interdisciplinarias entre los contenidos
tratados a partir de expresiones artisticas. Las obras de Berni
habilitan espacios para tratar temas de lo méas diversos, aunque
intimamente relacionados. La pobreza, la nifiez y la ecologia,
entre otros importantes temas, atraviesan la obra de Berni y
abren numerosos ventanas para aprender y ensefiar. El arte, y la
tecnologia como herramientas, generan ocasiones para la
ensefianza y el aprendizaje interdisciplinario, la construccién de
experiencias significativas y el desarrollo de la creatividad en
docentes y estudiantes. Ocasiones que, a nuestro criterio,
deberian ser aprovechadas en los contextos educativos. El arte
no es solo un area del curriculum, sino que puede atravesar
todas las areas enriqueciendo las propuestas educativas. El arte
es una forma de construir contextos educativos innovadores que
ofrezcan espacios para construir experiencias valiosas de
aprendizaje y ensefianza. Contextos innovadores que promuevan
la transformacion individual y social a partir del arte y la
creatividad.

Rio Cuarto (Argentina), 21 de mayo de 2013
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Notas

1. Hoja de Ruta para la Educacion Artistica Conferencia Mundial sobre la
Educacion Artistica: construir capacidades creativas para el siglo XXI
Lisboa, 6-9 de marzo de 2006. UNESCO.
http://www.unesco.org/new/es/culture/themes/creativity/arts-
education/official-texts/road-map/ (11-05-13).

2. La Agenda de Seul: Objetivos para el desarrollo de la educacidn artistica.

UNESCO. http://www.unesco.org/new/es/culture/themes/creativity/arts-
education/official-texts/development-goals/ (11-05-13).
3. Recursos educativos abiertos. UNESCO.

http://www.unesco.org/new/es/communication-and-information/access-to-
knowledge/open-educational-resources/ (11-05-13).

4. Una visita a la isla de los inventos en Rosario, Argentina, es una
interesante oportunidad creativa, ludica y artistica
http://www.youtube.com/watch?v=ib27HhlviXks (17-05-13).

5. Disponible en
http://coleccion.educ.ar/coleccion/CD5/contenidos/index.html (17-05-13).
6. Disponible en
http://coleccion.educ.ar/coleccion/CD5/contenidos/sobreberni/index.html
(17-05-13).

7. La investigacion completa sobre creativos argentinos estd a un click de
distancia, en http://www.revistalatinacs.org/067/cuadernos/10CBA.pdf (17-
05-13) Los siguientes creativos conforman el grupo de estudio de la presente
investigacion: Atahualpa Yupanqui, Roberto Arlt, Antonio Berni, Adolfo
Bioy Casares, Julio Bocca, Jorge Luis Borges, Julio Cortdzar, Enrique Santos
Discépolo, Bernardo Houssay, René Favaloro, Roberto Fontanarrosa, Joaquin
Salvador Lavado (Quino), Luis Federico Leloir; César Milstein, Victoria
Ocampo, Astor Piazzolla, Benito Quinquela Martin, Ernesto Sabato,
Alfonsina Storni, Leopoldo Torre Nilsson, Marina Esther Traverso (Nini
Marshall) y Maria Elena Walsh.

8. Disponible en
http://coleccion.educ.ar/coleccion/CD5/contenidos/docentes/sugeridas/elsiglo
.html (20-05-2013).

9. Disponible en
http://coleccion.educ.ar/coleccion/CD5/contenidos/docentes/sugeridas/elsiglo
.html (20-05-2013).
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David Méndez y el camino del artista

JOSE Luis CRESPO FAJARDO

Resumen:

En este texto nos ocupamos de la figura del pintor
espafiol David Méndez Pérez, un creador cuya obra empieza a
ser reconocida en el &mbito nacional de las artes plésticas.
Abordamos diferentes aspectos de su produccion, en especial la
problematica del proceso creativo. La obra de Méndez gira en
torno a la figuracion expresionista y la abstraccion, con una
factura muy variada en cuanto a temas y procedimientos.

Palabras Clave: Pintura, libertad, naturaleza, creatividad,
expresionismo.

* k * * %

1. El camino del artista

El camino de la pintura es una aventura quimeérica. Un
camino donde no funcionan las brajulas y en el que en cualquier
recodo se puede simplemente desaparecer. En este sendero solo
cabe deambular con el apoyo de una creencia personal
inquebrantable, en tanto se eleva hacia adelante la mirada como
una pregunta lanzada al horizonte. Es obsesionarse con un suefio
del que no se adivina el final, entre confluencias y derivaciones,
y que a menudo se encuentra al borde del fracaso. Simplemente
hay que despertar para que todo se derrumbe, si bien, por otro
lado, son los grandes suefios los que merece la pena cristalizar
en verdaderas realidades.
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David Méndez es un artista que ha ido construyendo su
camino con esfuerzo, paso por paso. Se ha enfrentado a la
pintura con honestidad, elaborando una profusa obra,
exhibiéndola y cosechando en los ultimos afios diversos
galardones en certamenes regionales, con lo cual su valor en el
panorama artistico de Canarias queda reconocidamente avalado.

Ahora podria considerarse a Méndez un representante del
lenguaje expresionista. Su obra se presenta cargada de materia,
brumosos campos de color, capas de pigmento y texturas que
parecen desfigurarse como el metal fundido. La pincelada es
valiente y la gestualidad de la mancha origina la presencia de
veladas figuras, alcanzando estas pinturas una notable cota de
expresividad.

No obstante, si miramos atrés, al itinerario del artista,
nos es revelado que David Méndez ha seguido un desarrollo
coherente pero ciertamente camalednico. Hacia principios de la
década de 2000 en sus obras podia advertirse una categérica
presencia de la geometria, especialmente manifiesta en la serie
Construcciones en el espacio, un acervo de pintura proyectiva
por la que no en vano merecié algunos premios importantes. Tal
vez algo de aquella querencia por la linea y los soélidos
poliédricos se mantenga aln, como un eco remoto, en algunas
de sus series actuales, por ejemplo Peephole y Circle, que
sondean las posibilidades del formato tondo.

En cualquier caso, lo cierto es que hacia 2005 habia
abandonado esta direccion y se disponia a explorar, emular y
aprender a partir de los géneros clasicos de la pintura: el paisaje,
el retrato, el bodegon. Estaba protagonizando un regreso privado
hacia la tradicion con el fin de adquirir los fundamentos, y aqui
cabe referir como principal exponente la serie Paisaje, figura y
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naturaleza muerta. A pesar de este retorno, la ruptura con los
esquematismos y las normas académicas era palmaria.
Inevitablemente se dirigia hacia la experimentacién, hacia la
abstraccion, adoptando a la naturaleza como motivo central de
sus composiciones.

El autor, en entrevistas, ha subrayado que nunca se
mostro de acuerdo a la hora de diferenciar taxativamente
entre figuracion y abstraccion. Es posible situarse en un
espacio intermedio, siguiendo un camino que quiza
solamente conocen los auténticos inconformistas, los
verdaderos rebeldes. Vemos asi que en los Gltimos afios el
trabajo de David Méndez ha devenido en una pintura donde
no es facil definir lo abstracto de lo figurativo. Paisaje y
personaje se representan con un similar tratamiento plastico,
ejecutado a golpe de mancha, colorido y emocién. Se
originan entonces escenas espectrales, limbos en los que no
es posible discernir donde esta la diferencia entre suefio y
realidad.

La voluntad de no circunscribirse por completo a
ningn maestro o corriente ha sido un factor comun en su
recorrido, y quizd por esto en ocasiones su estilo ha sido
valorado como ecléctico. En todo momento Mendez ha
planteado su actividad como un juego de adopcion y
desvinculacion de referencias. Continuamente ha buscado
adquirir nuevas bases, a veces mediante un ejercicio de
emulacion. La emulacion es un procedimiento perfectamente
legitimo para asimilar vocabularios artisticos, al igual que el
nifo que descubre una palabra nueva la repite varias veces en
voz alta hasta recordarla. Por medio de estas adquisiciones,
David Méndez ha ido tratando de identificarse con diferentes
modelos, aprehendiendo y desechando esquemas, pero siendo
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siempre consciente de hallarse embarcado en un viaje
personal de aprendizaje. Una senda de caracter nomada que si
contemplamos en su globalidad resulta ser de tal coherencia que
es necesario reconocer que lo que mejor ha hecho es
preocuparse por afirmar bien un paso antes de dar el siguiente.

Y este es el camino del artista, un periplo en el que
determinar la direccion a tomar puede requerir de un tiempo
de reflexion. Como Meéndez ha declarado en ocasiones,
dilucidar el camino a seguir en la pintura estd entre las
decisiones mas dificiles que ha tenido que tomar en su vida.
Para solventar este impasse, procura alejarse de su actividad.
La pintura a menudo arrastra al artista hacia extremos vy
procesos demasiado envolventes que pueden convergir en la
pérdida de la objetividad. Mientras la abstraccion pura tiende
a encadenar, el expresionismo puro induce hacia la planitud,
a la anulacion de la profundidad. Es por ello que Méndez,
con el fin de tomar distancia y obtener conclusiones, realiza
eventuales parones que aprovecha para dibujar, recapacitar y
estudiar nuevos rumbos y travesias.

2. Las influencias en el camino del artista

Los horizontes de Peter Doig, la brumosidad de Gerhard
Richter, los mensajes cifrados de Anselm Kiefer... David
Méndez ha bebido de las fuentes de expresionismo y
voluntariamente se encuentra influido por determinados
modelos, a los que con el ejercicio pictorico ha ido acercandose
a modo de instruccion.

Subidos a hombros de gigantes, como todos sabemos, es

posible mirar més alla. De tal forma, Méndez admite haber
asimilado lecciones de aquel expresionismo implicito en Van
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Gogh, Soutine, Munch, y los ejemplos categoricos de Emil
Nolde y Heckel. A los neo-expresionistas europeos: Lipertz,
Fetting, Baselitz, Auerbach y Kirkeby, les ha hecho caso como
se escucha la palabra de un amigo al que se acompafia durante
un trecho, charlando e intercambiando reflexiones para después
despedirse de todos ellos con cordialidad.

La permeabilidad selectiva a determinadas influencias ha
marcado su educacion, lo que tendria méas sentido que la etiqueta
simplista de artista ecléctico. Lo que sucede es que vivimos en
una sociedad donde la educacion estd tan inamoviblemente
predeterminada que no admitimos otras posibilidades de
crecimiento.

De la serie Circle. 2008-11

Sobre esta certeza, una metafora podria adivinarse en los
armazones donde los jardineros de las ciudades comprimen a los
arboles jovenes para evitar que sus troncos y ramas crezcan de
cualquier forma y direccion, y terminen invadiendo la acera o la
calzada. El jardinero ata postes y tubos al arbolito a modo de
implante ortopédico para que mantenga una orientacion
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correcta, y asi las avenidas se presentan custodiadas por filas
perfectamente simétricas de arboles iguales. Esa es la educacion
humana. Desde la infancia estamos encastrados en cierta
estructura para que nos enderecemos, de acuerdo a los
presupuestos sociales y culturales. Llegado el tiempo nos
liberamos de las ataduras, pero aun siendo libres solamente
sabemos dirigirnos hacia donde nos han encaminado.

Personalmente creo que nadie es libre, ya que
dificilmente es permisible en este mundo seguir un camino
guiado por los impulsos de la naturaleza. Sin embargo, cuando
pensamos en el camino del artista, un pintor como David
Méndez, que trata de escapar del esquematismo y cuyo
aprendizaje se conjuga con periodos de destruccién y derribo de
dogmas, se presenta como el arbol que pugna por liberarse de la
ortopedia. Una auténtica educacion deberia conllevar tal puesta
en valor y respeto por la pulsion de la personalidad. La
educacion del artista tendria que admitir un aprendizaje
selectivo particular acorde a la sensibilidad de cada creador. El
elegir qué aprender, qué recordar y qué olvidar, ya que a veces
es preciso olvidar lo aprendido para poder interiorizarlo y que
vuelva a aflorar en una obra de arte como un discernimiento
auténtico, como la palabra que se pronuncia por primera vez.

3. El proceso de creacion

Estamos ante un tema central en el trabajo de David
Méndez. En el camino del artista subyace una sistematica
voluntad y actitud de experimentacion. Concentrado en el proceso
creativo, el pintor pretende descubrir secretos, manipular el pincel
a modo de llave para abrir puertas prohibidas. Como un
alquimista, elabora pécimas en un imaginario laboratorio,
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ensayando experimentos con mezclas de 6leo e inventiva, en pos
de la trasmutacion de la materia pléastica.

Para tal efecto, David Méndez se basa en el proceso de
creacion del Neo-expresionismo. Concede gran valor a los
hallazgos casuales y da cabida a factores como el azar y la
aleatoriedad. Los actos contingentes, las intervenciones fortuitas
y hasta los aparentes fallos pueden ser convertidos en aciertos si
se les dedica atencion. Efectivamente, la creacion de la obra
exige estar especialmente despierto y vigilante a los hallazgos
expresivos, a los posibles descubrimientos.

La clave es dejarse guiar por el impulso natural, sin
impacientarse por llegar al resultado. El objetivo es una pintura
sin propositos ni calculos metddicos. De esta forma, Méndez
procura no planificar en exceso y al situarse frente a una tela en
blanco la afronta con la idea de realizar arte libre y sin
limitaciones. Lo mas importante es la creatividad, que pesa
incluso mas que la técnica, el concepto o la tematica.

La construccion y destruccion se alternan en este
procedimiento, que se basa en los codigos formales de la
naturaleza. Crear implica generar un proceso de transformacion
pictorico, concebir el cuadro como un cataclismo, una tormenta,
un desprendimiento... En el mundo natural la destruccion es el
comienzo de un nuevo orden, acciones impredecibles que
reinventan la geografia y el paisaje. Estos eventos, que actuan
como el pincel de la naturaleza, son los que trata de reproducir
en la confeccion de sus obras. Y quiza lo méas sorprendente sea
descubrir que tras las mas complejas mutaciones el resultado
final presenta una misteriosa armonia interior. Indudablemente,
nos encontramos ante el establecimiento de un nuevo orden.
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4. La pintura de los sentidos

El lienzo es una piel de tambor que con cada golpe de
pincel produce sonidos en ocasiones ensordecedores... Un solo
trazo siempre puede hacer surgir un sonoro retumbe, pleno de
contenidos. Asi sucede en la pintura de David Méndez, que no
pretende satisfacer los rigurosos gustos de la razén ni los méas
delicados de la pituitaria. Como el resonar de tambor, se dirige
directamente a las entrafas.

De las series Comunidn natural y Diario de Campo, 2011-12

Es tal vez la consecuencia de pintar sobre esa base
emocional desplegada durante el proceso creativo, por lo que en
ocasiones es dificil determinar cerebralmente el significado de
sus obras. Mas alla de conceptos y tematicas, parecen enunciar
un contenido velado que solo los sentidos consiguen capturar.
La de Méndez es una pintura que expresa nociones equivocas y
en la que algo tan humano como la contrariedad se enfrenta a los
artificios de la légica. Una pintura de los sentidos, como la ha
definido el propio artista, consciente de que su interlocutor no es
la inteligencia del espectador, sino sus emociones. El suyo es un
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arte que sobrepasa el entendimiento hasta llegar al inconsciente,
a la capa cerebral mas primitiva, donde residen nuestros
instintos originales y aun pervive un sentido méagico de la
realidad.

5. Ultima obra

De modo general, y a pesar de moverse entre variables
gobernadas por la causalidad, podemos identificar una serie de
lineas maestras que conforman la ensefia propia del pintor. Su
tema predilecto es el paisaje, 0 mas bien lo salvaje del paisaje,
asi como la figura humana en el marco inextricable de la
naturaleza. En sus piezas mas figurativas descubrimos instantes
de encuentro, constancia de vivencias y aspectos ludicos. Las
series Comunion Natural y Diario de Campo (2011-12) giraban
en torno al paseante y al sendero. Las imagenes bosquejaban el
sentido universal de la exploracion y el descubrimiento,
conformando un diario personal, reflejo de la condicion humana
y de la creacién misma.

Sus recursos mas caracteristicos, si  pudiéramos
referirnos a ellos, serian la espontaneidad, la gestualidad en la
pincelada y cierta tendencia hacia el movimiento en las
composiciones. Aln asi, David Méndez es especialmente
consciente del contraste, no solamente en lo referente al color,
sino también en cuanto a texturas, formas y disposicion. Hay en
muchas de sus obras un subrepticio orden en el espacio, una
tendencia a la ley de compensacion de masas que podria
explicar como la aparente anarquia de su proceso creativo
converge en una sugestiva consonancia.

En sus ultimas series ha trabajado frecuentemente con
una gama cromatica limitada y ha utilizado como soporte papel
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periodico. Algunas piezas tratan de dar una interpretacion méas
concreta a la escena por medio de la adhesion de textos
recortados, mensajes simbolicos y palabras aisladas, con lo que
la otrora imagen sugerente, abierta a impresiones variadas, pasa
a detonar con contenidos mas precisos.

Lo cierto es que en los ultimos tiempos su obra ha ido
inspirandose cada vez mas en la naturaleza como leitmotiv. En
sus imagenes, representaciones de gran sensibilidad pléastica,
hallamos paisajes y escenas cotidianas que parecen expresar una
trascendencia mitica. Siluetas de personajes  espectrales
contrastan con la luz turbia del cielo, la fronda, las raices de las
plantas y los penachos de los arboles. Fondo, figura y otros
elementos de la composicion revelan un brumoso tratamiento de
la mancha y mezcla de pigmentos, presentando calidades
proximas al arte abstracto. Ciertamente, para el pintor la
creacion expresionista pasa por manifestar una energia salvaje a
la par que un espiritu sensible tendente a la abstraccion, de todo
lo cual deviene esa aureola magica y la presencia implicita de
visiones irreales. Instantaneas fugaces que nos inducen al estado
contemplativo, quiza porque contemplar estas pinturas es
asomarse a un mundo distante, a un periodo legendario, a un
recuerdo muy antiguo.
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Adaptacion de las obras pictdricas al sector publicitario

AIDA MARIA DE VICENTE DOMINGUEZ

Resumen:

La investigacion tiene como objeto de estudio averiguar
como los creativos o publicitarios transfieren las obras
pictoricas pertenecientes a alguno de los estilos artisticos de la
Historia del Arte al soporte publicitario impreso. En concreto, se
pretende conocer un uso especifico, cdmo modifican estas piezas
artisticas para anunciar productos. La metodologia ha
consistido en analizar la publicidad caracterizada por esta
estrategia comercial aparecida en la revista Muy Interesante
durante un periodo de diez afios, del 2000 al 2010. Las
conclusiones desvelan que son variadas las formas como hacen
uso de esta estrategia publicitaria.

Palabras clave: pintura, publicidad, Historia del Arte, estrategias
publicitarias.

* Kk kK %

1. Introduccidn

La publicidad usa multitud de estrategias publicitarias
para conseguir sus fines consumistas. Una de ellas consiste en
utilizar obras pictéricas consagradas por la Historia del Arte.
La Gioconda de Leonardo Da Vinci, Los Girasoles de Van
Gogh, o Las Meninas de Velazquez, son piezas artisticas que
los creativos suelen insertar como contenido publicitario. Unas
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pinturas que se usan para anunciar productos relacionados con
el arte, y también para promocionar muchos otros que, a priori,
no tienen ninguna conexién.

Una estrategia que se utiliza, segun Berger (2001, 152),
porque la publicidad “ha comprendido la tradicion de la pintura
al 6leo mucho mejor que la mayoria de los historiadores del arte.
Ha captado las implicaciones de la relacion existente entre la
obra de arte y el espectador- propietario, y procura persuadir y
halagar con ellas al espectador- comprador”.

2. Objetivos

Los usos que los creativos o publicitarios hacen de las
obras pictéricas son variados. Pero se pretende conocer un tipo
de transferencia especifica, aquella caracterizada por
reproducirlas con modificaciones respecto a la pieza original.
Por tanto, el objetivo de la investigacion es dar a conocer cdmo
adaptan estas pinturas al producto.

No obstante, se resalta que este estudio no acapara la
totalidad de las posibilidades de este trasvase, puesto que se
analiza una revista y un periodo especifico, pero si ofrece un
acercamiento que nos permite conocer algunas de ellas. Estudios
futuros ampliardn los conocimientos sobre esta forma de
traspaso.

3. Metodologia
La metodologia empleada consiste en recopilar los
anuncios aparecidos de enero de 2000 a diciembre de 2010, en

la revista Muy Interesante. Revista mensual mas leida segun los
datos aportados por EGM (Estudio General de Medios) en la
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oleada de abril de 2011 a mayo de 2012. En concreto, se
seleccionan aquellos anuncios que reproduzcan una pintura
perteneciente a alguno de los estilos artisticos de la Historia del
Arte, pero con alguna variacion respecto al original. Y se
excluyen aquellos anuncios cuya visualizacidon no permita
observar con claridad la pieza artistica.

4. Resultados

Una de las modificaciones consiste en variar los colores
de la pieza original. Probablemente, porque dependiendo de la
tonalidad que se utilice se consiguen diferentes efectos
perceptivos, ya que cada color transmite un tipo de sentimiento.
Asi, el rojo excita, el verde relaja y el amarillo causa alegria:
“cada color tiene numerosos significados asociativos y
simbdlicos”. (Dondis, 1998: 67)

La marca Honda para anunciar la moto “Forza 250" usa
esta modalidad. En la parte central aparece el modelo anunciado
y de fondo se reproduce una obra de Francisco de Goya y
Lucientes, La maja desnuda, pero con colores diferentes al
original junto al texto: “Su estilo se contagia. Su espiritu
renovado se impone en las calles. Un nuevo motor, la tecnologia
mas avanzada, mas prestaciones, mas confort y un disefio
exclusivo realizan su extraordinaria elegancia dejando una
huella imborrable alld por donde pasa”.

Otro variante que usan es sustituir a personajes originales
por otros que tengan relacion con el producto que van a
promocionar. Muy Especial para anunciar el lanzamiento de un
ejemplar dedicado a la mitologia reproduce ElI Nacimiento de
Venus, una de las grandes obras maestras del renacimiento
italiano realizada por Sandro Botticelli. EI personaje central de
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la obra pictérica es la diosa Venus (diosa del amor), quien
aparece en el centro de la composicion sobre una enorme
concha. Junto a ella, a la derecha se representa al dios del viento
y a la diosa de la brisa abrazados. A la izquierda, La Hora espera
a Venus para arroparla en un manto. El creativo o publicitario
sustituye al personaje mitologico protagonista, la diosa Venus,
por Marylin Monroe sosteniendo su vestido blanco pisado (una
reproduccion que también es la portada del ejemplar que esta
anunciando). El texto que acomparia a la imagen se inserta en la
parte inferior:

Los mitos no son cosa del pasado, ni propios en exclusiva de
antiguas culturas... mas pequefios 0 méas grandes, podemos decir
gue nacen y se eclipsan todos los dias. ElI préximo Muy
Especial analiza en profundidad la figura del mito. Desde los
mas dispares puntos de vista: La geografia del mito (Camino de
Santiago, Sherwood, Monte Ararat...). ;{Por qué necesitamos
mitos? Entrevista con el experto Carlos Garcia Gual. Mitos
comunes a todas las culturas: el diluvio, la diosa madre... Mitos
escandinavos. Mitos literarios: Don Quijote, Otelo, Ulises...
Criaturas miticas: dragones, centauros, sirenas... Simbologia de
“El Sefior de los Anillos”. El nuevo Olimpo, audiovisual:
Hollywood, el rock, el futbol y la TV. Modelos psicoldgicos:
Edipo, Narciso, Superman, Homer Simpson... Imagenes miticas
del siglo XX: El Beso de Doisneau, la Marilyn de Warhol, el Cé
de Korda... y un dossier central dedicado a los grandes mitos
clasicos. No lo dejes escapar !éste va a ser un nimero mitico!

Y para anunciar que “Incognitas de la Historia de
Espana”, sera el tema sobre el que tratara el ejemplar de julio de
2009 de la revista Muy Historia, los creativos o publicitarios
usan Las Meninas de Velazquez. En la pieza original aparece la
infanta Margarita en el centro vestida de blanco, con las
“meninas” Maria Agustina de Sarmiento e Isabel de Velasco, y
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dos bufones de la corte (Maria Barbola y Nicolasito Pertuosato)
junto a un perro mastin. Destrds conversan Dfia. Marcela de
Ulloa y un guradadamas (Diego Ruiz de Ancona). A la derecha
de la infanta, Velazquez se autoretrata. Al fondo, en la puerta se
representa al aposentador de la reina, José Nieto, y en el espejo
Felipe IV y su segunda esposa Mariana de Austria. Pues todos
estos personajes excepto el perro mastin han sido sustituidos por
personajes, reales e imaginarios que se mencionan en el nimero.

Las figuras sustitutas que aparecen en primer término
son de izquierda a derecha: un conquistador americano sin
identificar, la princesa de Eboli, Cristobal Coldn, una imaginaria
“dama de Elche”, “la monja Alférez” Catalina de Erauso,
probablemente el almirante Blas de Lezo (1689-1741,) y un
caballero templario anénimo. Al fondo, se sustituye al personaje
enmarcado en la puerta, José Nieto (mayordomo de la reina),
por un agente secreto de la Gestapo. Y los reyes reflejados en el
espejo son reemplazados por una pareja de reyes sin identificar,
probablemente visigodos.

Una reproduccién que va precedida en la parte superior
por el siguiente texto:

NO SIEMPRE LA HISTORIA ES COMO NOS LA HAN CONTADO.
¢Alguien te ha contado alguna vez los misterios que esconden
Colon, la monja Alférez o la princesa Eboli?, ¢Qué sucedié en
los grandes crimenes politicos sin resolver?, ;cémo fue la
guerra secreta de Franco?, ;que hay de cierto en la leyenda
negra? O ¢quiénes eran realmente los tartesios? Porque la
historia de Espafia estd llena de enigmas que nadie se ha
atrevido a contar, Muy Historia te desvela todo lo que se oculta
tras ellos.
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Un tercer tipo de adaptacion consiste en agregar nuevos
objetos. La revista Historia y Vida para anunciar que regalara
un suplemento con las 144 preguntas mas curisosas de la
historia, utiliza la obra pictérica Portrat Napoleons in seinem
Arbeitszimmer (Retrato de Napoledn en su gabinete de trabajo),
realizado por el pintor oficial de Napoledn, Jacques-Louis
David. Pero el publicitario inserta un nuevo objeto. Se trata del
sombrero de papel que lleva Napoledn. La imagen aparece
junto al lema: ¢Sabias que Napoledn se corond a si mismo
Napoledn de Roma? Una de las preguntas a las que da respuesta,
junto a otras expuestas en el texto ubicado en la parte inferior
del anuncio: .

¢Acertd Nostradamus sus misteriosas predicciones? ¢Que
politico consulté con un astrologo las decisiones importantes?
(Qué era el “jerifiac”? ;Cuanto mide el Empire State? Descubre
todo esto y mucho mas con «las 144 preguntas mas curiosas».
El suplemento con los interrogantes mas simpaticos de la
historia. Este mes de regalo con Historia y Vida.

En otras ocasiones se afiaden tanto objetos como
personajes. “Ocio y vicio en la historia” es el tema sobre el que
trata otro numero de la revista Muy Historia. Para anunciarlo,
tras el lema “Cuidado que engancha”, aparece una maquina
recreativa en cuyas ventanas se reproduce la obra pictorica El
triunfo de Baco de Veldzquez, a la que han afiadido: un nuevo
personaje (una mujer entre el dios Baco y el bebedor que esta a
su lado), una tatuaje al dios Baco, una bebida a uno de los
bebedores, un cigarro a otro bebedor, junto a juegos.

Y una cuarta variante consiste en superponer imagenes. La

revista Muy Historia para anunciar que el nimero 11 de 2007
estara dedicado a las “Grandes revoluciones” inserta la obra
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pictorica realizada por Eugéne Delacroix, La libertad guiando al
pueblo, donde se refleja un momento de las jornadas
revolucionarias de 1830 en Francia. En el centro, una mujer
representa la alegoria de la libertad. Con una mano alza la
bandera de Francia y en la otra un fusil con una bayoneta. A su
derecha un joven con una pistola en cada mano. Y a la
izquierda distintas representaciones sociales del pueblo frances.

En la reproduccion de este anuncio se afiade a la alegoria
de la Libertad una media roja con letras negras y un zapato de
tacén en su pie. Al resto de personajes se superpone sobre su
rostro recortes con la cara de otros personajes a los que se
identifica.

De izquierda a derecha los personajes que se superponen
son los siguientes: Emiliano Zapata, Leon Trostsky, Simén
Bolivar, Carvalro, Che Guevara, Cohnbendit, Robespierre,
Caribaldi, Durruti y Flora Tristan.

El texto que precede a la imagen es el siguiente:

La humanidad se ha transformado mas profundamente en sus
cortos e intensos periodos revolucionarios, en el devenir pausado
de la Historia. En no pocas ocasiones, los seres humanos
tomaron el atajo de la revolucién para abrir procesos de cambio
radical en sus organizaciones politicas, sus sistemas de
produccion o sus modos de relacionarse. Y muchas veces se hizo
a sangre y fuego. En este nUmero monografico, Muy Historia
repasa, cuenta y analiza las transformaciones revolucionarias
més radicales. De nuestro tiempo y de la antigliedad: La
revolucion del Neolitico, las evoluciones cientificas de la edad
moderna, las cuatro Grandes Revoluciones politicas por
antonomasia (inglesa, americana, Francesa y Rusa), la presente
revolucidn de la Informacion, la revolucién sexual de los afios
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60, las revoluciones islamistas del Siglo XX. Y ademaés: 10
biografias de grandes revolucionarios, desde Trotsky, Durruti y
Danieel Cohn Beroti...hasta Emiliano Zapata, Flores Tristan y
Simon Bolivar.

5. Conclusiones

» Una de las estrategias usadas por los creativos o
publicitarios consiste en seleccionar una obra pictorica
perteneciente a uno de los estilos artisticos de la Historia
del Arte y reproducirla en el anuncio con modificaciones
respecto a la pieza original.

» El acercamiento a la publicidad en este periodo nos ha
permitido conocer diversas formas de adaptacion. Las
variantes que se han encontrado a través de este estudio
son cuatro. Una de ellas es modificar los colores de la
pieza original. Otra en sustituir o reemplazar a unos
personajes por otros. La tercera modalidad se caracteriza
por afiadir o agregar nuevos objetos o personajes a la
pieza original. Y una cuarta estrategia consiste en
superponer imagenes sobre la obra original.
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Produccidn colaborativa en la era digital: encuentros
entre arte y politica

LAIA MANONELLES MONER

Resumen:

La produccion artistica en la era digital puede
concretarse en multiples posibilidades, siendo una de ellas la de
estimular la consciencia critica y la participacion de los
ciudadanos. Diversos creadores investigan como el arte puede
infiltrarse en la cotidianidad y lograr la colaboracion de
distintos grupos, colectivos y comunidades. A partir de ciertas
propuestas de Antoni Abad, Ai Weiwei y Alfredo Jaar se
ahondara en como las nuevas tecnologias son empleadas para
articular  unas iniciativas  artisticas  politizadas vy
comprometidas.

Palabras clave: Arte digital, accion cooperativa, arte y politica,
activismo.

* Kk k%

Las potencialidades de la produccion artistica en la era
digital pueden concretarse en mdaltiples posibilidades, siendo
una de ellas la de estimular la consciencia critica y la
participacion de los ciudadanos. ;Como puede el arte infiltrarse
en la cotidianidad? ¢Como puede suscitar la colaboracion
comunitaria? A continuacion se esbozaran varias iniciativas que
se desarrollan dentro del marco de tales premisas.

164



Al investigar cual es el papel del arte en la sociedad
actual aparecen numerosas cuestiones e interrogantes.
Precisamente, a partir de la necesidad de compartir y contestar
colectivamente tales preguntas surgid el proyecto Questions,
questions (2008) [Fig. 1] del artista y arquitecto chileno Alfredo
Jaar. Questions, questions plantea quince preguntas respecto la
funcion de la cultura a los habitantes de Barcelona. Varias de las
interrogaciones con las que el artista invadio la ciudad son:
¢Qué es la cultura?, ¢el arte es necesario?, ;la cultura es
necesaria?, ;el arte es politica?, ¢la cultura es critica social?, ¢el
intelectual es inatil? Alfredo Jaar, empleando las mismas
tacticas que las camparfias publicitarias, distribuyé 90.000
postales y colgd 22.500 carteles y bandas publicitarias en
diversos museos e instituciones artisticas, ademas de ubicarlos
en los autobuses y el metro. Asimismo, proyectd las mismas
cuestiones en anuncios en television, cine e internet.

[Fig. 1] Alfredo Jaar. Qlestions, qiiestions. 2008
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El artista subraya que lo esencial del proyecto es que se
desarrolle fuera de los espacios artisticos para poder llegar a un
publico mucho mas amplio. Puesto que el objetivo de su
iniciativa es que quienes viven y transitan en Barcelona
reflexionen sobre las preguntas que articula y, sobretodo, que
puedan responderlas a través de la pagina web que se gestd
desde el Centro de Arte Santa Monica. Aqui es necesario
mencionar que esta produccion colaborativa la realizd
previamente en lItalia, en Milan, obteniendo una gran
participacion que se plasmo en la publicacion de un libro con las
respuestas recibidas.

Otra obra que es preciso relacionar con Questions,
questions es Estudios sobre la felicidad (1979-1981) [Fig. 2],
donde el artista también utiliza espacios publicos para enunciar
preguntas que sacuden y que incitan a dialogar. Jarr recurre, en
Questions, questions y Estudios sobre la felicidad, a las
estrategias del lenguaje publicitario para subvertirlo, para
provocar un “Detéurnement” *, para irrumpir en la cotidianidad,
estimular lo insospechado y lograr implicar a la ciudadania en la
construccion de una obra y unas respuestas colectivas.

Estas propuestas de Alfredo Jaar plantean la necesidad
de redefinir la funcién y las responsabilidades de la creacién y la
cultura. Las intervenciones publicas devienen un medio para dar
qué pensar, enfocando diversas problematicas socioecondémicas,
fusionando el arte con la politica. La interactividad de internet es
una de las herramientas que utilizan varios artistas para
inmiscuirse e intervenir en la realidad. Ejemplos de cémo las
nuevas tecnologias son empleadas en una creacion artistica
politizada, activista, los hallamos también en varios trabajos de
Ai Weiwei y Antoni Abad.
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[Fig. 2] Alfredo Jaar, Estudios sobre la felicidad.1981.

Ai Weiwei, uno de los artistas mas emblematicos y
polémicos tanto en China como dentro del escenario
internacional, fundamenta varias de sus obras en la
participacion, utilizando para ello la potencialidad de internet
para llevar a cabo producciones colaborativas.

Una muestra de ello es la iniciativa Fairytale, (2007)
realizada en la doceava edicion de Documenta. En este proyecto
socioldgico el artista invitdé a 1001 residentes chinos a que
viajaran a Kassel y pasearan por la ciudad, en cinco tandas de
200 y durante 8 dias. Con esta obra gener6é una confrontacion
cultural entre los habitantes de la ciudad y el grupo de visitantes
“inmigrantes” chinos. A1 Weiwei seleccion6 a 1001 chinos de
diferentes clases sociales y contextos distintos, de las 3000
solicitudes recibidas via internet, y les ofrecid la posibilidad de
conocer una realidad desconocida. En una entrevista que le
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realizé6 Henrik Bork resalta el impacto social de su trabajo,
siendo una muestra de ello la experiencia de una campesina que
no tenia pasaporte y que lo logré a través de este proyecto
artistico 2.

Ai Weiwei utiliza su trabajo como un detonador para
alertar sobre distintos conflictos, para recordar aquello que debe
ser reparado politicamente y para abrir la consciencia de sus
conciudadanos. Pues hay que recalcar que la clave de varias de
sus propuestas es la colaboracion de quienes se sienten
comprometidos con la construccion de un sistema en el que se
respeten los derechos humanos.

[Fig. 3].Ai Weiwei, Remembering, 2009

En la exposicidn retrospectiva So Sorry (de octubre de
2009 a enero de 2010, en Munich) present6 la instalacion
Remembering [Fig. 3]. El titulo de la muestra alude a la
expresion empleada por los representantes gubernamentales para
lamentar las posibles negligencias cometidas y las pérdidas
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humanas consecuencia del terremoto de Sichuan, en 2008.
Como respuesta a tal situacion Ai Weiwei monto la obra
Remembering, en la fachada del Haus der Kunst, a partir de
nueve mil mochilas escolares dispuestas de manera que se podia
leer la siguiente frase en mandarin: “Ella vivid felizmente siete
afos en este mundo”. Dicha sentencia procede de la
exclamacion de una madre cuya hija fallecié en el seismo. Ai
Weiwei, en esta propuesta, pretende llamar la atencion sobre la
desgracia sucedida, recordando que justamente los centros
escolares fueron parte de las construcciones mas dafiadas en el
terremoto. Su activa investigacion cuestiona abiertamente los
precarios materiales de construccion utilizados en las
instituciones educativas que se desmoronaron durante el desastre
natural y provocaron la muerte de miles de nifios. El artista
publico en su blog la lista —con més de 5000 nombres— de todos
los nifios fallecidos . La investigacion fue realizada gracias a la
ayuda de voluntarios y Ai Weiwei recurri6 a internet para
comunicar, recordar y denunciar lo acontecido. Ai Weiwei
explica:

“The idea to use backpacks came from my visit to Sichuan after
the earthquake in May 2008. During the earthquake many
schools collapsed. Thousands of young students lost their lives,
and you could see bags and study material everywhere. Then
you realize individual life, media, and the lives of the students
are serving very different purposes. The lives of the students
disappeared within the state propaganda, and very soon
everybody will forget everything” 4

Su blog fue cerrado después de publicar la lista y, como
respuesta, el artista empleo twitter para difundir la informacion.
Ai Weiwei solicito a voluntarios, mediante las nuevas redes de
comunicacion, para que le enviaran su voz grabada
pronunciando los nombres de los nifios fallecidos, creando asi
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una obra cooperativa. De este modo, con miles de personas
leyendo en voz alta los nombres de las victimas, el artista
pretende recordar y ofrecer un singular homenaje a los
fallecidos.

Precisamente, la visibilidad que ofrecen las redes
virtuales y el apoyo que brind6 al activista Tan Zuoren, quien
investigaba también los materiales empleados en los edificios
escolares, provocaron que Ai Weiwei fuera golpeado por la
policia, en Chengdu (en agosto de 2009), donde se hallaba para
declarar a favor de Tan Zuoren. Como consecuencia de la paliza,
dos meses antes de la inauguracion de la exposicidn, Ai Weiwei
tuvo que someterse a una operacion de urgencia en Alemania a
raiz de una hemorragia interna.

Su prolifica actividad en la red °, mediante su blog y
twitter, ha sido determinante para difundir exponencialmente lo
sucedido. La amplia recepcion de sus denuncias, dentro y fuera
de China, propicio el arresto del artista el 3 de abril del 2011
bajo los cargos de una supuesta disidencia politica y presuntos
fraudes fiscales. El propio artista expone en relacién a su blog:

“I cannot self-censor. Because that is the only reason | have the
blog. (...)I think China is at very interesting moment. Power
and the centre have suddenly disappeared in the universal sense
because of the Internet, global politics, and the economy. The
techniques of the Internet have become a major way of
liberating humans from old values and systems, something that
has never been possible until today” °

Con la misma determinacion de emplear las nuevas
tecnologias para apuntar aquello que el sistema politico debe
reparar, remediar, Antoni Abad desarrolla varios de sus
proyectos artisticos. Concretamente, su iniciativa megafone.net,
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que inicié el afio 2003 y que continGa activa, parte de la
voluntad de implicar a colectivos con riesgo de exclusion social
para que expliqguen y compartan su cotidianidad y sus
reflexiones a través del uso de teléfonos moviles. Los celulares
son utilizados para generar registros audiovisuales que son
colgados en la Web zexe.net © —de manera inmediata— para asf
proyectar y difundir las vivencias de dichos grupos. Abad
propone construir un megafono digital, dar la palabra a los
colectivos marginados e ignorados por la sociedad.

Estos procesos comunitarios se articulan mediante el uso
de un teléfono mévil dotado de GPS (que puede ser utilizado por
un grupo de hasta cuatro participantes) que permite —dentro de
sus aplicaciones— la posibilidad de un registro audiovisual geo-
localizado que se publica en la Web. Esta interactividad e
inmediatez subrayan la importancia del proceso y del trabajo
colectivo. El proyecto es flexible y se adapta a las necesidades
de las asociaciones y comunidades que participan, de este modo
los grupos se convierten en emisores que neutralizan los
estereotipos que frecuentemente difunden los medios de
comunicacion. Se trata de eliminar los intermediarios y elaborar,
entre todos, una vision de la realidad mas amplia y poliédrica.

Francesc Abad, desde el afio 2003, ha trabajado para
crear tales canales de comunicacion con diversos colectivos. En
Sitio*TAXI (México DF, 2004) colaboraron 17 taxistas
empleando teléfonos mdviles con camaras integradas para
relatar su realidad, siendo estas vivencias publicadas en Internet
mediante mensajes multimedia. En 2005, en Lérida y Leo0n,
llevé a cabo Canal*GITANO, convirtiendo a los jovenes de
dicha comunidad en cronistas de su cotidianidad. En
Canal*INVISIBLE (Madrid, 2005) contact6 con prostitutas para
que narraran y compartieran sus opiniones y reflexiones. Otros
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ejemplos son Migrantes nicaraglienses transmiten desde
celulares en San José de Costa Rica (2006), Canal*MOTOBOQY
(Sao Paulo, 2007) en el que 12 mensajeros en motocicleta
contaron sus experiencias, y Canal*TEMPORAL (Colombia,
2009) en el que personas desplazadas registraron y trasmitieron
sus necesidades, sus expectativas, despues de abandonar sus
tierras y las comunidades indigenas en las que vivian debido al
conflicto armado en Colombia. En la misma direccion, en
Canal*SAHARAUI (Tinduf, Argelia, 2009) los jovenes de los
campamentos de refugiados participaron en dicho proyecto, y en
Canal*PLURAL (Nueva York, 2011) los protagonistas de las
emisiones fueron un grupo de inmigrantes, del barrio de Queens,
que utilizaron los smartphones para explicar su situacion.

Otra de las lineas de trabajo de Francesc Abad, que
conecta directamente con las iniciativas previamente esbozadas,
se concreta en BARCELONA*accessible (2006) [Fig. 4],
GENEVE*accessible (2008) y MONTREAL*in/accessible
(2012-13). En dichos proyectos el artista invitd a personas con
movilidad reducida y a invidentes para que —con teléfonos
moéviles con dispositivos GPS y camaras integradas—
fotografiaran las barreras arquitectonicas que les impedian y
dificultaban el paso. De este modo, a partir de toda la
informacién registrada, entre todos fueron construyendo un
mapa digital (publicado en la Web) en el que se podian conocer
las zonas accesibles e inaccesibles de tales ciudades.

Abad facilita a diversos colectivos las herramientas para
retransmitir  sus  experiencias, para compartirlas, para
cartografiar la realidad desde un angulo distinto. A su vez, es
pertinente resaltar la importancia del proceso en la construccion
de tales proyectos, pues la emision de la informacion se va
creando y debatiendo colectivamente a partir de reuniones
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periodicas en las que los participantes analizan los contenidos
publicados y deciden de manera asamblearia los temas a tratar.
La funcion del artista es devenir un moderador una vez iniciada
la propuesta, tal y como Abad explica: “Séc un moderador. Han
de ser els mateixos afectats els qui expressin els seus problemes.
L’Administracio ha d’aprendre a escoltar els ciutadans”
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[Fig. 4]. Francesc Abad. BARCELONA*accesible. 2006.

La informacion recogida es clasificada y subida al portal
de internet zexe.net, generando un espacio publico digital, un
lugar de encuentro entre los emisores y los usuarios que
pretende fomentar la reflexion, el dialogo y un uso social de las
redes telematicas.
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Dentro de tales parametros, la creacion ayuda a alumbrar
a quienes el sistema invisibiliza. Cito de nuevo a Abad en
relacibn a la iniciativa BARCELONA*accessible (2006),
expuesta en el Centro de Arte Santa Moénica simultaneamente a
su desarrollo virtual:

“Una de les preguntes que em feien els primers dies alguns
emissors discapacitats era que si Canal*accessible servira per
alguna cosa. Les revolucions ja no es donen, pero vull creure
gue existeix la possibilitat que canvii la percepcid que es té de
determinats col-lectius. Segurament les barreres que es troben
cada dia no desapareixeran automaticament, pero pot ser que
es produeixi un canvi de sensibilitat en la gent que visiti el
canal a Internet o al CASM (Centre d’Art Santa Monica).
Sigui com sigui tindrem 1’oportunitat de comprovar si aquesta
ciutat esta tan ben adaptada, com es diu, a les necessitats dels
discapacitats fisics. | aixd ho sabrem sense filtres i a partir de
la propia experiéncia del col-lectiu emissor.” °

Asi pues; ¢el arte es politico? ¢La cultura es critica
social? Las experiencias artisticas de Francesc Abad, Alfredo
Jaar y Ai Weiwei comparten la determinacion de generar unos
espacios de reflexion, recurriendo a la visibilidad que ofrece el
mundo virtual y, especialmente, a su interactividad con la
ciudadania. La participacion y el compromiso son elementos
esenciales en las iniciativas esbozadas, siendo su objetivo
principal intervenir la realidad, inventar nuevos canales de
comunicacion 'y pensamiento alternativos, abiertos, en
construccion y revision continua.
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Notas

1. El concepto de “Detéurnement” alude a la capacidad de sorprender, de
distorsionar, de emplear la ironia para suscitar el pensamiento. Justamente,
apropiarse de las estrategias empleadas por el poder para subvertirlas es uno
de los pilares del trabajo artistico desarrollado por el colectivo aleman
A.F.R.1.LK.A. Su libro Manual de guerrilla de la comunicacién. Como acabar
con el mal recoge diversas acciones que parten de la alteracion de ciertos
signos utilizados por los sistemas hegemonicos para darles un nuevo
significado y emplearlos como un arma de concienciacion politica. Para
ahondar en este tema véase el articulo de la autora “Guerrilla(s) de la
comunicacion: practicas artisticas y activismo” (2012).

2. El propio artista comenta: “What interests me about Kassel is what
happens there to an 18-year-old girl from the province of Gansu in north-west
China who grows potatoes in a field. Or with women who belong to a
minority in the distant province of Guangxi and who up to now haven't even
had a name of their own. They had to be given names so they could be issued
passports. They are discovering that names are used for more than being
called on by their husbands. All this is currently being documented by some
of the best documentary filmmakers and writers our country has. It is this
process which interests me most. When it's all over we'll come together for a
big party in Kassel.” Al WEIWEI. En linea:
http://www.eurotopics.net/es/presseschau/autorenindex/autor_weiwei_ai/
[Consulta: 10 diciembre 2011].

3. Aqui es preciso mencionar la accién de Fernando Pertuz La muerte ronda
por todas partes (2006-2009), en la que el artista colombiano —encarnando la
muerte— se encuentra con representantes de los colectivos de familiares de
victimas de la violencia colombiana y participé en marchas solidarias.
Asimismo, publico en la red la plataforma listadepersonas.org, en la que
invitaba a los ciudadanos a informar sobre casos de desapariciones a la vez
que confeccionaba una lista para dar a conocer los nombres de las victimas
que quedaban invisibilizadas en las estadisticas oficiales.

4. Al WEIWEI. En linea: http://smarthistory.khanacademy.org/ai-weiwei-
and-the-politics-of-dissent.html [Consulta: 10 diciembre 2011].

5. Es pertinente recordar que en China existe un marcado control de la
informacion que circula en la red aunque, sin embargo, ésta también ofrece
muchas fisuras que aprovechan los activistas.

6. Al WEIWEI, Ai Weiwei speaks with Hans Ulrich Obrist. London, 2011, p.6.
7. Matteo Sisti Sette ha desarrollado la programacion y el desarrollo de los
proyectos de comunicacion movil audiovisual en la Web.
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Situacion actual de la arquitectura digital: el largo
camino del pixel a la realidad

LAURA MUNOZz PEREZ

Resumen:

Del mismo modo que las nuevas tecnologias resultan
imprescindibles en las vidas cotidianas de las sociedades
occidentales, el empleo de estas herramientas como instrumento
de trabajo de nuestros modos artisticos de expresion se
convierte también en ineludible. De entre ellas, la arquitectura
se hace eco de las innovaciones técnicas en materia de
programas informaticos con los que elaborar creaciones no
solo originales o sorprendentes sino pioneras en formas,
componentes, volumenes y estéticas, marcando asi la pauta de
los préximos itinerarios constructivos a seguir.

Palabras clave: arquitectura digital, siglo XXI, nuevas
tecnologias, organicismo, ciencia-ficcion

* Kk k%

Hablar en pasado cuando se hace referencia al futuro,
constructivo en este caso, puede parecer una paradoja dificil de
explicar. Sin embargo, es lo que ocurre en el presente retrato, en
el que se trata de plantear la situacion actual (o de muy reciente
suceso) de la arquitectura internacional tomando como fuentes
basicas de apoyo, tanto a nivel creativo/imaginativo como
formal o técnico, las herramientas informaticas con que la
ingenieria digital ha diversificado y expandido los recursos
tradicionales de los arquitectos. El lapiz, el plano, la maqueta, el
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esbozo en un pedazo de papel, las anotaciones, los recortes, el
compas o la escuadra; esto es, los instrumentos comunes e
historicos para pergefiar la forma edificatoria se combinan y
unen (si no se sustituyen, en el caso de las mas jovenes
generaciones) a un avanzado paquete de aplicaciones
informaticas que, a cada instante, se superan a si mismas en
innovacion, capacidad, resolucion, potencia o precision. Asi
pues, dado el veloz y fértil trabajo de los expertos en programas
electrénicos, lo que en los estudios de arquitectura es presente y
actualidad, en el momento de redactar estas lineas seguro que ya
ha quedado desfasado.

Pero es que, ademas, como el potencial de uso de estas
herramientas es tan elevado y distinto a lo que cualquier
arquitecto, incluso experto, pueda haber sofiado, lo que para
ellos supone meses de disefio, aprendizaje y elaboracién resulta,
casi al tiempo de emerger de sus ordenadores, superado por un
nuevo reto, razon por la cual la mayoria de los ejemplos que
aqui vamos a desgranar no han ido mas alla de las carpetas
virtuales de sus creadores entre otras razones porque, o bien no
nacen especificamente para ese fin (adquieren pues su relevancia
y sentido incluso solo en el ambito digital) o bien comportan una
serie de complejidades técnicas dificiles de soslayar, al menos
de momento. Esto no significa, en ninglin caso, que estos
trabajos carezcan de valor arquitectonico o artistico (antes al
contrario) sino, mas bien, que forman parte del proceso activo
del creador, quien ya no siente la necesidad de ver materializado
en un espacio especifico su disefio pues el universo digital y su
realidad virtual le dan la posibilidad de experimentarlo con
inmediatez y con sensaciones tan verosimiles como las vividas
en nuestro mundo.
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Aun cuando los tedricos y expertos en arquitectura se
cuestionan si esta nueva vivencia de la disciplina no trae consigo
“el fin de la autoria humanista” * (sustituida por el caracter
intuitivo y la férmula didactica de herramientas creadas para que
quien las maneja no se vea dificultado por las complejidades de
la proyeccién convencional -siendo el programa informatico el
encargado de valorar la viabilidad o no de las propuestas-), no
cabe duda de que este tipo de planteamientos, con sus trampas y
peajes, ha enriquecido y enriquece el espectro compositor del
autor, quien ya no se siente coartado por ningln tipo de
limitacion fisica o espacial y puede, por primera vez, dar
auténtica y completa libertad a su imaginacion, aun a costa de
resultados estrafalarios, inadecuados a las necesidades del
mundo real no virtual; muy costosos al traducirlos a materiales y
procesos cuando no directamente, como ya se ha apuntado, no
factibles con las técnicas y/o capacidades actuales, siempre por
detrés de la arrolladora inventiva del lenguaje del programador.
No es por ello ésta menos arquitectura que la que estudiamos,
vivimos 0 vemos en nuestras calles. Es mas, de sus argucias,
soluciones y aun fantasticas opciones bebe parte de la
constructiva, digamos, operativa, la prosaica y realizable, que
trata de acomodar y actualizar constantemente aquello que se
observa Unico y sobrecogedor en el marco de la pantalla del
ordenador (si bien lejos ain de la imagen metalizada, fria,
robotica e impersonal ofrecida por literatos y cineastas de lo
que, desde los siglos XIX y XX, se preveia que iba a ser el
futuro de la humanidad).

Por todo lo anterior, constatar los pasos, intereses y los
mas 0 menos inviables objetivos de la arquitectura digital (para
lo cual internet se revela como una herramienta de difusion del
conocimiento de inestimable ayuda) resulta una interesante
estrategia destinada a poder prever algunos de los caminos que
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hollaran promotores y constructores en un tiempo préximo cada
vez mas cercano, a la vez que se observa como un método
indirecto de llegar a la conclusion de cuéles han sido las
dificultades, los miedos y las amenazas que los proyectistas
“tradicionales” han venido sintiendo en los ltimos afios y de las
que nuestro foco de atencidn puede resultar un agente revelador
significativo (pérdida de control sobre el resultado final,
fagocitacion de la impronta del artista por parte de una creacion
que lo supera, desleimiento de la autoria personal en un universo
colectivo y, por tanto, cuestionamiento de la propiedad

intelectual...) .

Estas y otras realidades son palpables a través de los
ejemplos que aqui se van a plantear los cuales, ya subrayada su
limitada capacidad para permanecer de actualidad y su
sometimiento a los dictados de una constante renovacion son,
ademas, fruto de una eleccion parcial y subjetiva susceptible,
por tanto, de ser ampliada, matizada y completada con otros
nombres y propuestas. El caracter panoramico de estas paginas y
la certeza de presentar un boceto de la situacion arquitectonica
digital de comienzos del siglo XXI (que promete un frenesi
tecnoldgico tan intenso como el vivido en el Gltimo cuarto de la
centuria pasada) queda asi justificado.

Comenzar pues a situar la cuestion planteada en el titulo
del trabajo pasa, inevitablemente, por seleccionar los nombres
de algunos de aquellos arquitectos que, en virtud de su abierta
imaginacion, no conciben su disciplina como un campo acotado
solo a la conjuncion de forma y funcion sino que lo enriquecen
con una mirada que ellos mismos consideran multidisciplinar y
artistica (si es que quedaban aun remedos de la incorrecta e
injusta distincion entre arquitectos y artistas). Ello les lleva a
hacer protagonistas, en sus disefios, a elementos ineludibles a
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este mundo tales como espacio, volumen, escala o luz pero,
también, otros como color, sonido, movimiento o textura, lo que
hace entendible el fuerte vinculo que la mayoria observan entre
constructiva y naturaleza, ya sea ésta de caracter animal, mineral
0 vegetal. Y no hablamos aqui de inspiracién formal, pues de
ella existen referentes desde el siglo XIX sino de compromiso
real entre construccién y entorno (natural y social), lo que no
deja de resultar algo chocante cuando el medio en el que
germinan y florecen los disefios de los que aqui vamos a hablar
es el virtual de la pantalla del ordenador.

Para concretar el planteamiento comenzaremos por
referirnos a un autor que es epitome de la conviccion de que la
arquitectura solo pasa, hoy por hoy, por los preliminares
digitales. Hablamos del venezolano Marcos Novak, capaz de
formas tan extremas que, antes que al escenario constructivo,
recuerdan al cinematogréafico de la ciencia-ficcion o el terror; al
escultérico, al mineral o al del analisis microscépico.
Especialista en creacion asistida por ordenador, se le considera
“pionero de la arquitectura de la virtualidad” * pues es
basicamente electronico casi todo su trabajo con el que, ademas,
no pretende la materializacion espacial, dado que concibe el
“ciberespacio como ambito de investigacion arquitecténica
auténoma” *; campo, eso si, en el que la fusién con arte y
ciencia resulta insoslayable e inevitable. Con estos mimbres, la
libertad y capacidad de trasgresion de las que hace gala Novak
en sus proyectos se superan a si mismas una y otra vez,
desplegando formas insolitas capaces, per se, de dar lugar a
nuevo conceptos en la materia como “arquitectura liquida” y
“transarquitectura”. A estos paradigmas pertenecen trabajos
como V4D_Transaura, Allobio, Allotope: Alienwithin (que en
su propia denominacion lleva implicita la doble inspiracion,
cinematografica 'y monstruosa, de su aspecto) o
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Echinoderm_RP, todas éstas fechadas en 2001 °. De 2005 son
Allocortex y Alloneuro °.

En ellas, pero especialmente en las ultimas referidas
existe, ademas del arrojo del artista por hacer explosionar el
concepto tradicional del arquitecto y su obra, la ya mencionada
voluntad de conjugar lo més sofisticado del entramado digital —
y, por tanto, artificial (basado en férmulas matematicas y
combinaciones geométricas)- con un mas que evidente sustrato
natural, ya sea en el aspecto huesudo al tiempo que suave de las
superficies de sus disefios, ya en la vocacion de crear en ellos
una apariencia de crecimiento natural, constante, como si de un
organismo vivo se tratase (estrellas o erizos de mar), ya la
evocacion de una imbricada red neuronal en su estructura
(derivada del estudio de las resonancias magnéticas de su propio
cerebro) o, incluso, en la compleja y radical idea de
materializarlos fisicamente a través de una combinacion de
tejido 6seo cubierto de piel viva. Con tan complicado y original
concepto de la arquitectura, los expertos aseguran que, ademas
de dinamitar las definiciones cotidianas y obligar a replantearlas
en relacion a otras disciplinas humanas, “el gran logro de Novak
[...] es mostrar que existe un universo arquitectonico totalmente
distinto al que conocemos y que sin embargo guarda una
relacion intima con lo que somos en nuestro interior” .

Multiplicar, redirigir pero, sobre todo, enriquecer el
mundo constructivo actual es lo que, a pesar de las dificultades
(conceptuales, sobre todo) observadas en Novak, pretende
conseguir tambien el equipo holandés Oosterhuis. NL quien, no
en vano, manifiesta tantas sinergias con el autor anterior que ha
colaborado con él en alguna ocasion. En efecto, el pabellon
Trans-ports nace en 2000 como una estructura virtual
tridimensional que, cubierta de una piel continua, toma el
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aspecto de un cuerpo neumatico de barras de goma vulcanizada
susceptible de ser modificado con el paso del tiempo en funcion
de un cambio de las necesidades o de las preferencias de sus
usuarios (y gracias a la base de datos que, sobre dicha forma,
puede manejarse a través de internet). Ademas, al estar trabajada
a partir de un programa informatico de ingenieria estructural, la
nave resultard siempre segura y estable pero no estética o fija,
caracteristica inherente a la arquitectura hasta el surgimiento de
estos espacios mutantes. De este modo, segun su autor, este
“cuerpo programable” “se torna en un vehiculo activo y flexible
para una serie de usos” ® variables e incluso promete la
posibilidad de la realizacion en cadena de multiples de estas
estructuras diseminadas por distintas partes del mundo.

Maés alla de la flexibilidad conceptual y, por ende, fisica,
que permite esta nueva percepcién de la constructiva, interesa
ahora la comparacion establecida por su autor entre la
morfologia de los pabellones y los musculos, dado que en ambos
casos se atiende a una notable variedad de formas en funcién de
la tension, relajacion, flexion o expansion de las mismas
conforme a las fuerzas que act(ian sobre ellas. Asi pues, una vez
mas, a la inventiva técnica que lleva aparejada la idea se le
afiade un sustrato ideoldgico organico y primitivo que, lejos de
desconectar la arquitectura digital del mundo real y de plantearla
como un reto futurista de dificil alcance, demuestra que la base
de la misma es mucho mas cercana y béasica de lo que puede
parecer.

Algo similar se observa también en la aportacion reciente
de otro estudio holandés, NOX, capitaneado por Lars
Spuybroek. Como sus compafieros antes mencionados, este
arquitecto consolida su formacion en el aprendizaje de la
relacion entre constructiva y medios digitales, especializandose
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en la creacion de obras electrénicas de caracter organico,
crecimiento flexible e interactivo pero, a la vez, de uso funcional
(oficinas, equipamientos culturales...), lo que les otorga una
vertiente practica que ha permitido, en singulares ocasiones,
verse materializada fisicamente.

Entre sus mas sefialadas propuestas destaca la Soft office
(2000-2005, Warwickshire, Reino Unido) o la Son-O-House
(casa donde viven los sonidos, 2000-2004, Son en Breugel,
Holanda) (figura 1).

FIG. 1: NOX, Son-O-House, 2000-2004, Son en Breugel, Holanda.
(fotografia: L. Q.Pin).

La oficina blanda, disefiada para una empresa inglesa de
producciones televisivas, trata de transmitir a sus espacios la idea
de juego y entretenimiento que domina la mayoria de los
programas creados para soportes audiovisuales sin olvidar, por
supuesto, que se trata también de un espacio laboral donde se
deciden cuestiones vitales para el discurrir de la compaiiia. Para
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conseguirlo se opta, de nuevo, por espacios modelables,
transformables y cambiantes, “entidades vivientes” ° de ambiente
diafano y fluido que, con la elasticidad de las fibras naturales como
referente, genera un cuerpo arquitectonico de aspecto escultdrico
en el que la vinculacion con la naturaleza se aprecia vital.

Nexos vivientes y artisticos y conexion con el medio
ambiente es lo que vincula este trabajo de Spuybroek con los de
Novak u Oosterhuis pero, a la vez, es aquello que unifica las
proyecciones arquitectonicas de NOX, como puede comprobarse
en la ya citada Son-O-House. En ese caso el estudio parte
también de la simplicidad de un disefio natural (tiras de papel
que, unidas, se curvan siguiendo sus propias ondulaciones) para
generar un organismo zoomorfo el cual, en calidad de tal, parece
moverse, crecer y expandirse como si de un ente vivo se tratase,
con un aspecto mas complejo de lo que su disefio original
indica. La evolucion del concepto de la oficina blanda se
consigue con un trabajo similar, mas dificultoso
conceptualmente hablando (pues la funcién del espacio interior
no esta tan definida como en el caso anterior, al tratarse aqui de
un vacio concebido como una “casa-que-no-es-una-casa” ', en
la que son los visitantes quienes, mediante sensores y su propio
movimiento, generan distintos tipos de musica) y resuelto en la
realidad mediante una estructura “porosa” de metal y vidrio con
aspecto de “arabesco”.

No se abandona tampoco el vinculo organico (en su
sustrato mas germinal) en el estudio de Greg Lynn autor que, al
frente del equipo FORM, combina esa inspiracion ancestral del
hombre conectado con su medio ambiente con una proyeccion
digital, adelantada a un futuro cada dia mas tecnificado y
mecanico Y, en ese sentido, imbricado con estrategias de trabajo
similares a las utilizadas en la industria automovilistica,
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aeroespacial o naval. En efecto, es posible observar la fusion
entre creacion electronica y desarrollo natural en disefios como
la Casa Embrioldgica (presentada en 2004 en la Bienal de
Arquitectura de Venecia) ** o el Museo y Centro Interpretativo
El arca del mundo (1999, con San José, Costa Rica, como
destino); dos de los sorprendentes disefios salidos de la mente
del arquitecto norteamericano.

Si bien su utilidad es distinta y por ello sus espacios
estdn bien definidos a priori (siendo, ademas, opuestos, pues
optan por la magnificencia de los volimenes en el selvatico y
exotico museo tropical versus la opacidad embrionaria en los de
la vivienda), en los dos ejemplos es el crecimiento de la vida
animal o vegetal la musa inspiradora, la matriz a partir de la que
se desarrollan las formas arquitectdnicas.

Como se ha avanzado, el museo se disefia como
“homenaje a la diversidad ecoldgica” para un contexto de
exuberante vitalidad que exige cuerpos expandidos en el
espacio, ocupando una amplia superficie y creciendo hacia la
vertical pero que, ademas, han de nacer y evolucionar como lo
harian las flores de una planta: desde un nicleo, de modo
organico y simetrico, recurriendo a la forma globulosa y al ritmo
lento y expansivo de una naturaleza sin control. Para acrecentar
estas sensaciones Lynn reviste los volumenes de llamativos
colores inspirados en la flora de los alrededores (verde, rojo y
amarillo, principalmente) de manera que, en conjunto, el museo
y el centro de interpretacion “parecen fruto de crecimiento
natural antes que de disefio por ordenador” *2.

Otro tanto puede decirse de la Hydra House (2003)

imaginada por la Office of Mobile Design; estudio capitaneado
por la también estadounidense Jennifer Siegal y centrado en el
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disefio prefabricado con el objetivo de la reduccion de costes y
el respeto hacia el medio ambiente.

En el caso que nos ocupa, a partir de la imagen real del
polipo acuético que da nombre a la casa, OMD desarrolla un
habitaculo submarino que comparte con el modelo de origen la
presencia de ramificaciones tentaculares a partir de la estructura
habitacional si bien, en este disefio, se plantean esos apéndices
como espacios suministradores de energia y otros recursos
necesarios para la supervivencia autosuficiente bajo el agua.
Cada vivienda tendria garantizada su estanqueidad mediante una
cubierta doble de neopreno inflado (lo que supone la aplicacion
de la innovacion en cuestion de materiales al &mbito de la
construccién domeéstica) pero, sin duda, méas alla de su
morfologia o de su descubrimiento formal, se plantea la
propuesta con una vocacion medioambiental que no es ajena a la
propia fuente de inspiracion antes comentada. Y es que, en
efecto, la idea de Siegal es conectar varias de estas residencias
mediante conductos para crear colonias eco-sostenibles que
aprovechen los medios oceanicos disponibles (agua, energia...)
y, de este modo, minimicen su impacto (y el de quienes las
ocupan) en el sobrecargado habitat global *.

En el marco de la arquitectura digital que, por el
momento, no tiene mas desarrollo que el virtual y mas
propagacion que la de los concursos, bienales o exposiciones
artisticas, también es preciso hacer referencia a las propuestas de
creadores como el japonés Sou Fujimoto (con un Hito para
Aldgate, Londres, pensado para embellecer la ciudad con
jardines flotantes o zonas verdes en altura de cara a los Juegos
Olimpicos de 2012) ** o el francés Francois Roche quien, junto
a Stéphanie Lavaux, forma R&Sie con el fin de experimentar
“con nuevas tecnologias de morphing que den lugar a nuevos
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escenarios arquitectonicos [...], asi como a mutaciones
territoriales” (caso de Loophole entre 2005 y 2008, Broomwitch
en 2008, Symbiosis’Hood en 2009 o Green Gorgon en 2005 *°,
entre otras).

Estas arquitecturas, de fundamento, disefio y desarrollo
totalmente virtual, se acercan en forma y concepto a un mundo
futurista, adn ficticio, que resulta un trasunto de aquel que,
durante décadas, se ha ido pergefiando y dibujando en el
imaginario colectivo gracias al cine. La posibilidad de dar vida a
lo imaginado o a lo sofiado es aquello que convierte al director
de una pelicula en un mago del tiempo y del espacio, capaz de
transportarnos alli donde su mente o su fantasia desean. Esos
espacios, como es natural, estan conformados con personas,
sociedades, ambientes y maquinas pero también con
arquitecturas que dibujan ciudades; macro-urbes tecnificadas en
las que la interaccidn hombre-maquina es constante pero la
comunicacion entre los seres humanos dificil. Asi pues, no es
extrafio que algunas de las propuestas arquitecténicas que se
pueden citar dentro de este texto entren en directa correlacion
con aquellas que podria evocar la mente de un guionista para un
escenario muy diferente al terrestre que conocemos.

En ese ambito destacan, de modo significativo, las
propuestas del taiwanés Doug Chiang quien, no en vano, cursd
estudios superiores de cinematografia y lleva colaborando como
disefiador y director creativo de series de television y peliculas
desde los afios 90. A partir de 2002 una parte importante de su
trabajo se centra en el desarrollo de Robota, un espacio urbano y
edificatorio al que el autor, segun sus propias palabras, trata de
transmitir la suficiente espectacularidad como para provocar, en
el espectador, asombro, incredulidad y diversion (figuras 2 y 3).
Bien es verdad que, al no ser arquitecto de formacion, Chiang
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dice sentirse libre de “las imposiciones de la realidad, de la
fisica y de sus materiales” ** pero es del todo factible que de la
unién de su sensibilidad creadora (con fuertes influencias de la
constructiva arabe y oriental) y de los conocimientos técnicos de
un experto pueda llegar a salir en algin momento un hecho
arquitectonico valido como experiencia tectonica, ademas de
visionario desde lo puramente estético.

FIGS. 2y 3: Doug Chiang, ROBOTA, 2002-actualidad, imagen
digital. (fotografia: M. Heilemann).
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Los trabajos aqui referidos, que no son méas que un
minimo ejemplo de lo que la tecnologia informatica esta
aportando a la creatividad arquitectonica, pueden transmitir la
falsa apariencia de lo irreal, del disefio constructivo inacabado
en la medida en que, precisamente, es la parte fisica y mecanica
del mismo la que no se lleva a la practica. En tanto en cuanto
una propuesta edificatoria, por muy original, innovadora o
visionaria que sea no se pueda llevar a efecto (por cuestiones
materiales, presupuestarias o de otro tipo), la validez de la
misma serd, tan solo, parcial. Una arquitectura conectada al
siglo XXI no es aquella que saca el madximo rendimiento a sus
herramientas 0 a sus recursos sino la que es capaz de
acomodarlos a wuna realidad fisica, econémica o social
determinada. Asi pues, para que no extraigamos la erronea -pero
plausible- conclusion de que lo explicado no es mas que
arquitectura-ficcion que quiza nuestros ojos alcancen (0 no) a
ver algun dia, es preciso al menos citar algunas obras realizadas
por los creadores aqui seleccionados que, éstas si, han tenido
recorrido constructivo y ahora forman parte de la realidad
cotidiana de sus habitats. Ese es el caso, por ejemplo, de la D
Tower, construida por NOX en Doetinchem (Holanda) entre
1999 y 2004 a partir de la premisa de una bdveda gética,
interactiva en este caso (figura 4) o el Windchimes Bridge del
mismo autor, realizado en Zweibrueggen (Alemania) entre 2006
y 2009 como pasarela peatonal y experiencia sensorial al mismo
tiempo, al incorporar el sonido del viento a la acustica de la
estructura, con sus propios tonos altos y bajos.
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FIG. 4: NOX, D Tower, 1999-2004, Doetinchem, Holanda.

El problema de las obras que acabamos de citar es que, Si
bien suponen un paso adelante de sus autores con respecto a un
origen digital no llegan a ser, por completo, clasificadas dentro
del catalogo edificatorio sino mas bien pertenecientes al ambito
experimental que, sin haber resuelto cuestiones funcionales y
espaciales inherentes a la practica de la constructiva, se han
erigido fisicamente en un entorno concreto antes como
esculturas a escala masiva que como auténticas arquitecturas.
Asi pues, si bien no dejan de ser experiencias subrayables y
pioneras en un camino en el que estos autores podran
profundizar en el futuro (con otras y mas adaptadas estructuras),
lo cierto es que confirman la premisa con la que se iniciaba este
texto; es decir, la dificultad evidente para casar la explosiva
imaginacion de algunos artistas y las ingentes posibilidades
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técnicas de las herramientas actuales con la realidad factica de la
practica constructiva actual, incluso ya plenamente inmersa en el
siglo XXI. Ese camino forzoso que la arquitectura ha de recorrer
entre pixel y materia parece, si no dificil, al menos largo y
complejo. La voluntad innovadora y la vocacion creativa de
estos autores se imponen aun sobre el resultado tangible de la
realidad edificatoria de modo que la funcién, sin la cual no
puede hablarse de auténtica arquitectura, resulta en estos casos
supeditada a la forma, a la originalidad, al caracter empirico, a la
vistosidad, a la grandiosidad, etc. A medida que se produzca un
acercamiento entre todos estos componentes, por ahora alejados
en los casos analizados, comenzara a proliferar el trabajo de
estos nombres mas allé de sus pantallas de ordenador.

Lejos de estas limitaciones (resolubles con el paso del
tiempo), los disefios digitales que aqui se han mencionado, aun
perteneciendo a autores diferentes y a realidades personales y
sociales variopintas coinciden en un par de aspectos que es
interesante subrayar y que, ademas, son elocuentes del peso de
ciertos de los aspectos formativos de las nuevas generaciones de
arquitectos. Por un lado se encuentra una evidente impronta
cinematogréfica, en particular del género de la ciencia-ficciéon y
del terror apocaliptico (con dimensiones extraordinarias,
aspectos amenazadores, formas exo-esqueléticas y una
considerable tendencia al tremendismo y la exageracion formal
y conceptual) y, por otro, una notable huella organica que puede
ligarse al elemento anterior por cuanto en calidad de entes
perversos para el hombre se ha optado en el cine por cuerpos de
morfologia animal o vegetal, crecimiento vertiginoso, naturaleza
voluble 'y reacciones salvajes e impredecibles. Mal
acostumbrados a tratar nuestro habitat con frivolidad, como si
nos perteneciera, el mundo de la ficcion lleva décadas
advirtiendo sobre la posibilidad de que esas actuaciones nos
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pasen factura si, en algun momento, la naturaleza decide
cambiar los roles, abandonar el estado pasivo en el que nosotros
creemos dominarla y volverse en nuestra contra. Algo de ello
estd presente en las propuestas digitales, de tipo arquitectonico,
de los autores que hemos mencionado en estas lineas quienes,
conscientes (0 imbuidos) de ese peligro, tratan de recobrar el
sentido comun de respeto hacia el planeta, darle una lectura en
clave positiva a la entente hombre-Tierra y volver asi a alinear a
la humanidad y a su ecosistema en una armonia duradera y
préspera para ambos.
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Arte Abierto: liberacion de la publicacion y difusion de
obras, ideas e iniciativas independientes

DANILO SANTIAGO VARGAS JIMENEZ
JAIR ENRIQUE OTERO FOLIACO

Resumen:

Los medios de difusion y publicacién de obras de arte en
la actualidad han ido limitando la exposicion de colecciones
debido a la rigurosidad de aceptacion de artistas en espacios
como galerias y museos. Sin embargo en esta era del arte de los
nuevos medios, se han ido fortaleciendo el nimero de artistas
que trabajan por libre y ademds, cuentan con renombre
internacional y un puablico global sin tener que recurrir a la
ayuda de estas instituciones. Por tal motivo este documento
tiene como objetivo hacer una revisién entorno al movimiento
de arte abierto, con el fin de promover la liberacion de la
publicacion y difusion de obras, ideas e iniciativas de artistas
independientes.

Palabras Clave: Arte abierto, arte de los nuevos medios,
artistas independientes, obras de arte, publicacion.

* Kk Kk *x *

1. Introduccion

La tecnologia aplicada al sector artistico, ha provocado el
surgimiento de movimientos como las artes de los nuevos
medios, las cuales se refieren a la utilizacion o creacion de arte
en base a las nuevas tecnologias. Pero sin embargo, el apoyo con
el que cuentan los artistas independientes en la actualidad se ha
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limitado, debido a las restricciones que tienen organizaciones o
espacios especificos, como lo son las galerias y museos.

Por lo anterior, se hace referencia al término arte abierto, el cual
indica la publicacion y difusion de las obras de arte de los
artistas independientes, a través de medios tecnolégicos como
paginas web, foros y correos electrénicos, promoviendo la
cultura artistica, difusiébn comunitaria y la publicacién libre de
los productos creados por los artistas.

Es por esto que la creacion de plataformas que
promueven la difusion y publicacion libre de obras artisticas,
han generado todo un movimiento, beneficiando a esos artistas
que se recelan de galerias y museos, para publicar y difundir sus
creaciones libremente a través de la red.

Se pretende durante el desarrollo del documento,
evidenciar el estudio investigativo de las tematicas emergentes,
que denotan esta investigacion. Ademas, delimitar y sustentar
los fundamentos tedricos que abarca la investigacion, desarrollo
del tema y antecedentes propuestos.

2. Marco conceptual

Con la finalidad de apoyar el desarrollo optimo y las
funcionalidades especificas de la investigacion, es pertinente
adquirir conocimientos de tematicas, entre las que se resaltan:
a. Arte

Deriva del latin “ars”, el arte es el concepto que engloba

las ideas e iniciativas creadas por el ser humano, con el fin de
expresar una vision sensible acerca del mundo, este puede ser
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real o imaginario. El arte permite ademas, expresar ideas,
emociones, percepciones y sensaciones a traves de recursos
plasticos, linguisticos o visuales.

Ademas, el arte se puede definir

“...como un fendmeno sociocultural, cuya produccion y
apreciacion son especializadas. Su produccién se realiza en
diferentes medios y requiere de diferentes materiales, técnicas y
procedimientos. La practica artistica tiene como finalidad
realizar profesionalmente imagenes, sonidos, y movimientos
que son capaces de producir efectos estéticos.” !

b. Obrade arte

Es la creacion que busca plasmar la idea de un artista a
través de un producto, se le puede llamar a obras de arte a las
pinturas y a las esculturas, de igual forma a las creaciones
literarias, musicales y cinematogréficas.

Una obra de arte estd compuesta por elementos que
intervienen o se fundamentan para catalogar una obra de arte:

e Elementos individuales: El cual refiere a la personalidad del
artista, sus ideales, costumbres y valores.

e Elementos intelectuales: especifican a los ideales referentes
a la época y el contexto en que se encuentre el artista.

e Elementos sociales: son las personas que toman el papel de
clientes y actores influyentes en la obra.

e Elementos técnicos: Herramientas y técnicas en la
elaboracién y produccién de la obra.
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c. Medios convencionales de publicacion artistica

En la actualidad la publicacion de obras, ideas e
iniciativas de artistas, se realiza a través de organizaciones y
espacios especificos, los cuales puede ser privado o publicos,
estos tienen la finalidad de exponer colecciones de arte, de
forma masiva, exponiendo trabajos de varios artistas en una
misma coleccion o de forma individual toda la coleccion de un
artista en especifico. Entre los espacios de exposicion podemos
encontrar:

i. Galerias

Las galerias son aquellos espacios que tiene como
objetivo la disposicion y exposicion de manera publica de obras
de arte, las galerias en la mayoria de los casos son privadas, por
tal motivo limita tanto la iniciativa de exposicion de nuevos
artistas, como el ingreso de los usuarios a ver las obras. Ademas,
exponen las obras con el fin dltimo de adquirir un beneficio
lucrativo por parte de dicha exposicion, sea cobrando el ingreso
para ver la coleccion o vendiendo una de las obras expuestas.

ii. Museos

Proviene del latin muséum, es un lugar en el cual
se guardan y exhiben colecciones, estos puede ser con fines
artisticos, culturales, cientificos, historicos, entre otros.

Segun los Estatutos del ICOM adoptados durante la 222
Conferencia general de Viena (Austria) en 2007 “Un museo es
una institucion permanente,..., al servicio de la sociedad y
abierta al publico, que adquiere, conserva, estudia, expone y
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difunde el patrimonio material e inmaterial de la humanidad
con fines de estudio, educacién y recreo.” ?

3. Arte de los nuevos medios

Nace como un movimiento el cual, combina la
utilizacion y creacion de arte a partir de las nuevas tecnologias,
el arte de los nuevos medios aumenta conforme al nimero de
artistas que presentan y desarrollan obras de arte actualmente,
estos incluyen medios tecnoldgicos en las piezas de arte, desde
imagenes digitales asistidas por software, hasta la difusion y
publicacion a través de paginas web.

En su libro ElI Lenguaje de los Nuevos Medios de
Comunicacion, Lev Manovich define los nuevos medios como
aquellos que implican al ordenador (las tecnologias informaticas)
en cualquiera de las fases de la comunicacion, sea la captacion, la
manipulacion, el almacenamiento o la distribucion, y que afectan
a todos tipo de medios, ya sean textos, imagenes fijas o en
movimiento, sonido o construcciones espaciales.

4. Manifestaciones Libres

Conforme a la necesidad de los artistas de los nuevos
medios de publicar y difundir sus obras, estos utilizan diversos
medios o canales para manifestarse. Entre los medios existentes
se destacan los que tienen como objetivo principal la
publicacion y difusion libre de obras artisticas.
a. Iniciativas independientes

Este tipo de manifestacion, hace referencia a esos artistas
que trabajan en modalidad libre, estos artistas cuentan con
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medio de publicacion como lo es las galerias libres online, o su
propia pagina web, estos cuentan ademas de presencia
internacional y masificacion de publicacion a traves de la red
por todo el mundo, dejando al publico un acceso total sin
ninguna restriccion de ingreso o lucro de ganancia.

La finalidad u objetivo inicial de esta manifestacion es el
que en lugar de compra y vender, esta comunidad artistica
prefiere intercambiar gratuitamente las piezas a través de
paginas web, listas de correo electrénico, espacios alternativos y
otros foros.

b. Hacktivismo

El termino hacktivismo es utilizado por artistas que se
consideran hackers, estos utilizan los términos informaticos de
hacker para la difusion y contenido de sus obras. EI concepto
refiere a al modo libre de compartir y difundir las obras y la
metodologia de su realizacion.

c. Intervenciones en la red

Internet como tal, ofrece como medio tecnolégico, la
posibilidad de contar con un foro de libre acceso en el que se
puede intervenir artisticamente. Estos espacios alejan los
conceptos museo-galeria y ofrece al artista el acceso a un
publico mas amplio y no tan versado en cuestiones artisticas.

5. Arte abierto
Conforme a las plataformas y medios de difusion que se

crean para la publicacion de obras de arte de artistas, la
terminologia ““arte abierto” toma como ejemplo las
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caracteristicas del movimiento en se distribuyen el software de
codigo abierto, es por esto que referimos el concepto de Arte
Abierto como un término por el cual se conoce a las obras de
arte, distribuidas y desarrolladas libremente, teniendo como
objetivo principal publicar, crear, difundir e intercambiar piezas
artisticas libremente a través de medios tecnologicos.

6. Publicacion y difusién libre

Entre las opciones de publicacién y difusion se encuentra
los siguientes medios tecnoldgicos:

a. Paginas Web

Son el ejemplo mas comun, para publicar obras de arte,
debido a que la razdn social o la intensién como tal de la pagina
web, obliga a que su produccidn se realice de forma masiva, las
paginas web permiten el acceso de personal ubicado desde
cualquier lugar del mundo. Una pégina web estd compuesta
principalmente por informacién, ya sea texto y/o multimedia,
ademas esta mejora su apariencia al publico agregandole hojas
de estilo.

La publicacion de un artista en una pagina web puede
realizarse de dos modos:

Publicacion masiva

Contempla aquellas paginas en internet que permite la
publicacion masiva de contenido artistico, estas le ofrecen a la
comunidad la capacidad y el espacio para subir, alojar y exponer
sus obras de arte y asi mismo estas pueda ser visualizado por
cualquier persona que acceda al sitio.
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Estas péginas pueden ser:

e Plataformas multimedia

e Repositorios de imagenes online
e Redes Sociales

gfbbroop crear cuenta | entrar

1118 obras en exposicion

quiero vender quiero comprar BLOG contactanos | Busea

e )
4 % | born to be wid
Busqueda de artistas

ABCDEFGHIJKL
MNNOPQRSTU
wXxyz TODOS
Buscador alternativo

LOS «\

VOTADOS
OBRAS EN ALQUILER

La + votada de la semana

Imagen 1. Pagina de publicacion de usuarios masivo

ii. Publicacion propia

Son aquellas paginas propias donde el artista cuenta con
los servicios de alojamiento en un servidor, para publicar en ella
los trabajos que realice, este tipo de publicacion es autbnomo y
permite el libre control de lo que se va a mostrar a los usuarios.

Estas paginas pueden ser:
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e Pagina Web Personal
e Blog
e Fan Page

Imagen 2. Paginas personales

b. Correos Electronicos

Los correos electronicos al ser es un servicio de red que
permite a los usuarios enviar y recibir mensajes y archivos
rapidamente, se catalogan como medio de difusion en donde el
artista puede difundir la obra que realice, tener control de los
usuarios a quienes les va a llegar dicho correo y ademas, contar
con la propiedad del trabajo realizado.

c. Foros
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El foro debido a que es una aplicacion que se puede
utilizar a través de internet para intercambio de informacion o
debate de un tema especifico donde el usuario puede leer y
enviar mensajes. Es una de las estrategias mas comunes para
publicar y difundir obras artisticas, una de las caracteristicas que
distingue al foro de otros servicios de internet es que aqui los
mensajes aparecen visibles para los participantes o para el
publico general.

7. Plataformas de publicacion y difusion libre

a. Deviantart

ol Prints Shop
(2) Groups

~Snow White+ Secret. 13460

4004 Phsrandnr OOR Charmalann 400K Thm

Imagen 3. Pagina Principal de Deviantart.

Es un sitio web que tiene como principal objetivo acoger
a una comunidad internacional de artistas en la red. Esta se
presenta al publico como un espacio virtual donde cada usuario
puede mostrar su arte y aprovechar los beneficios de la red para,
publicar, difundir y asociar los trabajos que realicen los artistas.
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Cuenta con una organizacion por categorias (Arte digital,
Tradicional, Fotografia, etc.) permitiendo ofrecer al publico una
alta gama de posibilidades en cuanto a gustos y perfiles
profesionales.

Gracias a su objetivo comunitario, fomenta las relaciones
entre sus usuarios, creando climas familiares, brindandole la
posibilidad al publico u otros artistas de comentar y calificar los
trabajos compartidos.

b. Béhance Network

Béhance  piscover  Joes Hiring Talent? | Post Job

Showcase & Discover Creative Work

f Facebook @ Adoven [iN -

All Creative Fields Featured - Worldwide

Imagen 4. Pagina principal de Béhance

Es una pagina web, la cual ofrece a los usuarios
portafolios de creativos, proyectos y colaboraciones. Cuenta con
un sistema de navegacion por la web para ver los trabajos
favoritos, votados por el puablico. Ademas, cuenta con un
seguimiento de galerias y un espacio de recomendaciones y
consejos intercambiables artista-publico.
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Le ofrece al publico ademas, un apartado donde se
muestran ofertas de trabajo y oportunidades como freelance.

c. Google Art Project

Es una plataforma web que presenta imagenes y visitas
virtuales de museos y galerias alrededor del mundo, cuenta con
mas de 1000 obras de arte online. Este proyecto se construyé en
base a las tecnologias utilizadas para el proyecto Google Street
View, asi por ejemplo, camaras que toman fotos de 360° que
permiten observar con detalle las galerias y museos
fotografiados, ademas, incluye un completo panel informativo
sobre las obras que presenta, como: su artista, informarse mas
sobre la obra pictorica y vincula videos a fines.

d. Computer Love

Es una plataforma social que tiene como fin compartir y
trabajar junto a talentos creativos reconocidos, para asi aumentar
las ideas creativas en pro del beneficio de la comunidad.
Ademas, ofrece espacios de busqueda de empleo y cada cuenta
proporciona un motor para la creacion de redes comunitarias.

Actualmente cuenta con indices de 60.000 visitas
mensuales.

e. Flickr

Es un sitio web, que tiene como fin almacenar, ordenar,
buscar, vender y compartir imagenes y videos en linea. Se apoya
en el movimiento de comunidad masiva, la cual permite al
usuario compartir las imagenes y videos creados por ellos
mismos.
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flickr

Explorar
fotos recientes  Tha Com

Imagen 5. Pégina principal de Flickr

Cuenta con la capacidad de administrar imagenes
mediante herramientas que le permitan al autor, etiquetar sus
fotografias y comentar las imagenes de otros usuarios. Ademas,
le permite a los desarrolladores independientes crear servicios y
aplicaciones vinculados a Flickr, gracias a la API que les
suministra libremente.

f. Coroflot

Es un repositorio en linea que le brinda al publico
portafolios y trabajos para artistas creativos, ofrece servicios de
navegacion, para buscar disefiadores por distintas categorias o
bien buscar trabajos segun las etiquetas asignadas.

Cuenta con una revista presentada en formato flash
donde va mostrando el trabajo de los disefiadores, también
proporciona recursos y tutoriales y fomenta la busqueda de
empleo presentando ofertas que los usuarios también aportan.
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g. Spraygraphic

Es wuna plataforma que promueve espacios para
comunidades creativas, abarca un amplio espectro de disciplinas
artisticas incluyendo también la mdsica, incluye servicios de
entrevistas con los artistas, la posibilidad de crearse perfiles
individuales, de grupo, de galerias, estudios, entre otros.

h. Web de Artistas

Ideada con el objetivo de ofrecerles a los artistas como,
actores, actrices, directores, guionistas, fotografos, pintores,
masicos, escritores, un espacio de libre acceso, con contenido
amigables a los usuarios y de facil propagacién de informacion a
través de la difusion comunitaria.

8. Conclusion

La utilizacion de estos espacios para la publicaciéon de
obras, beneficia a los artistas que apenas estan empezando en el
mundo del arte, a mostrarse y exponer sus obras para que
puedan ser comentadas, evaluadas y por qué no contratadas.

El arte abierto se propone como un movimiento nuevo, el
cual insita a la utilizacion de plataformas en internet para la
publicacion de imagenes, escritos y cualquier obra de arte de
artistas.

Los artistas independientes recelan de museos y galerias,
dejando a un lado las ganancias lucrativas, para poder contar con
un espacio idoneo donde pueda compartir y sentirse a gusto con
lo que estan produciendo.
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En un futuro este tipo de manifestaciones que promueven
el libre compartir de las obras artisticas, marcara otros
movimientos que estimulen y beneficien la integridad de los
artistas y sus obras, ademas, de promover una cultura guiada por
el arte en pro de la comunidad.

Notas:

1. J. Acha. Expresion y apreciacion artisticas, Editorial Trillas, 2005.
2. Estatutos del ICOM, 22a Conferencia general en Viena, 2007, Viena,
Austria. Pag.2 — Art. 3°, inciso 1
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Hiperrealismo pictérico y su evolucién ligada
al avance fotografico

GLORIA M2 Ri1CcO CLAVELLINO

Resumen:

Desde los inicios del movimiento hiperrealista, la
pintura se ha servido de la fotografia como referente para la
creacion de sus obras. Los avances tecnoldgicos en la imagen
digital han supuesto para los artistas de generaciones mas
recientes un salto a una dimensién visual mas novedosa y
amplia, desde el detalle imperceptible al ojo humano a la
deformacion panoramica del gran angular, su pintura se
caracteriza por una mayor definicién y nitidez. Reflexionan
sobre una nueva realidad, la de la imagen representada que se
convierte ahora en un objeto hiperreal.

Palabras clave: Hiperrealismo, hiperrealidad, arte,
pintura y fotografia.

* Kk k%

La acepcion contemporanea de “hiperrealidad” se deriva
principalmente de la filosofia postmoderna, estudiada desde los
afios ochenta por autores como Jean Baudrillard, Gilles Deleuze,
Daniel J. Boorstin, Umberto Eco y Paul Virilio. ElI término
designa la incapacidad del pensamiento para discernir entre
realidad y fantasia (asociado basicamente a las culturas
posmodernas tecnologicas) y se utiliza para describir lugares
como Disney World, que se vuelven mas reales en virtud de los
simulacros.
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El entorno en el que vivimos parece estar construido
sobre un modelo real, pero el origen de esa realidad esta
frecuentemente difuminado, incluso omitido. La difuminacion
de las fronteras entre lo real y lo hiperreal, la simulacion, es
posible principalmente gracias a los enormes avances
tecnoldgicos de las Gltimas décadas.

Al contrario que la utopia, la simulacién parte del principio de
equivalencia, de la negacién radical del signo como valor, parte
del signo como reversion y eliminacion de toda referencia.
Mientras que la representacion intenta absorber la simulacion
interpretandola como falsa representacion, la simulacion
envuelve todo el edificio de la representacion tomandolo como
simulacro. Las fases sucesivas de la imagen serian éstas: (1) es
el reflejo de una realidad profunda, (2) enmascara y
desnaturaliza una realidad profunda, (3) enmascara la ausencia
de realidad profunda, (4) no tiene nada que ver con ningin tipo
de realidad, es ya su propio y puro simulacro. *

La aparicion de la hiperrealidad se vincula a la
representacion de la imagen en ausencia de analogia con la
realidad, de un simulacro semidtico donde el significado se ha
destruido o ha suplantado al objeto a partir de una evolucion de
su imagen, que ya no apunta a una realidad existente, sino a una
realidad no existente. Un ejemplo de ello es la pornografia como
retrato irreal del sexo, que para un consumidor puede constituir
una realidad esencial. “La obscenidad del sexo y el
hiperrealismo del objeto son pretensiones ambas de verdad
total. (...) La pornografia representa un ataque frontal a
nuestras pulsiones, intenta secuestrar nuestros deseos Yy
violarlos. No aspira a nuestra complicidad, la da por
descontada (....), la vuelve prescindible.
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Hablamos de hiperrealidad en el arte para definir
aquéllos productos artisticos que incrementan la nocién de
realidad, generalmente por superacién y suplantacion de la
misma, operando como simulacros.

El simulacro, y su logica consecuencia, el hiperrealismo, es un
intento de recuperar lo diferente que caracterizaba lo real, pero
es un intento melancélico e irdnico, porque lo que intentaba
recuperar lo sabe perdido, perecedero, y es precisamente esto lo
que acentua e intensifica. (...) El simulacro es (...) fingir que
aun estamos en posesion de lo real, por lo menos en lo que a lo
exterior se refiere, ya que las diferencias que el simulacro
intensifica son, precisamente, las exteriores, pues en la estética
del simulacro subyace la idea de que no existe un adentro que
remite al afuera en los objetos de suplantacion, sino solamente
un afuera que es incomprensible: el simulacro es exterioridad de
cabo a cabo. *

Segun Oliva Abarca, existe una clasificacion de las obras
hiperrealistas actuales en relacion al cuerpo como objeto. Segln
“las estrategias de disuasion que de lo real hace el simulacro,
derivan en dos tipos de productos hiperreales” (Oliva Abarca,

2011:30):
- Sublimes: Obras ausentes de imperfecciones humanas.

- Grotescos: Obras en las que destacan las imperfecciones
humanas, como las esculturas de Ron Mieck. (fig. 1)

214



Fig 1. A Girl (2006), Ron Mueck.

En la cultura occidental, la experiencia de realidad se
encuentra tamizada por los codigos propios de los medios de
comunicacion masivos, desde las imagenes televisivas, del cine
a las fotografias de revista,... Entendemos esta ultima, la
fotografia, como un reflejo fidedigno y objetivo de la realidad,
inconscientes, a veces de la manipulacién a la que ha sido
sometida (desde la modificacion tonal al retoque mas
inadvertido). La fotografia se nos hace tan natural que nuestra
mirada habitual parece observar a través del objetivo de una
camara. El hiperrealismo pictérico, al emplear la fotografia
como referente, se advierte como “una realidad mds real que su

. .y . 4
misma observacion directa”.

A partir de los afios sesenta, en EEUU, un grupo de
artistas empled la fotografia como base para realizar sus obras
pictoricas, recurriendo a objetos y escenas cotidianas como
argumento. Son los inicios del hiperrealismo como movimiento,
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consagrado como tal en la Documenta de Kassel de 1972. “El
hiperrealismo hace con la fotografia lo que antes habia hecho el
pop con el cdmic, las revistas y la publicidad: hacer iméagenes
de imagenes, mostrandonos, una vez mas, que la nuestra es una
realidad mediada.” A partir de sus propuestas se extiende a
otros artistas americanos y europeos el entusiasmo por esta
técnica, conformandose una corriente artistica internacional de
vigencia actual. Reproducen en grandes formatos
(frecuentemente) y con enorme precision fotografias de su
entorno cotidiano, normalmente sin denuncia ni critica.

Reproducen recortes de lo real captados a través de la asepsia
fotografica, encarnan una mirada deshumanizada,
desapasionada, mecanica, y que, sin embargo, por eso mismo,
encierra la paradoja de su inevitable falta de objetividad: son
mas reales que lo real (...) No son copias de la realidad sino de
una forma de representarla; la fotografia, a la que toman por
modelo, se ha convertido en nuestra sociedad en una ficcion
naturalizada y ahi, precisamente, radica su asombrosa capacidad
de engafio. °

El hiperrealismo muestra con excesiva veracidad lo
material, lejos de la subjetividad, del misterio, de la “realidad
velada que subyace en la vida”. ' Las imagenes banales o
triviales caracteristicas del hiperrealismo se relacionan con el
imaginario de los media. Representan “la ilusion de
hiperrealidad que generan los medios mecanicos de captacion y
reproduccion de iméagenes, lo que satisfacen es la creencia de
que existe una mirada ingenua con la que captar la realidad
aparente y que esa mirada puede ser encarnada mediante la
confluencia del arte y la ciencia.” 8

Los hiperrealistas se sirven de la fotografia como punto
de partida y como aparente resultado final, pero no como
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objetivo; en ningln caso el pintor hiperrealista aspira a competir
con ella, su motivacion es completamente diferente. Estas obras
reproducen una nueva realidad creada por los artistas, que
reflexionan sobre la objetividad y autenticidad de las imagenes y
“sobre cémo la fotografia ha cambiado la forma de ver y de
relacionarse con el mundo.”°

El hiperrealismo es un arte empefiado no sélo en pacificar lo
real sino en sellarlo tras las superficies, en embalsamarlo en
apariencia. (...) Trata de producir la realidad de la apariencia
(...) Intenta ese sellado de tres maneras por lo menos. La
primera consiste en representar la realidad aparente como un
signo codificado (...) basado (por ejemplo) en una fotografia,
(...) mostrando lo real en cuanto ya absorbido en lo simbdlico
(...). La segunda es (...) mas ilusionista (...). Desrealiza lo real
con efectos simulacrales. (...) Segln la tercera, se representa la
realidad como un acertijo visual (...) La estructuraciéon de lo
visual se tensa hasta el punto de la implosion, el colapso sobre
el espectador. *°

Para los hiperrealistas “la fotografia es una realidad de
segunda mano (...), algo ya falsificado. En sentido inverso, se
pone en juego el ejercicio de la percepcion asi como lo que la
obra nos presenta, una realidad de caracter sintético que es
producto de un trabajo operatorio y conceptual.” ™

La primera generacion de maestros norteamericanos
hiperrealistas son Richard Estes, Robert Bechtle, John Baeder,
Robert Cottingham, Don Eddy, Chuck Close o Tom Blackwell,
entre otros. Mas de cuarenta afos después de su nacimiento
contindian en activo muchos de estos pioneros que han influido a
pintores de generaciones posteriores, cuyas técnicas y motivos han
evolucionado con el tiempo, pero manteniendo los rasgos originales.
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Fig. 2. Sin titulo (1971), Don Eddy. Fig. 3. Nedick’s (1970), Richard Estes

La segunda generacion de artistas hiperrealistas de los
afos ochenta y noventa (Anthony Brunelli, Robert Gniewek,
Don Jacot, Rod Penner, Bertrand Meniel, etc.) se caracteriza por
la mayor definicion y nitidez de sus obras gracias a los adelantos
tecnologicos de la fotografia digital. La tercera generacion
(Robert Neffson, Clive Head, Raphaella Spence, Ben Johnson,
Peter Maier, Roberto Bernardi, Jason de Graaf etc.) trabaja con
tecnologia digital de alta resolucion.

218



“Consiguen llevar la pintura realista a otra dimension, creando
experiencias visuales completamente nuevas. Las imagenes
digitales aportan mas informacion que las reveladas a partir de
un negativo; en particular, la nitidez de los contornos y la alta
definicion convierten literalmente la imagen representada en un
objeto hiperreal”. *?

Fig.4. EI Arno al atardecer (2007), Anthony Brunelli. Oleo sobre lino.
Fig.5. The X-Statix (2010), Jason de Graaf
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http://jasondegraaf.blogspot.com/2010/04/x-statix.html

Jason de Graaf considera sus obras como
escenificaciones alternativas de la realidad y como
representaciones ilusorias verosimiles filtradas por su particular
forma de mirar-hacer arte:

De modo que sélo expresa mi propia vision. (...) Mi objetivo
no es reproducir o documentar fielmente lo que veo al cien por
cien, el objetivo es crear la ilusion de la profundidad y la
sensacion de presencia que no se encuentra en las fotografias.
(...) El tema es un trampolin y un medio para explorar mi
habilidad de comunicar algo Gnico al espectador. =3

El avance de la fotografia juega un papel crucial en el
cambio de la percepcion de los acontecimientos y las personas,
convirtiéndose en un nuevo tipo de estrategia hiperrealista de
codificar la realidad de acuerdo a los nuevos paradigmas
visuales. Si inicialmente se empleaba la fotografia anal6gica
para, a partir de ella y de la ampliacion fragmentada de la
misma, construir obras pictoricas hiperrealistas que llegaban a
superarla, con la digitalizacion de las imagenes, las
posibilidades se multiplican exponencialmente. Ahora ya no
solo se consigue reproducir lo fotografico con minucioso
detallismo, sino que se construye (0 reconstruye) la imagen
fotografica y a partir de ella la imagen pictdrica. Los escenarios
se alteran previamente, se distorsionan hasta formas en las que
el 0jo humano no seria capaz de ver por si mismo, ya sea por los
efectos que las propias camaras proporcionan o gracias a las
posibilidades infinitas de los softwares de retoque fotogréafico,
incluso de modelado 3D con resultados fotograficos de alta
resolucion, y, por extension, la pintura hiperrealista sobrepasa
los limites de la realidad. Hacia un realismo extremo.
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Presentacion, representacion y performance en el
audiovisual digital en vivo

JuLio CEsAR CID CRUZ
CYNTHIA ORTEGA SALGADO

Resumen:

Actualmente, las practicas que se inscriben en el ambito
de la produccion audiovisual y se apoyan de herramientas
tecnoldgicas y digitales se han diversificado y diseminado,
cobrando suma importancia y relevancia social; Festivales
como Ars Electronica en Linz, Austria, Transmediale en Berlin,
Alemania, el Mutek en Montreal, Canadé o el festival Transitio
en el Distrito Federal, México dan cuenta de ello. Una de esas
practicas es el performance audiovisual en vivo (live A/V
performance en inglés). El presente documento ensaya las
cuestiones alrededor de los conceptos de presentacion,
representacion y el performance en dicho ambito.

Palabras Clave:  Audiovisual Digital, performance,
representacion, rizoma, arte relacional.

* *k * *x %

La incursion del ambito digital en el arte planted diversos
cuestionamientos alrededor de conceptos como lo virtual, lo
figurativo y lo representacional. Si bien es cierto que el debate
alrededor de dichos conceptos en la produccion artistica y desde
la filosofia ya ha sido abordado desde hace tiempo, por ejemplo,
la reflexion entre lo virtual, lo real y lo viviente en la fotografia
en la que abundo el filésofo francés Roland Barthes (Cherburgo,
1915-1980), también es cierto que la incursién del digital urgid
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la actualizacién y reflexion de estos conceptos, pero ahora desde
y hacia el interior de las practicas artisticas digitales.

La filosofia establece que no es posible salir del ambito
representacional y el mas claro exponente de esta postura es el
filosofo argelino-francés Jacges Derrida (El-Biar, 1930-2004), no
obstante, y partiendo de la afirmacion de que una pieza, por
ejemplo una pintura o una fotografia es autorreferencial, ya que no
representa nada sino que se presenta a si misma, podemos hacer un
desplazamiento hacia un planteamiento distinto. Esta discusion ha
sido ampliamente abordada y descrita por el investigador y
académico colombiano Alvaro Villalobos Herrera, en su libro
“Cuerpo y arte contemporaneo en Colombia. Problemas politicos y
sociales en teatro y performance”. Para Villalobos, desde hace
tiempo se registro en el arte la idea de que la representacion tiende
a ser desplazada y destruida por una forma de presentar la realidad,
pues la creacion artistica no evoca ni hace referencia de una copia
mimética del mundo fisico, sino que da cuenta de una manera real
de verlo y por tanto una creacion del mismo. Otra idea en torno a
estas afirmaciones podemos encontrarla en Barthes, pues afirma
que en la fotografia, “el poder de la autentificacion prima sobre el
poder de la representacion” (Barthes, 2009:155).

Este desplazamiento de lo representacional hacia la
presentacion de lo real surge en cierto modo, siguiendo con
Villalobos, a partir del reconocimiento de la efectividad de lo
performativo pues ahora se es mas directo, ya que el artista del
performance no representa nada, Sino que presenta su propia
iniciativa en todo el sentido de la palabra, en aras de un
acontecimiento artistico: modela la realidad frente al
observador, no sustituye a nadie, presenta una realidad como su
propio signo (Villalobos, 2011:34).
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El signo en el sentido de la comunicacién, constituye el
vehiculo de la representacion de algo, una idea preconcebida,
una situacion, un icono. En la produccion artistica, los signos no
constituyen una representacion en si, sino que se entrelazan para
crear la realidad; En la obra artistica, sea una pintura, una
fotografia, una escultura o un gesto performatico, los signos se
instauran de manera sincronica conforme ésta se va presentando,
la obra instaura sus propios signos y se codifican y decodifican
conforme se construye la obra y conforme se observa.

En su libro “La escritura y la diferencia”, Jacques Derrida
nos propone una larga discusion en la que argumenta que en
realidad no hay un arte de la presencia, dado que, como se
mencionaba anteriormente, para la filosofia nunca se puede salir
de la representacion, porque una vez que se empieza a pensar, se
esta recurriendo a imagenes y signos del pasado, es decir, se esta
representando y por lo tanto para el pensamiento, la presencia es
siempre una ilusibn momentanea. Derrida critica al ensayista y
director teatral Antonin Artaud (Marsella, 1896-1948), quién
tenia como propuesta el denominado “teatro de la crueldad”,
como una forma de abolir la representacion en el teatro. Su
postura establece que el teatro de la crueldad no es una
representacion, sino que es la vida misma, en lo que ésta tiene de
irrepresentable. Para Artaud, la vida es el origen no representable
de la representacion. No se trata pues de la mimesis y del ambito
representacional pues, citando a Artaud, “el arte no es la imitacion
de la vida, sino que la vida es la imitacion de un principio
trascendente con el que el arte nos vuelve a poner en
comunicacion”  (Derridd, 1989: 321). Artaud proponia en el
teatro de la crueldad una forma de sobrepasar el &mbito de lo
representacional usando como plataforma la puesta en escena.
Derrida critica este planteamiento y termina definiéndolo como
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un ingenuo esfuerzo de una forma de presentacion como auto-
representacion de lo visible e incluso de lo sensible puros.

Derrida decia que en el teatro de la crueldad no habia
posibilidades en el actor ni en la puesta en escena en si misma
para salir de la representacion, pues siempre se hacia referencia a
un texto, o bien, siempre habia la voluntad de un director o
escritor que modulaban los acontecimientos o los actos, negando
con ello la posibilidad de presentacion de una realidad, ya que
siempre contaba con un elemento remitente del cual se hacia una
representacion. Lo mismo sucedia con el espectador, inmovil ante
la escena vista y de la cual sacaba conclusiones a partir de las
representaciones que el mismo se generaba.

Algunos autores se oponen a esta postura, como el
lingliista e investigador francés de origen lituano, Algridas
Julien Greimas (Tula, 1917-1992), quién realiz6 importantes
aportes a la teoria de la semiética, fundando una semiotica
estructural inspirada en Ferdinand de Saussure (Ginebra, 1857-
1913), y Louis Hjelmslev (Copenhague, 1899-1965); Greimas
propone la idea de un ““sujeto actante”, definiendo a aquel que
realiza el acto, independientemente de cualquier determinacion
formal o actoral de subordinacion, como lo seria el texto del
guidn o la instruccion de un director. Para Greimas no existe un
sujeto pasivo simplemente subordinado una voluntad ajena,
siempre hay algo de propio en las acciones y gestos y para
Greimas, el “sujeto actante” renace en cada accion performativa
que realiza.

En relacion a esta propuesta, el socidlogo de la ciencia y
antropologo francés Bruno Latour (Beaune, 1947) formula la
idea de un actante rizoma. Su propuesta surge inmersa en el
campo de las humanidades y los estudios sociales sobre las
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ciencias. El elemento distintivo de esta teoria, desarrollada en el
libro “La ciencia en accion”, es que considera actantes tanto a seres
humanos, como a objetos no-humanos y discursos, sefialando la
importancia de lo tecnolégico en la explicacion del mundo y en la
construccion del conocimiento.

“Artaud at the Shanghai Dramatic Arts Centre, ACT Festival”. © Teatre
RUNCanada. Shangai, China. 2011

Dado que la generacién de conocimiento requiere de
sujetos activos, es decir actantes, que interactuan y se
interrelacionan, se enfatiza en que nadie actua por si solo, por
lo que se vuelve necesario el trabajo cooperativo y la
generacion de redes de intercambio e interaccién; Como
existe una infinita variedad de actores-red y por la infinidad
de relaciones que se suscitan para la generacion de
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conocimiento, se desencadena la ontologia del actante-
rizoma. * es decir, actantes humanos y no humanos que se
interrelacionan de diversas maneras pero dicha relacion no
obedece a una estructura lineal y jerarquica, sino que los
elementos pueden interactuar a diversos niveles.

Introducir la idea de actante en el ambito del
performance, implica el reconocimiento de que el artista no es
Unicamente el sujeto de contenidos politicos, sociales vy
culturales, que posee cierto dominio de determinadas técnicas
que pone en operatividad con base en un guion previo, sino que,
“es el resultado de la combinacion de una serie de factores
humanos y materiales, actuando en un conjunto conceptual,
formal y contextual con un proposito artistico definido”
(Villalobos, 2011:49). Asi mismo, tanto el artista como el
espectador actante-rizoma se desplazan sobre una plataforma
epistemoldgica o contextual morfoldgica y cambiante y aunque
se encuentren en pasividad aparente, “es un sujeto en
movimiento que se construye a si mismo en el proceso de
estructuracion 'y comprension de una obra” (Villalobos,
2011:49). Por otro lado, las ideas que se introdujeron a partir de
los trabajos de Delleuze y Guattari en “Mil mesetas, capitalismo
y esquizofrenia”, dieron pie no solo a la introduccion del
concepto de rizoma, sino a una valoracion denominada arte
procesual, donde la importancia radica en el proceso de
construccién mas que en una suerte de objeto o resultado final.

“Mil Mesetas” 2 puede ser resumido como una critica a
la jerarquizacion cléasica o también llamada arborea, con la
introduccion del concepto de rizoma y como una construccién
teodrica respecto de la idea de nomadismo, refiriéndose a una
designacion de las esencias morfolégicas, difusas, mdviles y
vagabundas. Los autores plantean que de manera general, es
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posible distinguir tres &mbitos distintos: una ciencia exacta, que
se basa en los ideales de un racionalismo puro extremo, bajo la
ilusion de que es posible acceder a una verdad o conocimiento
de las nociones esenciales, universales y constantes de la
naturaleza; distinguen también una ciencia inexacta, como una
forma o aproximacion de cosas abstractas derivadas de la
sensibilidad pura, no comprobable y no universal; y finalmente
una tercer instancia llamada agenciamiento némada, que resulta
ser una suerte de intermediario, detonador de circunstancias que
hace cambiar la esencia de las cosas 0 10s sucesos, en pasos mas
bien difusos, de los que se puede retroalimentar para
amplificarse una vez que se han vuelto reconocibles
determinados elementos del proceso de construccion o que se ha
reconocido la importancia de una determinada trayectoria.

Precisamente esta idea de nomadismo se introdujo en el
arte, y se valoriz6 posteriormente como arte procesual, en donde
es mas importante registrar los cambios y fluctuaciones de una
obra en proceso de construccién mas que el resultado final. Al
igual que en el agenciamiento némada, es precisamente en estos
pasos difusos, en los cambios y fluctuaciones, donde los
procesos se fortalecen y se constituyen como obra. En el caso de
la performance, los acontecimientos, la deriva, el movimiento
constante, la voluntad de cambio, la frontera mévil en la que se
permanece, permiten el nacimiento de concepciones
interdisciplinares que le nutren. Por ejemplo, el caso del
audiovisual digital en vivo, que puede ser entendido como un
fendmeno de performance que acomete a una forma de presentar
una realidad particular y una forma real de mirar el mundo,
apoyandose en la tecnologia digital de manipulacion oOptica y
sonora en tiempo presente, es decir, surge de la trans e
interdisciplina, pero acoge elementos formales, técnicos y
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dispositivos conceptuales del performance y de otras disciplinas
como la musica experimental o el live cinema.

Para Villalobos, el arte performativo refiere al arte de la
accion y al desempefio del artista dentro de una obra, en la que se
incluyen circunstancias que no habian sido definidas anteriormente
y aquellas que no se habian contemplado, sin embargo su aparicion
implica el poder de decision del artista en el proceso de desarrollo
y ejecucion del performance. Asi mismo, su contenido conceptual
comprende comportamientos 'y mecanismos dinamicos e
interactivos de comunicacion, capaces de reconocer determinadas
similitudes y diferencias con otras disciplinas y campos del
conocimiento con los que se entrecruza.

El performance ha sido entendido tradicionalmente como
un arte de la accién, principalmente la accion corporal humana,
convirtiendo al cuerpo y mente del artista en significado y
significante, sin embargo, el principal factor no es ese, pues,
siguiendo con Villalobos, la importancia radica en “la habilidad
del mismo artista para trabajar, modelar y modular los elementos
conceptuales, formales y contextuales que tiene a su disposicion,
en tiempo presente, involucrando la percepcion del receptor”
(Villalobos, 2011: 30). Por ello, y a razén de la finalidad del
presente estudio, estableceremos que el fendmeno audiovisual
digital de manipulacion sonora y Optica en tiempo presente, se
define como performance.

En la performance, la emision de informaciones y
elementos significantes, asi como las estimulaciones sensitivas y
perceptivas, estan dirigidas especificamente por el artista, a partir
de los dispositivos intelectuales que posee y con los que modula
el tiempo y el espacio en su realidad existencial, a través del
proceso siempre presente en que se ejecuta la obra de arte. El
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performance audiovisual digital en vivo, precisamente tiene su
fundamento en la emision de informaciones perceptuales y
conceptuales en un tiempo presente, en el denominado tiempo
real, en vivo y en directo; modula el tiempo y el espacio de la
realidad que va creando, manipulando y generando efectos
estéticos Opticos y sonoros, estimulando y articulando
experiencias sensitivas dislocantes, pues como menciona el artista
e investigador colombiano, Miguel Jara Moreno® (Bogota, 1983)
es en la experiencia directa con un fendmeno, particularmente un
fendmeno artistico, donde se rompen las lI6gicas de los lenguajes,
pues siempre abren espacios de fuga al lenguaje y la gramética
convencionales. El sonido, por ejemplo, es un elemento que
permite desarticular la experiencia temporal de un fendémeno,
pues, siguiendo con Jara, la mdsica tiene la capacidad de
modificar la temporalidad de una imagen, en su percepcion y
experimentacién como un fenémeno.

A este respecto, podemos afadir que, en la
performance, “el artista pone en evidencia su proceso de
desarrollo y constitucion del producto artistico a partir del
gesto y la voluntad, aprovechando el discurso creado con él,
poniendo en conflicto los lenguajes convencionales”
(Villalobos, 2011: 34). En el performance audiovisual digital,
se pone en evidencia la voluntad del artista, modulando y
manipulando la imagen y el sonido, apoyandose de tecnologias
y dispositivos electronicos y digitales, adecuandose a las
condiciones espacio-temporales y contextuales en un tiempo
presente, para generar diversas condiciones Yy aspectos
formales y conceptuales al interior de un fendmeno de
inmersion sensorial y perceptiva, de estimulacion Optica y
sonora, que desarticula los lenguajes artisticos convencionales
como el cine, la musica, el concierto o la ambientacion, en un
gesto performativo que busca incidir sobre los sentidos del
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receptor produciendo sentidos o sinsentidos y enfocandose en
la accidon sensorial y perceptora de un determinado espectador-
actante-rizoma.

La performance audiovisual digital desarticula los
lenguajes convencionales del cine y la mdsica porque no se
trata propiamente de un concierto, que se apoya de elementos
visuales para ilustrar la mdsica, y tampoco se trata de una
proyeccién cinematografica, que ha pasado por un proceso de
montaje, independientemente del tipo de iméagenes-
movimiento que se muestran, sean figurativas, abstractas,
fotogréaficas, animacion o generadas digitalmente mediante la
insercion y escritura de cdédigos computacionales.

Para explicar esto, introduciremos un par de conceptos
de aparicién mas o menos reciente y las ideas expuestas en torno
al cine y la fotografia desarrolladas por el profesor investigador,
y pintor belga Phillippe Dubois (Lobbes, 1958)* sobre dos
practicas que son el expanded cinema y el live cinema.

El tedrico y académico de los media arts Gene
Youngblood (Nueva York, 1942), publicé en la década del
setenta “Expanded Cinema”, el primer libro académico que
propone al video como una disciplina artistica. Para
Youngblood, es necesaria una nueva forma expandida del
cine, de modo que podamos generar una nueva consciencia.
Describe varios ejemplos de filmacion y realizacion
cinematografica que aprovecha diversas tecnologias como
efectos especiales, los computer arts, los ambientes
multimediales o las imagenes holograficas. El prestigioso
museo britanico de arte moderno TATE, ha generado una
somera descripcion alrededor de las practicas de expanded
cinema, en donde distinguen una cierta aproximacion e
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incluso un origen del expanded cinema en los filmes del
cineasta norteamericano Stan VanDerBeek (Nueva York,
1927-1984), quién trabajara junto con artistas de otras areas
como el compositor y pionero en la mdsica aleatoria John
Cage (Los Angeles, 1912-1992) y el coredgrafo y bailarin
Merce Cunningham (Washington, 1919-2009), asi como una
cierta inercia proveniente de los filmes de avantgarde y el roce
con el performance de los afios sesentas. Para el TATE, el
expanded cinema hace referencia a filmes o trabajos en video
que expanden la forma tradicional, unilateral, de una unica via
en que se relaciona el espectador con la pantalla, mediante la
incorporacion de los elementos contextuales de aquello que
estan mirando.’

“How to Pass, Kick, Fall, and Run- Cunningham & Cage ”. © University
Musical Society. Michigan, EUA. 1971
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Philippe Dubois distingue una clara diferenciacion entre
el expanded cinema vy el live cinema, pues mientras el primero
busca generar experiencias novedosas, inmersivas y construir
nuevos discursos a partir de los principios del cine o el cruce
con otras disciplinas como el teatro, con una camara en el
escenario, o con elementos diversos que se disponen en el
espacio de exhibicion de un filme, el segundo por otra parte
busca generar su propio discurso y su propio lenguaje, teniendo
como base la imagen movimiento, pero explorando las
posibilidades plasticas que ofrece la tecnologia, como la
construccion en tiempo real de una narrativa a partir de
pequefios fragmentos y muestras de video, en donde se afiaden
elementos de imagen movimiento que han sido generados con
medios distintos a la camara de video, como los graficos por
computadora o efectos con luces y laser que, ademas, se
manipulan en tiempo presente.

El performance audiovisual en vivo se encuentra mas
emparentado con el live cinema, en tanto busca generar su propio
lenguaje partiendo de las herencia cinematografica pero
desplazéndola a otro punto, en donde la efectividad la tenga la
voluntad de manipular el video, las imagenes, los graficos o los
elementos Gpticos asi como sonoros en un tiempo presente y como
un gesto performativo.
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Notas

1. La palabra rizoma tiene clara referencia a los trabajos de los reconocidos
filésofos franceces Gilles Deleuze (Paris, 1925-1995) y Félix Guattari (Oise,
1930-1992) en su obra “Mil mesetas: Capitalismo y Esquizofrenia” (Espaiia,
2002). El rizoma, evoca un modelo epistemolégico o descriptivo en el que
sus componentes no siguen una linea de composicién jerarquica, de modo
que cualquier elemento conformante es capaz de afectar a cualquier otro
elemento.

2. “Mil mesetas” y “El antiedipo” constituyen los dos volimenes del binomio
“capitalismo y esquizofrenia”, escrito de forma conjunta por los fildésofos
Gilles Delleuze y Félix Guattari.

3. Jara Moreno, en conferencia expuesta en la Facultad de Artes de la
Universidad Autonoma del Estado de México, el dia 21 de agosto de 2012,
en el marco del seminario “Circuitos artisticos”, perteneciente al programa de
la Maestria en Estudios Visuales de la Facultad de Artes y que dirigi6 el Dr.
en E. L. Alvaro Villalobos Herrera.

4. Phillippe Dubois en conferencia magistral “post photographie, post-
cinéma les vitesses de I'image” el dia 13 de junio de 2012 en el marco del 70
coloquio de la Maestria en Estudios Visuales de la Facultad de Artes de la
Universidad Autdnoma del Estado de México.

5. Visto en: “TATE live: expanded cinema” consultado el 21 de septiembre
de 2012 y disponible en la direccion electrénica:
http://www.tate.org.uk/context-comment/video/tate-live-expanded-cinema
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