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Prologo
SoNIA Rios MOYANO

Universidad de Malaga

Son pocas las ocasiones en las que encontramos
una puesta al dia de los temas mas actuales en los que se siguen
entrelazando conceptos heredados de la Edad Moderna, citese
“Bellas Artes”, y otros que proceden de una actitud ante el arte,
tal como “atrincherar”, lo que viene a significar un
posicionamiento artistico, combativo, batallador, determinante y
categorico. Una manera de entender el arte, que se advierte
como una manifestacion cultural, estética y social
comprometida. Tras varias décadas de efervescentes actitudes
artisticas que han trasgredido el tradicional concepto del arte y
sus limites, -mas all& de lo imaginable en en el dltimo tercio del
siglo XX-, permite apreciar el libro que tienen en sus manos,
“Bellas Artes y trincheras creativas” por tener una gran
relevancia y actualidad, puesto que todos sus autores, de uno u
otro modo, se han centrado en una de las tradicionales
clasificaciones de las Bellas Artes, a la vez que demuestran que
los medios y lenguajes del arte han expandido sus raices gracias
a la aceptacion de la tecnologia como una herramienta mas al
servicio del arte y los artistas.

Lejos queda ya la clasificacion de las Bellas Artes que
Charles Batteaux hiciera en 1474, las manifestaciones artisticas
por él conocidas distan en su estética, materiales y herramientas
con las que son propias de nuestro tiempo. No obstante, en este
libro se demuestra que el arte, -desde su concepto, practica o
expansion a otras manifestaciones-, asi como las técnicas y
demés utiles usados desde el Renacimiento hasta la actualidad,
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han de ser revisados y puestos al dia tras pasar por el filtro del
simbolo de nuestro tiempo: el uso de internet y el potencial de
los recursos web. Internet se convierte asi, en una herramienta al
servicio del arte, que ha influido tanto en sus estudiosos como
creadores, en sus formas de investigar, posicionarse y exhibirse.
Por tales razones, ésta obra, supone una auténtica reivindicacion
de la expansion del término de Batteaux, de la actitud combativa
de la creatividad, ademaés de la reiteracion de que el arte y las
manifestaciones artisticas pasan por un proceso camalednico
para adaptarse a su tiempo, recuperar su vigencia y con ello su
actualidad.

El arte fagocita, se enreda y apropia la cultura cotidiana,
sus éxitos y sus fracasos, sus miserias y bellezas, asi pues, la
arquitectura, la escultura, los materiales, las innovaciones
tecnoldgicas, el dibujo, la restauracion y la literatura se abren
paso en este libro. No cabe duda que obras como esta, presentan
un corpus visual de gran interés, permitiendo con ello la
interaccion entre el lector y el arte, entre el artista y el publico,
fomentando el anélisis y el debate, ademas de observar el
alcance de la expansion del referido término “Bellas Artes”
gracias a las reflexiones que sus investigadores nos presentan.

12



Presentacion

JOSE Luis CRESPO FAJARDO

Esta obra contiene las aportaciones de un destacado
elenco internacional de estudiosos. Es el resultado del esfuerzo
conjunto a la busca de un pretendido discurso ecléctico, reflejo
de sefieras disciplinas y lineas de investigacion, que tienen como
denominador comun el empuje creativo-combativo con que
autores de distintas areas abordan hoy en dia la actividad
investigadora.

Asi pues, de modo general, encontramos propuestas de
amplio enfoque, comenzando por el planteamiento de un debate
sobre la educacion y la investigacion artistica en la sociedad
actual. Seguidamente se sacan a colacién temas sobre el
reciclaje como medio sostenible de expresion plastica, y sobre la
escultura en la arquitectura urbana desde el concepto de
Huizinga de "Homo Ludens". A continuacion hallamos informes
sobre las innovadoras piezas manufacturadas con piel de cabra
de Araceli Lopez, y en relacion al arte de la intervencion
artistica contemporanea en el espacio publico, considerando
especialmente sus imbricaciones sociopoliticas.

El libro acoge también estudios sobre el uso con fines
graficos de un material con tanta transcendencia simbolica como
es la sangre, y sobre el valor del microfono en la actividad
radiofonica de Ramon GoOmez de la Serna, de acuerdo una
revision del mismo en un original proyecto web. Asimismo,
encontramos documentos referentes al legado de estudios
anatomicos de Leonardo da Vinci, y un original analisis del
teatro del dramaturgo Isidro Luna, atendiendo a sus
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particularidades estéticas y politicas. Finalmente, para concluir
se plantea un capitulo referente a los ultimos trabajos de
restauracion en escaleras renacentistas espafiolas, y un original
estudio sobre la literatura de la "Nueva narrativa argentina.”

Como adujera de forma preclara Guilles Lipovetsky,
ciertamente nos hallamos en una era del vacio. La sociedad
posmoderna, abocada a la desercion de valores y al consumo
hedonista e individualista de momentos efimeros, impacta de
modo trascendental en todas las variantes de la creatividad
artistica. Desde la trinchera podemos observar la destruccion de
conciencias, la banalizacion de la cultura en el marco de una
batalla estancada. Es en este contexto que la creacion se
parapeta, recobra fuerzas y plantea nuevas estrategias, ideas y
tacticas.
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Cuando las visiones palidas hacen nacer la sombra

JUAN CARLOS ARANO GISBERT
LIDIA S. CALIX VALLECILLO
CARMEN ARANO ROMERO

Resumen:

Los seres humanos logran mejor adaptacién social cuando son
capaces de converger innovacion y politicas sociales. Las Artes
constituyen una parte de la cultura y, como consecuencia, un
elemento indispensable de adaptacion al futuro y de bienestar y
progreso, constituyendo una industria estratégica de
crecimiento sostenible y uniformidad social. No es sencillo
obtener un reconocimiento social para la Investigacion en
Artes, puesto gue han existido alejadas del mundo académico e
investigador, sin embargo, la Investigacion en Artes puede
suponer una reflexion epistemoldgica de gran interés por el
modo en que aborda la comprension de la realidad y las
metodologias que implementa.

Palabras clave: Investigacion, artes, conocimiento artistico,
transferencia de conocimiento, metodologias cualitativas.

* Kk Kk *x *

1. El mundo del futuro proximo

Los estados miembros de la UNESCO creen firmemente
que para lograr los Objetivos de Desarrollo del Milenio *, un
componente clave de la agenda internacional de las politicas
sociales y desarrollo para el afio 2000 por las Naciones Unidas.
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Y debe darse un compromiso correspondiente y prioritario entre
investigacion y politicas sociales.

El desafio consiste en establecer unos cimientos nuevos
para politicas que se apoyen en conocimientos rigurosos sobre el
funcionamiento de las sociedades y que reconozcan la
responsabilidad indiscutible de los Estados respecto al bienestar
de sus ciudadanos y la contribucion esencial de la Sociedad
Civil en todos los niveles.

El reto de este debate se encuentra contenido en el
mismo concepto original de “ciencia social”. Siendo estrictos
estariamos hablando de un &mbito de la ciencia que se ocupa de
los seres humanos en sociedad, con todas las ventajas y
problemas de control o aislamiento que pudiera acarrear
(Chomsky, 1987). De hecho, el término ciencia no se
comprende si no es como producto simbdlico humano. Una
ciencia que se aisla a si misma del mundo social es irrelevante e
inatil. Nadie percibira su existencia. Podemos afirmar que las
ciencias sociales se ocupan de todo lo que no estudian las
ciencias naturales.

Las personas tienen la conciencia y capacidad de
desarrollar representaciones abstractas que afectan a su
comportamiento. Por eso la interaccion social se mueve por
medio de diversas reglas y normas, supuestas y convencionales;
las ciencias naturales, en cambio, trabajan con objetos facticos y
se caracterizan por el rigor con que ponen en practica el método
cientifico; como consecuencia, las ciencias sociales, en general,
no postulan leyes universales.

Una actividad humana, social, académica que Unicamente
pretenda la severidad cientifica, es poco notable porque no lograra
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tener ningun sentido. Podria afirmarse que los cientificos sociales,
lejos de asumir en su trabajo la expansion de una racionalidad
Unica, usan la astucia y la destreza de los mejores artesanos y
diplomaticos para intervenir en los mundos sociales y naturales,
buscando que la construccion de representaciones cumpla las
funciones que ellos pretenden alcanzar (Fourez, 1994). Es una de
las ventajas que las ciencias sociales tienen frente a las demas y
que manifiesta la versatilidad y flexibilidad metodol6gica que les
es caracteristica. En términos generales, existe la necesidad de
resolver dos déficits que, en cierto sentido, son reflejo uno del otro:
por un lado, persisten las generalizaciones desfavorables del
mundo académico hacia las ciencias sociales y, por otro, impone
unos ritmos de tiempo particulares (Pedrd, 2011).

2. Investigar en Artes

Una de las cuestiones importantes, y tradicionalmente
reclamada desde las instituciones artisticas, es considerar que las
artes han sido y son un ambito “distinto” del conocimiento
humano que necesita un tratamiento especial y diferente a
cualquier otro de las Ciencias Humanas y Sociales y, por méas
extension, al de cualquier otra actividad humana, como si la
préctica artistica fuera otorgada por una raza alienigena extrafia
y particular (Arafié y Mafiero, 2003). Es probable que en otros
ambitos sociales como el econdmico y el administrativo se
posea una Vvision parecida y, como consecuencia, la
transferencia de conocimiento se haya limitado excesivamente.
Me refiero al “valor” fiduciario o a la capacidad de
“rentabilidad” social del conocimiento generado por las artes.

Es evidente que las Artes, en nuestra tradicion cientifica

occidental, no han constituido nunca una parte plena del Saber
Humano sino que su trabajo y estudio siempre estuvo mas

17



relacionado con capacidades no vinculadas a lo que socialmente
denominamos conocimiento y esto, a su vez, ha influido en una
vision industrial de los productos propios del arte (Arafid, 1992,
1993, 1994, 1996, 2002). Los estandares y criterios de relevancia e
impacto que han predominado son los propios de ambitos técnicos
y ciencias experimentales (Brea, 2005; Hernandez, 2006) y estos
mismos han condicionado la mirada de las universidades y
agencias externas de evaluacion de la actividad universitaria. Y
asi, podemos encontrar como la actividad docente e investigadora
universitaria, relacionada con las Ciencias Humanas y Sociales, se
ha desconsiderado respecto a las Ciencias Experimentales y mucho
mas a las hermanas pobres de las Ciencias Humanas y Sociales: las
Artes. La ayuda Yy la financiacion han sido escasas y limitadas y
los criterios de evaluacion seguidos han sido muy dependientes de
referentes confeccionados para otros ambitos (por ejemplo, la
limitacion y escasez de listados de revistas indexadas o la cantidad
de instituciones que se ocupan de actividades artisticas indican el
interés de nuestra sociedad por ellas).

Otra de las cuestiones esenciales a la hora de apreciar las
Artes como un contenido del Saber Humano es la valoracion
personal refractaria respecto a las mismas. Durante mucho
tiempo, atn hoy, hemos considerado que la cultura y las Artes,
parte fundamental de la cultura, son algo propio de minorias - es
algo compartido por todos; y en nuestra ‘“fuerte” vision
colonizadora e imperialista de mundo occidental no nos
detenemos en pensar sobre qué supuestos basamos nuestra
mirada, si es cierta o no y en qué grado (Arafid, 2007).

3. Culturay Arte

Usualmente se acepta la dificultad en definir la “cultura”,
como una manifestacion de imprecision y determinacion de su
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ambito de estudio y accion. Por un lado, puede hacer referencia
a las artes, en general, a los aspectos en que se manifiestan estas,
incluidas todas y las distintas formas de arte, asi como a los
bienes y servicios culturales. Por otro, tratamos de incluir los
comportamientos humanos que se relacionan con estos y otros
conocimientos, siendo estas conductas las que determinan
dichas artes y sus circunstancias (Arafid, 2006).

Sin embargo la cultura constituye el nucleo del
desarrollo humano y de civilizacion. Decia Octavio Paz: “Toda
cultura nace de la mezcla, del encuentro, de los choques. Por el
contrario, a raiz del aislamiento mueren las civilizaciones”. En
definitiva las Artes no constituyen un elemento aislado y sin
referencia en el conjunto de una cultura y del saber de ese grupo
social.

Usualmente se ha juzgado que la cultura es un factor de
uniformidad y conservacion social, y es posible que en muchos
momentos y épocas actle y haya intervenido de ese modo,
aunque también lo ha hecho en sentido contrario, son muchos
los conflictos internacionales, religiosos y culturales como para
no dejar clara la conjetura. La cultura es el conjunto de rasgos
materiales y espirituales propios que caracterizan y distinguen a
una sociedad y a un grupo social. Se refiere a todas las artes, asi
como a los modos de vida, sistemas de valores, tradiciones,
creencias y visiones del mundo (Thompson, 2002).

Ademas, en otro orden de cuestiones, la formacion de los
profesores e investigadores en artes y areas relacionadas con
estas siguen presupuestos practicos que no se comprenden bien
en las areas experimentales. Es como si ambos vivieran
completamente de espaldas.
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Sin embargo, la contrapartida social es que empresas
financieras, como los bancos, explican su desarrollo y
produccion en unos términos que identifican precisamente lo
que para ellos es significativo de “rentabilidad y desarrollo”, la
cultura se convierte en indice de excelencia.

Y de este modo la investigacion y la innovacion ocupan
un lugar relevante en la agenda de crecimiento y empleo de la
Unién Europea. Se ha animado a los paises miembros a que,
para 2020, inviertan un 3% del PIB en I+D (1% financiacion
publica y 2% inversion del sector privado). Se calcula que con
esta medida se pueden crear en torno a 3,7 millones de puestos
de trabajo y aumentar el PIB anual en cerca de 800.000 millones
de euros.

La Unién Europea se esfuerza en crear, para 2014, un
Espacio Europeo de Investigacion unico, en el que los
investigadores puedan trabajar desde cualquier lugar de la Unién
Europea y en el que se estreche la cooperacion transfronteriza.

4. ;Para qué investigar en Artes?

¢Qué diferencia existe? ;Qué actividades relacionadas
con la practica artistica se pueden considerar investigacion?
¢Qué criterios permitirian una evaluacion de esa actividad
investigadora? Es evidente que estas preguntas encierran un
desafio de la universidad actual que debe ser abordado en uno de
los peores momentos de su historia.

La actual investigacion en artes, para bien o para mal, ha
seguido fundamentalmente las direcciones y orientaciones de las
tesis doctorales realizadas en los distintos departamentos
universitarios relacionados con este tipo de ensefianzas. Aunque
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en descargo de estos ultimos hay que destacar la incomprension
suscitada por parte de las agencias en evaluar sus proyectos (el
caso espariol). Esto describe un panorama poco prometedor y
menos propicio de cara a un futuro mas o menos inmediato.

La paradoja se produce cuando las universidades otorgan
reconocimientos y honores a artistas visuales, escénicos,
musicos, poetas que sin embargo le niegan a sus propios
profesores e investigadores. Con todo, no puede justificarse la
ausencia de una investigacion en artes consecuente con la
colacion de doctorados honoris causa a personalidades o
trayectorias artisticas globales y hasta con los doctorados
regulares.

El wvalor de la investigacibn se ha dado
fundamentalmente desde criterios que han primado la
proyeccion y rentabilidad econdémica inmediata y no a largo
plazo, este es un aspecto primordial a la hora de realizar un
balance objetivo. EIl sinbnimo de investigacion es la indagacion
disciplinada y que las caracteristicas de esta actividad son:
accesibilidad, transparencia y transferencia (Gurdian-
Fernandez, 2007). En otras palabras, se espera que una
investigacion sea clara y articulada y, a la vez, se relacione con
cuestiones propias del ambito del conocimiento que estudia. Se
centra en cuestiones y contexto propio y asi proporciona la
comprension del objeto de estudio, para ello selecciona y utiliza
aquellos métodos que facilitan el entendimiento de los
resultados obtenidos permitiendo también el uso de los
resultados por otros.

Y aun mas, podemos encontrar una referencia mucho

mas comercial que se podria relacionar con la transferencia de
los resultados de investigacion en Artes. Se trata de la
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contribucion real y sustancial que las industrias culturales y el
sector creativo estan realizando al PIB, al crecimiento y al
empleo nacional (esparfiol) y europeo. Un ejemplo: en un estudio
independiente llevado a cabo para la Comision se calculo que
mas de cinco millones de personas trabajaron en 2004 para el
sector cultural, lo que equivale al 3,1 % de la poblacion
empleada total en la Union Europea. El sector cultural
contribuyé aproximadamente en 2,6 % al PIB de la UE en 2003,
con un crecimiento considerablemente mas elevado que el de la
economia en general entre 1999 y 2003. Estas industrias
constituyen un activo esencial para la economia y la
competitividad europeas en un contexto de mundializacion. Si
consideramos los estandares nacionales (espafioles) esos niveles
se incrementan. Asi pues las Artes y la creatividad son una base
para la innovacion social y tecnolégica y, por lo tanto,
representan un importante motor de crecimiento, competitividad
y empleo en la Union Europea.

5. Investigacion predominantemente positivista

El positivismo es un paradigma teorico-epistemoldgico
que surge a mediados del siglo XIX y llega hasta la primera
mitad del siglo XX e impregn6 el mundo cientifico. Supuso la
respuesta que la burguesia, como nueva clase emergente-
hegemonica, daba en el plano filoséfico a la iglesia catdlica que
estaba perdiendo espacio e influencia después de dominar el
mundo social e intelectual durante todo el periodo
correspondiente al modo de produccion feudal y a buena parte
del capitalismo creciente. Y de este modo se impuso como
planteamiento filosofico de vida a los problemas relacionados
con la ciencia, su concepcion y resolucion activa (Escudero
Barrows, 1998).
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En el mundo contemporéneo de hoy la fuerza del
conocimiento cientifico nadie la pone en duda, pero no todo lo
que sugiere respecto a la ciencia es realmente cientifico, ni todo
lo que vinculamos a las Artes son por fuerza cuestiones relativas
a ese conocimiento. Por ejemplo, el positivismo, que concentra
en su seno todos los aspectos mas negativos de la filosofia
burguesa, se presenta como una filosofia cientifica, pero sus
premisas conducen a la conclusion falsa de que jamas podemos,
ni podremos conocer los procesos y fendmenos del mundo real
con la exactitud que pretende y que, como demuestra el
materialismo dialéctico, las cosas existen independientemente de
nuestro pensamiento, existamos o no.

6. Investigar en Artes

El conocimiento y la investigacibn misma, en su
actuacion, generan y producen progresos y nuevas formas de
vida cultural (Gergen, 1996). Y el mismo desarrollo de la
epistemologia va favoreciendo el abordaje de problemas
distintos apropiados a los modelos de relacion con la experiencia
y la vida.

¢Qué significa investigar en Artes? Existe una
necesidad académica o real? ¢Investigar es cumplir la rigidez de
unos requisitos y de un modelo o supone algo méas?

Desde la perspectiva anterior, en las investigaciones en
Arte el conocimiento en si ha planteado dificultades de
consideracion. La ausencia de una tradicion de estudios artisticos,
en el caso espafiol, ha dado lugar a una ausencia de conocimiento
organizado como tal y a confundir los contenidos del mismo
otorgando valor a cuestiones y aspectos que nada tienen que ver
con investigacion. A esta situacion poco estable se le afiade la
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usual arbitrariedad y falta de propiedad con que se usan ciertos
conceptos determinantes en los ambitos artisticos: investigacion,
creatividad, parametros, paradigma..., son solo unos pocos
ejemplos.

La investigacion se asocia normalmente a las actividades
que median entre una posicion inicial, que puede responder a
diferentes motivaciones y que parte o puede partir de distintas
posiciones e intereses de los individuos involucrados, y la
consecucion de un resultado final. Y ciertamente, las
circunstancias a lo largo de todo el proceso pueden provocar
cambios tanto en las posiciones y motivaciones como en los
intereses (Hernandez, 2006).

Las dificultades de la practica artistica residen
principalmente en aceptar o adquirir aquellas caracteristicas que
la investigacion plantea como necesarias e idiosincrasicas y que
casi siempre median entre la intuicion y el potencial rigor
requerido en la aplicacién metodoldgica de dicha investigacion.

Existen tres problemas generales para el desarrollo de la
investigacion artistica: su formalizacién, los productos de
investigacion y la estandarizacion de sus métodos y evaluacion
(Lépez Cano, 2012).

La investigacion académica tradicional requiere cumplir
con estrictos protocolos. En realidad la formalizacion se
desprende de la necesidad de asegurar la comprension de los
resultados. Esta formalizacion demanda la especificacion de un
titulo y, tal vez, subtitulo, objetivos, problemas y preguntas de
investigacion, hipdtesis, eleccion de una metodologia y tareas de
investigacion pertinentes, justificacion, referencias y fuentes, un
cronograma, etc. La investigacion artistica no debe renunciar a
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una formalizacion adecuada, si bien puede iniciar un proceso de
adaptacion a los objetivos, idiosincrasias y caracteristicas de la
tarea artistica. Sin embargo, de su formalizacion dependera la
distincion entre el trabajo creativo e investigacion a traves de este.

Se puede afirmar que deben concurrir tres elementos
fundamentales que no pueden estar ausentes en un proyecto de
investigacion artistica:

a) El Problema o pregunta de investigacion basada en centros de
interés, intenciones y objetivos.

b) Un protocolo registral secuencial de hechos y/o experiencias
de investigacion

c¢) El Producto resultante exclusivo de la investigacién que debe
y sera comunicado y compartido socialmente.

a. El problema o pregunta de investigacion define lo que
se pretende explorar, se deriva del conocimiento que se tiene del
ambito de conocimiento de las artes en que pretendemos
intervenir, en el se expresan las inquietudes o la curiosidad
precisa que motiva el estudio consciente, sistematico y critico.
El tema de la investigacién debe ser claro, explicito y publico.
Por lo general, debe responder a una inquietud de la comunidad
artistica. Por mas subjetivo o personal que pueda ser, la
comunidad debe notar su pertinencia, utilidad o importancia. Si
no se parte de preguntas de investigacion concretas no podremos
establecer criterios de evaluacion para la investigacion artistica.
Cuando no existe una pregunta clara, se corre el riesgo de caer
en lo que las comisiones llaman especulacion estética: un
deambular erratico sobre inquietudes aun no formuladas
explicitamente (Guaus 2011 y 2012). Este extravio es legitimo y
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hasta necesario en las primeras fases de la investigacion, pero un
proyecto no puede ser considerado como tal, si no se constituye
a partir de una pregunta de investigacion clara, definida y
explicita. Ciertos estudios de caracter etnogréafico,
estructuralmente similares a los artisticos, poseen un carécter
‘emergente’, esto indica, entre otras cosas, que parten de
‘centros de interés iniciales’ que proveen primeras categorias de
estructura, que pueden cambiar a medida que la investigacion
avance, dando lugar a nuevas categorias y que, a su vez,
contribuyen a la organizacion (Gutiérrez Pérez, 2005).

b. Otro elemento fundamental en la formalizacion de la
investigacion artistica es el registro sistematico, minucioso y
continuado de las actividades, hechos y experiencias de
investigacion. El recuento y descripcion de las mismas se puede
hacer por medio de bitacoras, blogs, videos, audio, etc. s6lo con
una documentaciéon adecuada del proceso se pueden sustentar
sus resultados, conclusiones y su comunicacion y evaluacion
(Guaus 2012).

c. Un problema complejo lo constituyen los productos
resultantes de la investigacion artistica. ;Las obras,
interpretaciones, grabaciones, instalaciones o performances
derivadas de la experiencia creativa son en si mismos el
producto de investigacion o son necesarios otros elementos
complementarios o autosuficientes como trabajos escritos u
orales? Se discute mucho sobre esto. En algunos lugares, se
considera producto aceptable exclusivamente el trabajo escrito u
oral presentado en forma de memoria, libro, articulo,
conferencia, debate, etc. En otros, se combina la obra artistica
con el trabajo escrito u oral que manifiesta de forma menos
metafdrica, complementa o extiende los aspectos mas tedricos
de la obra practica. Cuanta mas subjetividad posea un trabajo
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mas necesidad de justificacion requerira.

A diferencia de la creacion, toda investigacion,
incluyendo la artistica, debe generar artefactos cuya principal
funcion no sea la contemplacion estética, ni la apreciacion
sensible sino la transferencia eficaz del conocimiento
descubierto o generado en el proceso de investigacion-creacion.
Que arroje las explicaciones que nos permitan alcanzar o
comprender de modo coherente aquellos conceptos, hechos,
aspectos o cuestiones relativas al problema de estudio que el
conocimiento holistico y/o sensible necesite para relacionar y
explicar las dimensiones tratadas. Sin embargo, no se deberian
cerrar sus posibilidades Unicamente a un trabajo escrito u oral,
sino que deberian contemplarse también otros formatos como
los audiovisuales y multimedia, aquellos que fueran precisos
para la intencion investigadora.

Corey (1953) establecié los elementos significantes de la
metodologia cientifica:

a. Identificar una problematica sobre la que un individuo o
grupo tengan interés y se desee tomar medidas.

b. Seleccionar un problema especifico formulando una
hipdtesis o prediccion que implique un objetivo y un
procedimiento. Este objetivo especifico debe considerarse en
relacion con la situacion total.

C. Registrar cuidadosamente las acciones adoptadas y la
acumulacién de evidencias para determinar el grado en que la
meta se ha alcanzado.

d. Inferir desde la evidencia de las generalizaciones

27



observadas respecto a la relacion entre las acciones y el objetivo
deseado.

e. Probar continuamente las generalizaciones en situaciones
de accion.

En resumen comprender el proceso de la investigacion
que pondera la préctica supone centrarse en dos cuestiones
esenciales: en los participantes y enfatizar la naturaleza
recursiva del proceso de accion (Elliot, 1990), y esto es
precisamente lo que las Artes ponen de relieve.

El dGltimo de los temas conflictivos y no consensuados es
el de la evaluacién de este tipo de investigacion: ¢;cémo valorar
las investigaciones y los proyectos que se centran en el uso
metddico de la practica? Por el momento la estrategia consiste
en difundir casos ejemplares que permitan ir determinando
metodologias adecuadas, protocolos de investigacion, estandares
de calidad, criterios y métodos de evaluacién. Por eso resulta
importante constituir una comunidad de pares con experiencia
en el desarrollo y evaluacién de proyectos artisticos que
permitan elaborar publicaciones y manuales e ir divulgando las
ideas al respecto (Hernandez, 2006).

7. La Investigacion Basada en Artes (IBA)

Ademas, todas las metodologias cualitativas que
implementa la investigacion basada en las artes (IBA) son
extremadamente maleables en concepto y desarrollo, asumiendo
muchas formas y enfoques. Este tipo de investigacion puede
permitir a los investigadores hacer un llamamiento a las
perspectivas y sensibilidades desarrolladas a lo largo de toda una
vida de participacion en las artes, de manera que dan forma a la
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generacion y la presentacion de los datos (Bresler, 2002) de una
manera distinta. Puede ampliar los recursos para dimensionar el
acto de dar sentido a los acontecimientos y situaciones, lo que
nos permite reconocer las obras de arte en si mismas como
formas de representar la comprension sobre la vida humana, y
reconocer una cierta particularidad e interés en los modos de la
investigacion.

Es evidente la falta de comprension de la estructura
administrativa y universitaria hacia todo lo que no es compartido
por la “verdad positivista”, pero tampoco es un argumento que
justifique la exclusion de investigaciones sensatas. Es decir, se
trata de diferenciar claramente entre los distintos alcances
profesionales que la préactica artistica pueda tener. En otras
palabras, no es poner un altar cualitativo a la investigacion en
artes sino reivindicar la situacion légica y real de la
investigacion en artes o de las ciencias sociales en el lugar que
les corresponda. Ahora también, es legitimo y coherente
reclamar en los &mbitos artisticos una revision critica de sus
posiciones respecto a lo que consideramos investigacion.

Debemos dejar a un lado los intereses particulares que
habitualmente se centran en querer reconocer como
investigacion cualquier tipo de actividad artistica (Hernandez,
2006).  Existen muchas dificultades para considerar que
cualquier actividad artistica sea “investigar”, por muy creativa
que sea, tal vez pueda ser una parte de la investigacion si reune
unas caracteristicas determinadas. Ademas otra cuestion aparte
seria como evaluar o valorar esa produccion si la produccion
artistica siempre se consider6 muy subjetiva y poco
participativa. ¢;COmo generar y asegurar la transferencia de
resultados si la practica artistica original es cuestion de
minorias? Ademas no en todas las artes los modelos tienen el
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mismo papel, presencia, ni protagonismo. ;Como organizar la
comprension de una actividad que por definicion es metafdrica,
alegorica, simbdlica y subjetiva? Y muy especialmente en el
ambito de la interpretacion musical. Muchas de las experiencias
hasta la fecha no pasan de ser descripciones retoricas
documentadas de interpretaciones anteriores (Polifonia, 2010).
¢Donde puede residir alguna de esas caracteristicas de
originalidad e innovacién que parecen querer asegurar las
investigaciones?

Para conceptuar la investigacion sobre/para/a través de
las artes debemos considerar cuales son los intereses y las
intenciones. Desde 1978, en Espafia, ha existido la necesidad
institucional de realizar programas de doctorado y como
consecuencia tesis doctorales; se ha necesitado demostrar la
capacidad investigadora. Estas demostraciones se han valorado
desde cada uno de los &mbitos universitarios que las han
generado, organizado, y permitido en los términos y requisitos
que cada cual ha entendido sin que se hayan dado unas
condiciones generales y/o particulares que permitieran una
valoracién en términos mas competitivos y generalizables.

El rasgo que mas caracteriza la investigacion artistica se
inserta en una empresa creativa (composicion o interpretacion) y
subsume en ésta todos los demas elementos. Ahora bien, la
investigacion dentro de la actividad creativa, requiere un trabajo
especial y especifico que garantice la transferencia de
conocimiento, garantice un procedimiento ajeno al interesado y
no solo propicie una experiencia estética. Hasta cierto punto se
trata de diferenciar entre actividad particular y social, cuanto
Menos en sus practicas e intereses.
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Se podria diferenciar que existen tres principales areas de
trabajo de investigacion (en los Conservatorios europeos): 1)
Investigacion SOBRE la préctica artistica; 2) PARA la préactica
artistica y 3) A TRAVES de la practica artistica o investigacion
artistica (Lopez Cano, 2012).

Pero el ambito investigador no es un lugar para
aficionados (Zeichner, 2001); el hecho de que las metodologias
cualitativas permitan una flexibilidad notable no justifica una
actuacion ignorante. En realidad la Investigacion Basada en
Artes (IBA) no es mas que la préctica artistica posee una
pretension indagadora. Es el reconocimiento de que las artes,
obras y acontecimientos artisticos pueden ser considerados
productos de investigacion per se. Que pueden aportar sus
propias “affordances” -calidad de los objetos y/o ambientes,
relacionadas con la intuicidén- que permiten realizar acciones y/o
describir las complejas formas y caracteristicas de la realidad, de
modo que implican tanto epistemologia y metodologia (Gibson,
1982) como exploraciones de ideas, temas y asuntos que nos
importan, y como formas de teorizar sobre el mundo. La
Investigacion Basada en Artes reconoce la existencia (y
acciones) de multiples formas de representacion, pero siempre
en relacion al protagonista y dependiendo de sus capacidades
(Gibson, 1977).

La posicion que articula Sullivan (2004) se basa
esencialmente en la premisa de que "la obra imaginativa e
intelectual llevada a cabo por los artistas podria llegar a ser un
tipo de investigacion”. Las obras de arte se hacen a traves de un
proceso que, en todos los aspectos significativos, manifiestan
tareas, actitudes y procesos de investigacion que se dan en otros
campos y de este modo podrian constituir el producto-resultado
que incorporan los procesos mediante los cuales la informacion
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fue generada, analizada e interpretada. El artista-investigador
comprende la experiencia de estudio, en particular, como fuente
tedrica y préctica, y especula en el proceso — apoyandose en el
cuestionamiento constante y la experimentacion. Sullivan reitera
gue muchos artistas estan involucrados diariamente en préacticas
de investigacion, cuanto menos de un tipo de investigacion, y
que en las obras de arte se producen esencialmente afirmaciones
teoricas, interpretaciones de la experiencia vivida, posiciones
sobre temas de gran significado humano, a la par que tratados
intelectuales y hasta filosoficos. Eso no excluye el
reconocimiento del alcance e intensidad de tal implicacion.

Sin embargo, Sullivan considera que los objetivos (asi
como los medios) de la investigacion basada en la practica artistica
son artefactos “distintos”. Los identifica como una explicacion del
objetivo de la investigacion que trata de imponer el orden en la
forma de causalidad, previsibilidad y resultados sistematicos y
generalizables. Estas preocupaciones no son insignificantes, no
importa en que ambito metodoldgico se inscriban. Incluso en los
estudios cualitativos -como en las novelas que leemos, las peliculas
que vemos, los objetos y las imagenes que nos encontramos, la
mausica que escuchamos- buscamos indicios de significado que nos
permitan comprender, seguir y llegar a otras situaciones. Sullivan
sugiere, sin embargo, que estas preocupaciones pueden entenderse
mejor como resultado de una busqueda de la comprension que nos
permita considerar las cosas de manera diferente. Sin embargo, la
practica de la Investigacion Basada en Artes, entendida como
modelo de estudio, aumenta la complejidad y el fendmeno de las
cosas, en lugar de poner orden en los fragmentos de experiencia
compartimentados y etiquetados por categorias. En otras palabras,
parece que el rigor del método le asusta y se reafirma en el
potencial de transformacion del desorden y la complejidad que
revisten las obras de arte. Tenemos que pensar de manera diferente
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sobre el proceso de lectura e interpretacion de la investigacion y el
proceso de realizacion de la misma. Tanto el artista-investigador
como el publico-lector se enfrentan a retos que difieren
radicalmente de los encuentros desapasionados que hemos llegado
a reconocer como investigacion. Carol Becker (2002) observa:
"Los artistas acuden a las ambigledades y marginalidades que a
otros les incitan a huir", cuando la practica artistica se convierte en
investigacion, estas ambigledades y marginalidades deben ser
preservadas y respetadas.

El enfoque no asegura un mismo modo de investigacion
en historia, teoria o critica del arte, ni tampoco es una variante
de las artes basada en investigacion educativa, donde lo visual es
visto principalmente como una expansion de las formas que
utilizamos para representar la informacion. Es particularmente
revelador, entre la serie de criticas y renuncias que provoca,
hacer etnografia visual con el andlisis de Sarah Pink, (2001)
sobre el texto de Sullivan.

Sullivan propone que la construccion del conocimiento
acerca de la creacion artistica y las teorias producidas a través de
la creacién artistica debe realizarse en sus propios términos.
Insinda que diferentes caminos pueden conducir al mismo
destino: la comprension de importantes preocupaciones
humanas que es el objetivo fundamental de la investigacion, y
esta se puede alcanzar por diversos medios apropiados para
diferentes campos de estudio. Sefala, "el tipo de investigacion
que hacen los artistas en los estudios, las aulas, las comunidades,
y en el ciberespacio, comparte con el hacer de nuestros colegas
en las humanidades y en las ciencias sociales y fisicas. Esta es
una busqueda del conocimiento y la comprension, y en esta
busqueda creativa nadie tiene derechos de autor sobre las ideas".
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Sin embargo, tratado en profundidad se podria apreciar
que varias areas de investigacion artistica se confunden con
tareas y objetivos propios de la investigacion sobre la practica
artistica y aun de la investigacion para la practica artistica. Las
fronteras son difusas y sutiles, no se trata de obsesionarse por
encontrar sus respectivos limites. El rasgo que mas caracteriza la
investigacion artistica es que por lo regular se inserta dentro de
una empresa creativa (composicion o interpretacion) e involucra
en ésta todos los demas elementos. Ahora bien, la investigacion
dentro de la actividad creativa, requiere de un trabajo especial y
especifico que garantice la transferencia de conocimiento y no
solo propicie una experiencia estética. Hay que evitar la
equivocidad del trabajo creativo ordinario con la investigacion
y/o desarrollar una actividad particular personal a través de la
articulacion de competencias artisticas con las que pretenden
iniciativas investigadoras.

Es muy probable, como apunta Brea (2005), que una de
las razones para considerar esta perspectiva de las artes resida en
el asentamiento progresivo de la imagen tiempo 2 generando la
singularidad de la experiencia de imagen. Entendiendo la
imagen estatica convencional como el signo representativo de
las artes dado en un tiempo suspendido, estatizado, Unico que en
nuestros tiempos ha cambiado a un tiempo expandido, continuo,
no espacializado que contagia a la obra y a la representacion y
se temporaliza interiormente potenciando su dispositivo
narrativo (Benjamin, 1973).

Las ciencias sociales son un proyecto de comprension
total de los hechos humanos, esos hechos que son influidos y
modificados por la actuacion y libertad de los seres humanos
(Trevijano Echeverria, 1994). Estan ligadas a las posibilidades
de transformacion y los cambios que exige el mundo actual
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(Cerda, 1991). Por lo que, en definitiva, reconociendo la
complejidad de la realidad social, y la existencia en la misma de
diversos niveles (factico o distributivo, significativo o
estructural-cualitativo: cddigos, motivacional, o simbolico
intencional: deseos, valores, creencias, intenciones, etc.), se
tiende a recuperar el proyecto integral de conocimiento
originario de la ciencia social, como articulacion de teoria y
practica para la transformacion social (Ortiz, 1995). Pero no se
trataria sélo de una ciencia categorial, sino de una ciencia
interpretativa de caracter empirico que arriesgue hipotesis
generales que sirvan, entre otras cosas, para modificar el sentido
comun (Bouza, 1988). La vida es entendida a partir de la propia
experiencia, por lo que las ciencias humanas no pueden
pretender la comprension de la vida a través de categorias
externas a ella, sino a través de categorias intrinsecas, derivadas
de ella misma (Ortega y Gasset, 1957; Parra, 1997). En fin, las
ciencias requieren de un cambio revolucionario de los supuestos
cientificos basicos y de los modelos para entender la experiencia
y la conducta humana (Martinez Minguelez, 2001).

No se trata de una tarea sencilla. Nadie habia prometido
soluciones claras y el mundo de la ciencia es amplio y variable.
Problemas diversos y dificiles han ido surgiendo en el desarrollo
de las ciencias sociales: la falta de integracion teoria-préactica
(Vergara y Gomariz, 1993), dificultad de generalizacion y del
poder de prediccion (Hegenberg, 1979), carencia de leyes
universales (Noya Miranda, 1994), la relacion entre la
observacién y teoria (Chalmers, 1982), la complejidad de los
factores en estudio (Hegenberg, 1979), dificultad en comprender
lo cotidiano, y aun mas cuando la reflexividad de los
participantes sobre su accion sera siempre incompleta (Noya
Miranda, 1994), (Mallorquin, 1999), la relacion entre
conocimiento y poder (Foucault, 2012), la dificultad para
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reconstruir la realidad desde el punto de vista del actor
(Schwartz y Jacobs, 1984). De aqui que este reto para las Artes,
en caso de aceptarse, no puede quedar unicamente en manos de
un grupo de élite, minoritario y sesgado. Se trata de un trabajo
colectivo, inmenso, inconmensurable, que requiere ser abordado
a lo largo de mucho tiempo por mdltiples cientificos y
comunidades de todas partes y que exige tomar acuerdos
colectivos.

Notas:

1. MOST es el Unico programa de la UNESCO destinado a fomentar la
investigacion en ciencias sociales, de este modo el Programa MOST cobra
una posiciéon central en la promocion general de los objetivos de la
organizacion.

2. La imagen tiempo es un concepto, un tanto poético, con el que el prf.
Brea trata de describir la imagen que transcurre en el tiempo y por tanto no
permanece inmutable e inalterable. En realidad constituye uno de los
elementos esenciales de comprensidn estética.
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La escultura en desechos metalicos como medio de
expresion artistica. Propuesta orientada hacia las posibles
consecuencias de la mineria adyacente al refugio de vida
silvestre “El Zarza” en Yanzatza (Ecuador)

FATIMA NARCISA HERRERA GONZALEZ

Resumen:

Esta propuesta artistica plantea el aprovechamiento de la
chatarra como materia prima en la escultura, demostrando su
aplicacion en una serie de obras figurativas, en las cuales se ha
plasmado mensajes que invitan al espectador a plantearse
cuestionamientos y discernir sobre el cuidado de la naturaleza,
en el afan de lograr una conciencia colectiva, debido a que en
la actualidad es motivo de alerta la explotacion minera que se
desarrollard cerca de un sitio sensible en la provincia de
Zamora Chinchipe. EIl presente trabajo escultérico, consta de
valor simbdlico y antagonico, al utilizar el mismo material de la
explotacion minera como medio de expresion plastica, al
plasmar con material metalico, el perjuicio de contaminacion
que el hombre causa a los entornos naturales excepcionales, en
el proceso de su extraccion.

Palabras claves: Escultura, chatarra, explotacién minera, sitios

sensibles, contaminacion ambiental, Zamora Chinchipe.
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1. Introduccién

En la actualidad factores como: contaminacion ambiental
y el deterioro de la naturaleza, son motivo de constante
preocupacion, lo que ha propiciado que diversos personajes y
organismos, tanto particulares, estatales como regionales
trabajen en proyectos y camparias para el cuidado del entorno
natural. En este contexto, las artes plasticas no se han
mantenido al margen, ya que algunos artistas, escultores
contemporaneos, se han alejado de los esquemas tradicionales
en cuanto al uso de materiales, y han optado por los de desecho
como la “chatarra”, constituyendo un aporte del arte hacia un
cambio efectivo en pro de un ambiente mas sano.

La contaminacion y deterioro del medio ambiente se da
por diversas causas: un foco significativo de detrimentos es el
causado por la mineria ejecutada en lugares no adecuados, por
ser sitios sensibles, de alto valor ecoldgico; por ejemplo el sitio
minero “Fruta del Norte”, ubicado en el corazon de la cordillera
del Condor, que es parte de la reserva de biosfera “Podocarpus-
El Coéndor”, y ademés es adyacente a un area protegida
denominada “El Zarza” en Yanzatza de la provincia de Zamora
Chinchipe.

Consecuentemente, la presente propuesta artistica
muestra un enfoque concreto y personal de la artista sobre las
consecuencias de estas actividades mineras realizadas en zonas
de alto valor ecoldgico, mediante una propuesta escultérica
realizada con materiales de desecho metélico. Tiene hilo
conductor, por la utilizacién del material, y por el mensaje
planteado, concebida desde vivencias propias, que se fusionan
con la investigacion de campo y la investigacion de propuestas
de la escultura contemporanea realizada en metal y chatarra.
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El objetivo principal de realizar esta serie de obras, es el
de aprovechar las posibilidades artisticas que los desechos de
metal encontrados ofrecen y a la vez suscitar una reflexion en el
espectador de las posibles consecuencias de la mineria
adyacente al refugio de vida silvestre “El Zarza” en Yanzatza.

Para la elaboracion de cada una de las obras he tomado
como referencia las diversas consecuencias que la actividad
minera ha producido en otros sectores de la provincia de Zamora
Chinchipe, escenas de destruccion y deterioro del medio
ambiente, tales como: contaminacién del agua, aire, suelo,
pérdida de paisajes, extincion y migracion de especies, entre
otras situaciones reales, se convierten en el motivo que impulsa
el planteamiento de mi obra escultorica.

La obra de escultura es de tendencia figurativa, en la que
se hace especial énfasis en la estilizacion de las formas y el
aprovechamiento de los colores propios del metal reciclado; en
esta propuesta las formas ensambladas se articulan y trascienden
en la obra. Mi afan es expresar frontalmente la situacion a
futuro, que enfrentan estos sitios ecol6gicamente sensibles
versus la explotacién minera y a la vez aportar al desarrollo del
arte local contemporaneo.

En el ensamble de la obra se ha utilizado exclusivamente
material metalico de desecho, el cual ha sido recogido en el
medio inmediato, y como ya se mencion0, el uso de estos
materiales tiene por objetivo la consecucion de la propuesta
ecologica en la que se concibe el material de desecho como la
materia prima para la elaboracion de la obra escultorica.

Entre los materiales utilizados se puede mencionar los
siguientes: discos de embrague, retazos de tubo metalico de
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varias formas, varillas, alambre galvanizado, cierras, latas, pifion
de cadena de motocicleta, viruta de metal, piston de motor, lata
de tool, manguera BX, tapilla, piezas de licuadora, tornillos,
tuercas, plancha de aluminio, filtro de gasolina, entre otros;
estos objetos han sido acoplados mediante distintas técnicas de
ensamble como la soldadura, enlazado con alambre vy
pegamento.

En la obra escultérica se ha utilizado los siguientes
recursos simbolicos:

Los arboles como elementos simbolicos: Han sido
representados por ser individuos importantes de la naturaleza,
gracias a ellos gozamos de muchos beneficios. Aunque cada
arbol parezca algo pequefio a nuestros ojos en realidad son
grandes las utilidades obtenidas, proporcionan lo principal para
que el entorno natural se mantenga en constante equilibrio.

Forma Circular: Las obras tienen una base circular, este
contorno cerrado significa “proteccion”. Proteccion a las
especies vegetales y animales existentes en esta zona del pais es
lo que precisamente no se estd logrando al permitir la
explotacion de minerales en un lugar de alto valor ecoldgico
como es la cordillera del Condor y “El Zarza”.

Oxido como color: Las tonalidades de la chatarra
reflejada en tonos grises y 6xidos rojizos y marones resaltan
las escenas de deterioro y contaminacidn que caracterizan a
la obra. En algunas de las obras se ha experimentado una
alteracion del color mediante un proceso de oxidacion. Este
proceso ha sido aplicado a ciertos elementos en cada una de
las esculturas con el afan de expresar el mensaje a través de
los colores. EIl color rojizo mas intenso simboliza el estado
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inerte, y deterioro en elementos naturales, vegetales y
animales. Mientras que el color gris y 6xido menos intenso
estd presente como simbolo de vida en herramientas,
equipos, y maquinas figurando ser elementos activos pero
utilizados de forma lamentable para la destruccion del
entorno natural.

En si los colores ayudan a trasmitir un mensaje de
inconformidad con lo que provocaria la explotacion minera en
sitios naturales, afectan areas sensibles, asi como el paisaje
natural y la vida de las especies del sector.

Para el proceso creativo de la obra se realizd una
investigacién de campo, del cual se obtuvo imagenes de
situaciones reales del deterioro del entorno natural a causa
de la mineria, imagenes que han sido tomadas como
referente a la hora de realizar los bocetos, luego se recolectd
y selecciond la chatarra de acuerdo a la forma y necesidad
requerida en el disefio de la escultura, después se procedid a
la distribucion espacial de cada pieza para que dé forma a la
escultura y ensamblaje, tomando como guia los bocetos;
acoplandolos ya sea mediante la soldadura, enlazado con
alambre o el pegamento, técnicas de ensamble antes ya
mencionadas.

La combinacion de formas, colores, tamafios y la buena
disposicion de los objetos de desecho metélicos, hacen que las
obras presentadas a continuaciéon adquieran fuerza expresiva y
logren trasmitir el mensaje proyectado.
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2. Presentacion de bocetos y obras de escultura
2.1 Obra: “La muerte del Canelo”

deterioro del paisaje a futuro en el entorno natural
adyacente al proyecto minero “Fruta del Norte”. La obra esta
conformada por un é&rbol y una herramienta denominada
motosierra. La mayor parte de la escultura es ocupada por el
arbol cortado en segmentos haciendo alusion al proceso de
destruccion a través de una herramienta manipulada por el
hombre, la cual ha terminado con un ser vivo encargado de
purificar el aire, proveer alimento y habitat para animales que
habitan en la selva.

Las formas utilizadas en esta obra tienen un gran valor
simbolico que se describe a continuacion:

Forma triangular: Los segmentos de metal con formas
triangulares representan madera cortada, significa “conflicto y
tension”; aluden a los multiples desacuerdos de diversas
entidades y pobladores, suscitados en los ultimos tiempos, en
cuanto a la negativa de permitir esta actividad en este sector del
pais.

Forma trenzada: Los segmentos de metal trenzados que
figuran ser ramas significan “union y fuerza”, que deberia existir
entre autoridades y pobladores para conservar la biodiversidad
de la naturaleza, y asi exista equilibrio entre conservaciéon y
desarrollo.

En la escultura se trat6 de armonizar formas, colores y

tamarios. Debido a la dificultad que presenta el lograr encontrar
objetos con colores propios del metal reciclado acorde al
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concepto de la propuesta, se recurrié a la alteracion del color
mediante un proceso de oxidacion a ciertos elementos que
conforman la obra. Esta alteracion de color permite transmitir un
mensaje de inconformidad relacionado al tema planteado. Todos
los elementos de metal han sido ensamblados mediante la
técnica de la soladura, siendo el resultado una obra compositiva
que representa una de las consecuencias de la mineria como es
la “destruccion del paisaje”.

Para representar esta obra el primer paso fue buscar un
arbol representativo de la especie vegetal, la mejor opcién fue
encontrar un “arbol de Canelo talado”, por ser considerando y
respetado por los antiguos habitantes por su gran valor
simbolico. Se ha tratado de relacionar de alguna manera a través
de esta especie la importancia que los antiguos pobladores daban
a la naturaleza, y la importancia que a ésta, hoy en dia se le da,
alude la pérdida de especies vegetales, de aqui surge el titulo de
la obra “La muerte del Canelo”.

2.1.1 Obra:
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Bocetos

“La muerte del Canelo” Dimensiones: 10 x 19x 21cm.
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2.2 Obra: “Edén en retroceso”

Descripcion de la Obra: EI mensaje estd implicito en
elementos como la retroexcavadora, como elemento devastador
constituye una grave amenaza para el medio ambiente ya que,
por un lado, emanan gases toxicos generados mientras ejecutan
su trabajo, y por el otro lado afectan directamente a los suelos al
perforar superficies, quitar rocas, y transportar residuos a la
corteza terrestre.

La obra estd conformada por una maquina, que ha
perforado la corteza terrestre y continda en la construccion de un
tlnel subterrdneo para la extraccion de minerales, este tinel ha
sido representado con un arco, constituyendo la entrada a la gran
mineria y por ende al deterioro y contaminacion ambiental; el
material rocoso ya extraido estd representado por viruta de
metal.

A continuacidn se detalla el valor simbdlico designado a
cada una de las formas utilizadas en esta obra:

Forma circular dentada: Este contorno dentado significa
“progreso”. Esta forma, estd representada en tal escultura como
simbolo antagdnico de progreso, ya que en nombre del progreso
de la provincia y del pais, se permite actividades de este tipo
cercanas a sitios naturales, que afectan areas sensibles;
minimizando el hecho de que esta actividad signifique deterioro
de paisajes naturales, contaminacion y detrimento del habitat de
los seres vivos, incluido el hombre.

Forma circular: La entrada a la gran mineria representada

por un arco, significa “inestabilidad” la cual se produce en los
suelos después de que estos han sido perforados, motivo por el
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cual se producen derrumbes, asentamientos y otros. Ejemplo de
esta inestabilidad en los suelos causado por la mineria, vive
actualmente el sector minero de “Nambija” en Zamora
Chinchipe.

En esta obra se ha tratado de armonizar las formas de los
objetos encontrados, se requirio realizar la alteracion del color
mediante el proceso de oxidacion en partes como el arco
(entrada) y en la parte interior de la base (subsuelo). Todos los
objetos de metal han sido ensamblados mediante la técnica de la
soladura, siendo el resultado una obra compositiva que
representa otra de las consecuencias de la mineria como es la
“destruccion e inestabilidad de los suelos”.

Denomino a esta obra “Edén en retroceso” haciendo
alusién al proceso de destruccion que como seres humanos
causamos al paraiso natural donde habitamos, que en lugar de
conservarlo cada vez se destruye con acciones como las ya
referidas.

El proceso creativo que se llevo a cabo en la siguiente
obra, se dio en primer lugar mediante la observacién de lugares
ya afectados y la investigacion del desequilibrio que se produce
en el aire y suelos, luego de que algin tipo de maquinaria
interviene en este tipo de actividad, para realizar bocetos y
ensamblar la obra acorde al material de desecho encontrado.
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2.2.1 Obra

Bocetos
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“Edén en retroceso” Dimensiones: 15 x 21 cm.
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La arquitectura de la ciudad desde la escultura.
Una escenografia para el Homo Ludens

JUAN MANUEL MARTINEZ PEREA

Resumen:

El escenario donde se desarrolla nuestra existencia se ha
conformado, tal y como lo conocemos, a lo largo de la historia.
Atiende a un proceso paralelo a la propia adaptaciéon de la
humanidad a su entorno y su forma de habitarlo. Si estas
condiciones cambiaran, o simplemente fueran otras, dictadas a
la voluntad de una nueva mentalidad creadora, es seguro que la
forma de nuestro entorno cambiaria. Cuando el homo sapiens
se convierte en homo ludens, la escenografia donde se
desarrolla la funcién de la vida se transforma en un paisaje
compuesto de elementos diferentes. La mano del escultor
conformara la apariencia de algunos de ellos, a modo de
magqueta construida de nuevas ideas.

Palabras clave: Escultura, arquitectura, ciudad, utopia, juego,
viaje, piel, hogar, teatro.

* Kk k%

1. Sobre la arquitectura de la ciudad

Cabria preguntarse, antes de cualquier desarrollo, a qué
nos referimos cuando hablamos de la arquitectura de la ciudad.
Seria una tarea infructuosa explicar aqui, lo que otros mas
dotados que yo, hicieron con anterioridad. Ya, el célebre
arquitecto italiano Aldo Rossi, dejo clara esta idea en su obra La
arquitectura de la ciudad (Rossi, 1992:73), en lo que se refiere a
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la relacion que existe entre la arquitectura que conforma el
hecho urbano y la idea de considerar a éste como una posible
obra de arte.

Como bien indica Rossi, la ciudad es un elemento
construido, y como tal, estd compuesto de unidades de rango
inferior, hasta llegar a elementos fundamentales de tal
arquitectura. Estos elementos fundamentales no son otros que
los muros, los forjados, las estructuras e instalaciones que
conforman las viviendas, los palacios o los edificios
administrativos. De la forma en que se conformen espacialmente
estos elementos dependera la arquitectura final de una calle, una
zona urbana, y la ciudad misma en Gltima instancia.

Fig. 1. Florencia. Levantamiento tipol6gico
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Podriamos hacer aqui una reflexion, adelantandonos a
los contenidos de la tercera parte de este documento, titulado, la
Nueva Babilonia de Constant y otras utopias, y decir que
podriamos localizar un ente superior a la ciudad, cuando ésta se
expanda segun las condiciones que plantea Constant en su
manifiesto. Este ente superior seria el propio planeta, ocupado
en su totalidad y convertido en la escenografia donde juega el
Homo Ludens.

Si la combinacion de los elementos constructivos antes
mencionados, conforman la arquitectura de la ciudad, ésta es
fruto de un trabajo acumulativo, efectuado por multitud de
agentes, que en un sistema reglado como el actual, serian los
arquitectos y los oficios de la arquitectura. Es licito plantear que
si un escultor trabaja con elementos fundamentales de un
lenguaje propio, la conjuncién paulatina en el tiempo de su
produccion artistica en torno a este proyecto, conformaran una
suerte de arquitectura. Aparece pues un escenario, utopico si se
quiere, que indaga sobre diferentes aspectos conceptuales que se
tratan en este documento.

Con relacion a todo lo anterior, podriamos decir que
cualquier aportacion desde la escultura en este sentido, seria uno
de estos elementos fundamentales. Una suerte de edificio que se
adentra en ideas y conceptos como el de limite o transformacion.
Podria proponerse pues, en el ambito de este ensayo, como
maqueta de un posible edificio cuya funcion tenga algo que ver
con la transformacion, de productos, personas, ideas, o cualquier
otro aspecto de una sociedad futura que aun no existe y que
quizas nunca lo haga.

Si decidiéramos entregar nuestro tiempo a realizar un
corpus creativo extenso, seguramente iriamos construyendo un
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conjunto de esta suerte de maquetas que en su relacion formal y
espacial, irian tejiendo una trama urbana cuya morfologia bien
pudiera constituirse en una nueva arquitectura de la ciudad.
Seria una ciudad escenario de una sociedad completamente
diferente a la actual, basada en otras ideas distintas a las de
ahora, mas relacionadas con algunas de las utopias descritas a lo
largo del siglo XX.

Fig. 2. Leviathan, Anish Kapoor. Monumenta 2011, Grand Palais. Paris.

2. El deambulatorio del homo ludens

Como ya se ha comentado anteriormente, el nuevo
escenario que propone el Holandés Constant en su manifiesto,
La nueva Babilonia, no tiene limites fisicos equiparables a los
que la ciudad actual muestra. La nueva forma de vivir supone
que la humanidad, liberada de la obligacion del trabajo, viaja
por el planeta a través de un tejido urbano expandido. Esto no
quiere decir que la ciudad se extienda de forma indefinida por el
territorio, ocupandolo masivamente. Todo lo contrario, el tejido
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urbano se expande sin limites porque la concepcion de la nueva
arquitectura de la ciudad es completamente diferente al que
hasta ahora conocemos.

Esta nueva forma de construir ciudad, entendiendo por
ciudad otra cosa totalmente diferente a la idea que se nos forma
autométicamente en la actualidad, conforma un escenario donde
el nuevo hombre de esta sociedad nueva, juega, porque no tiene
otra obligacién. En este proceso de traslado permanente, de
nuevo nomadismo, surgen nuevas formas de habitar. Estas son
las que desde las aportaciones artisticas, intento investigar,
presentando posibles formalizaciones de estas ideas.

E SN

Fig. 3. Bajo el rascacielos. Tinta sobre papel. Constant Nieuwenhuys,
Vegap, Barcelona 2008.
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Surgen de un parametro principal, en lo que se refiere a
este apartado, el de la idea de viaje, como si de un vector se
tratara, incide sobre las formas propuestas, de una manera
isétropa. Las tensiones de este vector viaje, en todas las
direcciones superficiales del planeta, influyen sobre las formas
elementales que forman la arquitectura de esta nueva ciudad
surgida de muchos otros conceptos como el que aqui,
analizamos. A este respecto, Johan Huizinga, en su obra Homo
Ludens, dice:

Tension quiere decir: incertidumbre, azar. Es un tender hacia
la resolucion. Con un determinado esfuerzo, algo tiene que
salir bien.

No dejan de ser curiosas estas palabras para un artista
plastico, que si hace algo, no es otra cosa que jugar. En la idea
del juego descrito por Johan Huizinga, se dan una serie de
circunstancias intensamente ligadas a la concepcion del mundo
que pudiera tener un artista plastico, un escultor en ultima
instancia, frente al mundo para el que trabaja.

No puede discutirse algunos de estos conceptos, ya que
es mas que evidente que en la produccion artistica de cualquier
escultor, al menos es el caso de quién escribe, se dan las
caracteristicas propias del juego de Huizinga en primer lugar, y
del propio homo ludens en definitiva. El trabajo siempre es
privado y secreto, como el juego aquel que mientras sucede hace
que quién esta inmerso en el trabajo, se sienta completamente
paralizado temporalmente, de la vida que sucede tras los muros
del estudio.

No es éste el unico elemento coincidente, pues existen
multitud de ellos, como por ejemplo, el de la egolatria, elemento
fundamental para Huizinga del juego humano y que se convierte
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en armazén estructural por excelencia del artista plastico en
general. ¢Quién, dedicandose a esto de crear, no pretende ser
mejor en su trabajo en comparacion con el otro? Son
caracteristicas del juego y de la actividad artistica, ademas de
otra muchas.

[...] el sentimiento de hallarse juntos en una situacién de excepcion,
de separarse de los demés y sustraerse a las normas generales,
mantiene su encanto mas alla de la duracién de cada juego.

HOMO LUDENS

HOMO LUDENS

Fig. 4. Juan Manuel Martinez Perea. Video HOMO LUDENS.
Fotograma.
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Describo aqui estos conceptos, porque para mi, las
condiciones que se dan en el estudio, a la hora de trabajar,
condicionan la produccion artistica en gran medida, e inciden
sobre la materializacion de las obras que se producen bajo
estas ideas.

3. La Nueva Babilonia de Constant y otras utopias

La Nueva Babilonia de Constant Nieuwenhuys, (Constant,
2009), es un manifiesto para una nueva cultura, mas que una
nueva ciudad, una propuesta de la mano del Aldo Van Eyck.

Constant, plantea en este trabajo, como cambiaria la
arquitectura de la ciudad, si los dogmas actuales cambiaran, si la
sociedad se rigiese por nuevas ideas establecidas por el
advenimiento de nuevas condiciones sociales, tales como la
liberacion de la obligacion de trabajar.

Si las mujeres y los hombres no estuvieran obligados a
trabajar, estos se dedicarian a viajar, a desplazarse por un nuevo
tejido urbano, la nueva piel del planeta, que se extenderia sin
limites, haciendo desaparecer cualquier vestigio antiguo de
frontera. Las mujeres y los hombres, volverian a ser némadas,
pero no por los mismos motivos de antes, sino por las nuevas
condiciones.

Esta propuesta de Constant, no es nueva en el panorama
cultural del siglo XX, ya que existen en él, una suerte de
diferentes propuestas de caracter utdpicos, referentes a nuevas
propuestas de construir ciudad, dentro del ambito de la
arquitectura. Le Corbusier, fue sin duda, un faro a seguir durante
las vanguardias de la primera mitad del siglo XX. Le Corbusier
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no solo propuso, sino que en cierta manera pudo llevar a cabo,
muchas de sus ideas, en principio utopicas.

Fig. 5 Sector en construccion. Fotomontaje. Victor Nieuwenhuys,
Vegap, Barcelona 2008.

Una de estas aportaciones fundamentales del siglo
pasado, de la mano de Le Corbusier, fue sin duda, sus
planteamientos en materia urbanistica, donde el suelo se liberaba
de la ocupacién en superficie para dejar paso a amplias zonas
verdes que permitian el disfrute de la ciudadania. Los edificios
concentraban la edificabilidad en altura, convirtiéndose en
elementos mas o menos independientes dentro de la trama
urbana. Lamentablemente, lo que en un principio fue
esperanzador, ha devenido, como tantas otras cosas, en una
distopia. Lo que en su momento supuso una innovacion en el
campo del urbanismo y la arquitectura, se confabulé a finales
del siglo XX, en pura y dura especulacion inmobiliaria. Este
aspecto, junto con otros de indole econémica, nos ha llevado a la
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actual situacion de crisis mundial, donde todos ya, empezamos a
plantearnos si estamos 0 no ante un cambio de época. Pudiera
ser posible, que todo empiece de nuevo en estos dias, de otra
manera muy diferente.

En la génesis de los trabajos producidos bajo el amparo
de estas ideas, subyace el concepto antes citado al hablar de Le
Corbusier, de plantear esculturas que bien pudieran ser esos
edificios en altura que él proyectd y que en muchas ocasiones,
incluso edific, como por ejemplo, la mitica ya, Unidad de
Habitacién de Marsella, en el Sur de Francia.

Fig. 6. Unidad de Habitacién de Marsella. Le Corbusier.
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No obstante, si existe alguna ventaja del escultor sobre el
arquitecto, es que este ultimo se ve condicionado por una
maxima ineludible. EIl arquitecto debe proyectar sus esculturas
sabiendo de antemano que van a ser habitadas por personas. El
escultor puede divagar en extremo, teorizar y proponer ideas que
no tienen este condicionante, pero que pueden dar multitud de
soluciones que podran recoger los arquitectos e ingenieros para
proponer sus obras. Que esto sea asi, seria sefial inequivoca de
que desde el arte, desde la escultura en este caso, se innova
cientificamente hablando. Es la sociedad quién se estipula como
el tltimo y mayor beneficiario de este trabajo.

Notas:

1. HUIZINGA, J. Homo Ludens, Alianza/Emecé. Madrid, 2010. Es la
primera vez que aparece el término Homo Ludens, relacionindolo con el de
homo faber en un intento de matizacion del establecido y admitido por la
comunidad cientifica hasta la publicacion de esta obra en 1938, homo
sapiens. Se podria traducir como, el hombre que juega.
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Las esculturas de piel de cabra de Araceli Lopez Alonso

FaB10 CARREIRO LAGO
ARACELI LOPEZ ALONSO

Resumen:

En la obra pléastica de Araceli Lopez Alonso hay una busqueda
de lo trascendente del ser, de lo transparente. Desde el ambito
de lo subjetivo, trata de plasmar la esencia mediante un vacio
matérico. Su inquietud por transparentar su propia realidad
interior la ha llevado a una incesante busqueda de encontrar
materiales que proporcionaran esa transparencia para la
representacion de la esencia del ser. La piel de cabra ha sido
utilizada de forma innovadora en este proceso creativo, como
metafora de nuestra envoltura, tras un proceso de curtido y
eliminacion del pelo de la cabra para que se convirtiera en
pergamino con el que poder elaborar innovadoras esculturas.

Palabras clave: escultura, piel de cabra, transparencia,
Canarias, guanches.

* k * * %

1. Origen e influencias para el desarrollo de una obra
escultorica innovadora

1.1. La momificacion como primer contacto para el estudio
de la piel

El hombre siempre ha intentado sobrevivir a la muerte,
bien por determinadas concepciones sociales o creencias
religiosas. La idea de una existencia tras ese paso trascendental
se ha visto reflejada, de una manera u otra, en practicamente
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todas las creencias religiosas que ha profesado el hombre desde
la mas remota antigiiedad. *

Se podria hacer referencia a una creencia generalizada
que relata el transito del alma a otro plano de existencia para
continuar su camino. Pero la continuidad fisica del cuerpo
siempre ha representado un problema de mayores
caracteristicas, surgiendo, en algin momento de la Historia, la
idea de conservarlo artificialmente de alguna manera para que se
mantuviera lo mas parecido a como fue en vida 2, evitando el
proceso de putrefaccion de los tejidos. En cualquier caso, la
momificacion tiene poco sentido sin un pardmetro espiritual o de
creencia que la sostenga.

Con total seguridad, las primeras momificaciones fueron
de origen natural y nada mas que el entorno y condiciones
climéaticas y edafol6gicas intervinieron en el proceso. Sin
embargo, el descubrimiento de un cuerpo fallecido casi
perfectamente conservado al cabo de un tiempo, tuvo que
suponer, en determinadas culturas, el suficiente revulsivo para
que se desarrollasen técnicas que permitiesen que los cuerpos de
los difuntos mantuvieran una apariencia.

Sin ningun género de dudas, la cultura que podemos
catalogar como auténtica “universalidad” en el arte del
embalsamamiento y la conservacion de los cadaveres es la
egipcia. °

El término momia hoy es un concepto, pero en realidad
se trata de una palabra que deriva del arabe "mumiya”, que
significaria betin, nombre de una sustancia negruzca y densa
gue sabemos que era empleado para la conservacion de los
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cadaveres. Por otro lado, en la antigua lengua persa encontramos
el término "mumiai”, que serfa equivalente a asfalto°

Pero la momia, no era un producto mas, sino mas bien
algo especial. Se sabe que el asfalto era conocido desde antes de
Cristo y, aungue no se puede cifrar con exactitud la fecha de
origen de su uso, se calcula que era utilizado con bastante
frecuencia unos cinco mil afios antes de nuestra era. Se dice que
era especial, dado que resultaba poco comun, e incluso su
recogida era fruto de un ritual. Y precisamente no se trataba de
un producto de uso comun, ya que s6lo se podia hallar en
lugares muy exclusivos, cercanos al hoy llamado Mar Muerto vy,
en la época, conocido como Lago Asfaltites. Un nombre
curioso, mas que nada porque "asfaltites” nos lleva a evocar la
palabra asfalto, una sustancia resinosa que sabemos procede del
petréleo y podia encontrarse precisamente, en este mar hace
miles de afios. ’

1.2. La particular influencia de la momificacion guanche

La momificacion de cadaveres es una de las maés
sorprendentes costumbres de los aborigenes canarios. ® En este
sentido, estad demostrada en Tenerife, Gran Canaria, La Gomera
y El Hierro ° 'y la piel de cabra fue utilizada en el mundo
aborigen, para la vestimenta y momificacion de los guanches,
primeros pobladores de Tenerife, siendo una indudable
influencia del lugar donde habita la autora y parte de su
experiencia de lo cercano.

En el contexto de Araceli Lopez Alonso, visitar los
museos canarios, supuso un gran impacto, sobre todo la
exposicion de las momias y su perduracién en el tiempo. En este
sentido quizés tuvo la misma influencia que el célebre pintor
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Manolo Millares que reflejo este aspecto de forma sobresaliente
en su obra. ¥

Esta documentada la momificacion en Canarias tanto por
referencias etnohistéricas, fundamentalmente relatos de viajeros
extranjeros como por los vestigios arqueoldgicos el
enterramiento y los rituales funerarios de los guanches. La
manifestacion de la existencia de momias en las islas semejantes
en apariencia a las egipcias. La version que recogié Espinosa
sobre esta practica de los guanches de Tenerife ha puesto de
manifiesto la complejidad de un proceso de mirlado o secado de
los cadaveres, transmitido por generaciones en el que se detecta
una alta especializacion. **

A modo ejemplificativo, un relato de relevancia, el de Sir
Edmund Scory, escrito hacia 1600, nos detalla lo siguiente:

“los antiguos guanches de esta isla tenian nombrado un
embalsamador por cada sexo (hombre o mujer), que después de
lavar los cadaveres, introducian en el cuerpo ciertos preparados
hechos de manteca de ganado derretida, polvo de brezos y de un
tipo de piedra tosca, corteza de pino y otras hierbas, y con todo
esto rellenaban el cuerpo todos los dias durante quince dias
consecutivos, colocando el cuerpo cara al sol, ya de un lado, ya
del otro, hasta que estaba rigido y seco. Todo este tiempo los
amigos lloraban su muerte. Al cabo de los quince dias,
envolvian el cuerpo en pieles de cabra tan bien cosidas que
maravillaba, y luego lo llevaban a una cueva profunda a la que
nadie pudiera acceder. Todavia quedan cadaveres de estos que
han estado sepultados durante mil afios.” 12
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1.3. La Bibliopegia antropodérmica

La autora al investigar sobre el concepto de la piel, con
las influencias mencionadas, se aproximé también, a través de
las nuevas tecnologias a documentacion en la que se hacia
referencia a una costumbre existente alrededor de los siglos
XVII al XIX, en la cual se forraban algunos libros con piel
humana, una costumbre curiosa y extrafia, pero quizas menos de
lo que se piensa, ya que algunas bibliotecas en Harvard o Boston
cuentan con tales libros e incluso esqueletos enteros en sus
almacenes. A esta técnica de forrar libros con piel humana, se le
llamé bibliopegia antropodérmica. 3

Los asirios ya exponian la piel de los enemigos
capturados en las paredes de las ciudades **, pero no seria hasta
la Edad Media cuando se empezaron a llevar a cabo practicas de
conservaciéon de partes del cuerpo de gente muerta y
comenzaron a encuadernarse libros con piel humana, que
incluyen alguna copia de la Biblia del S. XIII.

En la Biblioteca John Hay de la Universidad de Brown,
en Providence, podemos encontrar un libro inusual de anatomia,
que estd forrado con piel humana. El libro se llama “De
Humanis Corporis Fabrica” (La fabrica del cuerpo humano)
escrito en 1543 por el médico belga Andreas Vesalius. *°

Durante las masacres cometidas en la Revolucion
Francesa, algunos defensores de la misma, forraron libros con la
piel de gente ejecutada. Existen copias de “Los Derechos del
Hombre” y de “La Constitucion Francesa” de 1793 que tienen
tan peculiar envoltura. *°
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Aunque también se conocen dos ediciones del S. XIX de
“The Dance of Death” (La danza de la muerte), un relato de
moralejas de la Edad Media, pero desde la Revolucion Francesa,
el uso de la Dbibliopegia antropodérmica se utilizo
fundamentalmente de forma propagandistica, como en la Guerra
Civil Americana y en la Primera y Segunda Guerra Mundial.

Entrado el siglo XIX, se le dio un toque romantico a los
libros forrados en piel humana y se convirti6 en una moda
elitista de la alta sociedad. Muchos libros de anatomia tenian
esta particularidad, ya que los doctores o estudiantes de
medicina que los escribian, extraian el “material” de los cuerpos
que diseccionaban.

Relacionados con la bibliopegia o encuadernacion
antropodérmica, encontramos el mito de que los nazis creaban
las cubiertas de las lamparas con piel humana, lo que parece ser
falso después de varios estudios, aunque en su época se creyo
que era cierto. Tampoco parece veridico que existiera alguna
copia del libro “Mein Kampf” cubierta de piel humana. Lo que
si es cierto, es que se han encontrado varios trozos de piel que
los nazis coleccionaban de las victimas de los campos de
concentracion; gustaban sobre todo, de pieles con tatuajes, si
eran obscenos, mucho mejor. *

1.4. Hacia una estética diferente: artistas contemporaneos
que utilizan la piel en sus obras

En la época actual hay escasos artistas plasticos que
trabajen con la piel a nivel escultérico. En su investigacion,
Araceli Lopez Alonso encontré a Joseph Beuys que realizo
performance con grasa animal y cabras disecadas. *®
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Otra artista que ha abordado la utilizacion de estos
materiales es Nandipha Mntambo que vive en Alemania aunque
nacié y vivié en Africa. Mntambo ha desarrollado un distintivo
estético a traves del uso de piel de vaca, que coloca en moldes
del cuerpo de la mujer, generalmente de su propio cuerpo y de
su madre. Elige para su obra la piel de vaca, porque es un
material que histéricamente estd asociado y ligado a su origen
cultural en diversas maneras y a través de su uso, se considera
dentro de un contexto cultural. Utiliza la piel como materia
prima y participa plenamente con el material con el olor y las
texturas que causan repulsion y que a la vez también intenta
provocar una conciencia de lo corporal. La piel peluda, con
connotaciones de la forma femenina lo utiliza segin Mntambo
como un desafio subvirtiendo las ideas preconcebidas sobre la
representacion del cuerpo femenino y alterando la percepcion
de atraccion y repulsién, con opiniones subjetivas de la
importancia de este material. *°

Otro artista plastico importante en el S. XX, aunque en
este caso no utiliza la piel como soporte artistico, cuya
influencia ha sido importante en la autora es Marc Quinn, un
escultor britanico nacido en 1964. En sus esculturas
mayoritariamente de personas discapacitadas fisicas, nos pone
de relieve la cuestién de la estética y la belleza actual en
comparacion con las esculturas heredadas de Grecia y Roma, en
el que aparecen mutiladas. °

Cuando vemos las esculturas de Quinn reconocemos otro
tipo de belleza que no es precisamente la externa. La creatividad
tiene una naturaleza suprasensorial que late en la materia, en
cualquier parte de ella, por lo que siempre puede ser reconocida
y apreciada, aunque la unidad fisica se pierda. Las
consecuencias que ello tiene como intencionada practica
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moderna son enormes: supone el rechazo a la subordinacién que
impone el tema porque desaparece, o se diluye, tendiendo a la
valoracion de un proceso mas que a un resultado, a un concepto
mas que a un objeto propiamente, lo que desmaterializa la
creacion y subraya el poder de lo efimero, realzando la
sugerencia, el poder de la percepcion subjetiva que entra a
formar parte esencial de la obra de arte, que no existe sin la
intervencion del espectador.

1.5. Algunas referencias sobre la fragmentacion

Desde un punto de vista conceptual, para Araceli Lopez
Alonso, la reivindicacion del fragmento como totalidad animica,
que fue el gran hallazgo estético de Rodin y que encierra en si
mismo la esencia de la creacion, ha sido una constante.

Las exposiciones de Rodin en 1898 y 1900 consistian en
figuras “inacabadas” desde el punto de vista anatdmico: sin
cabeza, sin brazos, sin piernas, o desprovistas por completo de
todos los miembros. Sin embargo, no habian sido concebidas
como bocetos, como estudios, sino como obras de arte
completas. Esta idea fue muy pronto acogida por algunos
pintores y escultores jovenes. %

Un signo de la transicion del Modernismo al
Postmodernismo es el reciente arte de la figura retratando el
cuerpo, no como presencia, sino como ausencia. Durante los
primeros afios del siglo XX hubo una gran obsesion por los
torsos. La busqueda de lo inmediato. Se realizaron torsos en
todos los estilos, tendencias y materiales. Después de la
segunda guerra mundial las esculturas que se realizaban eran
fruto de la desintegracion social. Seguian abundando los
retratos, los torsos... pero la fraccion del cuerpo en la escultura
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cada vez se hacia més pequefa, hasta llegar a la desintegracion
interna como ocurre en la época actual. También nuestra forma
fragmentaria de pensar nos estéd llevando a un amplio conjunto
de crisis, social, politica, econdémica, ecoldgica, psicologica,
etc., tanto en el individuo como en la sociedad considerada
como un todo.

2. Esculturas de piel de cabra: La descripcion del proceso
creativo

2.1. Conceptos y proceso investigador

En la investigacion artistica que ha realizado Araceli
Lopez Alonso, intenta proponer la transparencia del ser en una
basqueda de la esencia. Se trata de una blsqueda emotiva y
sensible que le ha llevado a un tratamiento de las pieles de cabra
curtiéndolas y enfatizando el material como pergamino, tratando
la piel con connotaciones sensibles que cubre el cuerpo, el
cuerpo que cubre el alma, el alma que envuelve la esencial.

Ha utilizado medios universales con contenidos locales,
para plasmar “la esencia” mediante un vacio matérico, con un
interés por el residuo en el que se refleja el proceso de trabajo
con un molde esculpido (positivo) que se descarta después de
haber sido utilizado para crear una obra final que es un molde
(negativo), al igual que las pieles de los animales que se han
utilizado, que no son sino los residuos de un animal que vivio
una vez.

La escultora ha utilizado fragmentos del cuerpo
realizados con moldes de escayola como muestra de los valores
artisticos actuales ya que la fragmentacion en la escultura es el
reflejo de una sociedad donde parece ser lo Gnico que en nuestro
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sistema de vida resulta universal. Segin David Bohm: “la
fragmentacion se origina al fijar los conceptos que forman
nuestra vision general del mundo, y la produce nuestra manera
de pensar”.

Las piezas de arte final que ha creado Araceli Lopez
Alonso son los residuos de la réplica de algunas personas. Lo
que se ve, es la ausencia del cuerpo fisico de los cuerpos, asi
como la piel del animal utilizado. La piel es utilizada en
definitiva como metafora de nuestra propia envoltura.

Con la obra pretende enfatizar una vision creativa
distinta, sin rigidez, para que en el proceso de pensar cambie su
contenido. La obra representa un reflejo del ser y muestra con la
transparencia de los materiales, el sentido de la verdadera
esencia. “La muerte es el limite ontoldgico de la vida, asi es
como la piel es el limite existencial del cuerpo. Pensar en el
limite del cuerpo es haber dejado de pensar en el cuerpo: como
limite equidistan del no ser del cuerpo y del propio cuerpo. El
limite es horizonte vital sin magnitud existencial y eso es lo
trascendente del limite y es que el limite se mantiene en los
cuerpos cuando la vida se mantiene en la muerte. Por eso el
limite aunque tan cercano al cuerpo es incorp6reo pero no es
causa de las cosas incorporeas”.

La obra por ser la concordia entre la piel que nos da el
ser, y la piel que preserva el ser, afiade la nocién de causa final
cuyo medio es la transfiguracion a través de la trascendencia.

2.2. Proceso creativo: El curtido de la piel de cabra

Araceli Lépez Alonso realiz6 un proceso de
investigacion que le llevd a relacionarse con el titular de un
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Alfar, Don Valentin. Este le explico como utilizaba la piel de
cabra para envolver esqueletos y hacer escenificaciones de
momias y que luego se exponian en los distintos museos.

El proceso de curtido se basaba en limpiar el sebo de la
piel y en sumergir después dicha piel en agua con piedras para
que la piel no llegara al oxigeno del aire y asi tardaba en
pudrirse. Se cambiaba el agua cada dos dias y poco a poco se iba
desprendiendo el pelo de la piel hasta que se quedaba limpia. La
piel se gamuzaba para que tuviera un tacto suave al secarse y
que parece ser que era el proceso que utilizaban los antiguos
guanches, los primeros pobladores de Canarias.

Con esta escasa informacion la escultora se puso manos a
la obra y a buscar pieles en la isla. Fue al matadero y pregunto
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donde podia conseguir pieles de cabra. Alli le informaron que
los ganaderos le daban las pieles de los animales a Vicente
Ganosa y que €l las curtia.

Araceli Lopez Alonso se desplazd a la nave que este
empresario tiene en Giimar y le mostré cual era su método de
curtido: limpiando en primer lugar el sebo de las pieles y
poniéndolas a secar en unas cuerdas para que Se aireasen,
teniendo en cuenta que la zona de Guimar es ventosa y facilita el
secado. Al cabo de tres o cuatro dias, la extendia y echaba unos
polvos blancos que se llaman “nactalina”. Si la piel esta seca, la
nactalina sirve para que no la ataque la polilla, con la intencion
de mantener la piel en buen estado.

Tras adquirir las pieles comenzé el proceso de
experimentacion. La escultora utilizé tres técnicas diferentes. La
primera curtiendo las pieles con sal, otra con agua pudriendo el
pelo y otra con agua marina. En todos los procesos, tal y como
habia dicho el Sr. Ganosa limpid la piel de sebo, utilizando para
ello una tijera y un cuchillo. También utilizd un cepillo para
limpiar el sebo y siempre usando guantes de plastico.

El proyecto se realizd en las dependencias de la Facultad
de Bellas Artes de la Universidad de La Laguna, donde se cedi6
un espacio para realizarlo. Las piezas fueron cortadas a la mitad
y se extendio la piel sobre una tabla en el “invernadero
conceptual” grapandolo para que cuando Sse secara estuviera
extendida, esparciendo sal gorda en todas las partes de la piel.

2.2.A. Proceso de curtido con agua

Para la escultora fue duro de soportar esta parte del
proceso por el olor que da la piel debido a que se va pudriendo
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poco a poco. Cambiaba el agua cada dia e iba apuntando los dias
que tardaba en limpiar las pieles. Dependiendo del taxon caprino
el tiempo en que se pierde el pelo y se pudria utilizando el agua,
era variable.

Utilizaba un cepillo o cuchillo para limpiar el sebo. En
cuanto ponia las pieles en el agua se llenaba de moscas, por lo
que tenia que ponerle piedras encima para que no flotaran y
tenia que tapar el cubo de agua.

A la semana aproximadamente ya se podia quitar el pelo.
Cada dia se iba quitando una parte, siendo la mas dificil la
correspondiente con el lomo que tardaba mas.

La piel una vez limpia se quedaba de color blanca,
adquiriendo un color tostado al secarse y contraerse.

2.2.B. Proceso de curtido con agua marina
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En este proceso la escultora utiliz6 una técnica mixta,
poniendo por un lado la piel en sal durante tres o cuatro dias y
sumergiendo la piel luego en agua marina durante cuatro horas y
quitandole luego el pelo de la piel.

Aprovechando un dia lluvioso, Araceli Lopez Alonso
dejo las pieles en el mar durante unas horas. Después sacé las
pieles del mar y las limpio quitandole el pelo, que resulté mucho
mas facil que con agua dulce corriente.

2.3. Proceso técnico de molde

Para abordar el desarrollo de la obra escultorica realizd
distintos fragmentos del cuerpo como representacion de la
materia. Los fragmentos fueron realizados en escayola
utilizando alginato sobre el cuerpo para que quedara toda la
impresion de la piel.

En la colocacion del alginato se produce una reaccion
quimica, de caracter irreversible, y mediante una técnica
adecuada de mezcla, se obtiene una pasta que en pocos minutos
(de uno a un minuto y medio) gelidifica, es decir, endurece, pero
el tiempo de trabajo y el tiempo de gelidificacion no deberé ser
menor a tres minutos ni mayor a seis minutos.

Esto permite cargar una cubeta con el material adn
viscoso para llevarlo a la piel, impresionar sobre el cuerpo y
esperar a que alli gelidifique. Asi se obtiene una impresion de
alginato que posteriormente es vaciada en yeso, para conseguir
un molde. Todo ello teniendo en cuenta que el alginato
gelidifica y no fragua.
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Cuando estaba seco, Araceli Lopez Alonso cortaba por
donde no hiciera deformidad y trataba de pegar la pieza con una
venda de escayola. Las partes vacias de materia como la base
del pie, lo tapaba con un plastico y rellenaba la pieza de
escayola. La técnica a utilizar es "a molde perdido”, con la
variante de utilizar alginato.

La investigacion ha mostrado que las emociones fuertes
incluso producen cambios en la bioquimica del cuerpo. En estos
cambios bioguimicos se manifiesta el aspecto fisico o material
de la emocidn. Partiendo de esta concepcion, la escultora tratd
de hacer el molde poniendo la mano sobre el cuerpo, sintiendo
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el tacto sobre la piel tratando de generar sensaciones. La
emocidn surge, en su opinion, en el punto en que se encuentren
la mente y el cuerpo.
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3. Conclusiones: la culminacion de una obra innovadoray su
significado

Una vez retirado todo el pelo de la piel, Araceli Lopez
Alonso procedio a limpiar de residuos para que no quedaran
restos de pelos y lo lavaba con abundante agua. Cuando
colocaba la piel sobre los moldes de escayola, su color era
blanco, después, cuando se iba secando adquiria un color pardo
0scuro.

La piel es transparente y la luz traspasa a través de ella.
Sujetando la piel con alfileres para que coja la forma del molde,
después ponia puntas y alguna grapa porque la piel tiraba mucho
al secarse. El proceso de trabajar con molde esculpido (positivo)
que se descarta después de haber sido utilizado para crear una
obra final que es un molde (negativo) es una continuacion del
interés de la artista por el residuo.

Al igual que las pieles de los animales que utiliza son los
residuos de un animal que vivié una vez. Las piezas de arte final
que crea son los residuos de la réplica de algunas personas. Lo
que ven los espectadores es la ausencia del cuerpo fisico de los
cuerpos, asi como el animal que ha utilizado.

Después procede a barnizar las pieles con resina vinilica
(latex), para proteger de bacterias y evitar que se pudra, asi dar
brillo a la obra resaltando la luz interior.

La piel cuando se seca, se pone rigida, y adquiere la
forma del molde que anteriormente habia ocupado, de esta
manera resulto interesante trabajar con el concepto de la esencia
del ser, un ser que emana luz interna. EI Ser esta profundamente
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dentro de cada forma como su esencia mas intimamente
invisible e indestructible.

Durante el proceso final, la autora llegd a la siguiente
reflexion:

“Buscamos afuera mendrugos de placer o de realizaciéon para
lograr la aceptacion, la seguridad o el amor, mientras que
llevamos “dentro” un tesoro que no so6lo incluye todas esas
cosas sino que es infinitamente mayor que todo lo que el mundo
pueda ofrecer.”

La obra por ser la concordia entre la piel que nos da el
ser, y la piel que preserva el ser, afiade la nocién de causa final
cuyo medio es la transfiguracion a través de la transcendencia.
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4. Apéndices

Muestra de algunas de las innovadoras obras realizadas con piel
de cabra por Araceli Lopez Alonso
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Intervencion. Sobre la rue, el espacio pubico y la
practica politica *

ANDREA CORRALES DEVESA

Resumen:

El texto habla desde una perspectiva critica y multidisciplinar
sobre la cuestion de la intervencion -artistica, politica, social-,
hacia una ética y una poética de la misma, utilizando referentes
literarios,  artisticos,  tedricos,  poéticos,  histdricos,
experienciales y visuales. Alerta a su vez de las posibles
contradicciones que emergen cuando se trabaja tan en el borde
entre lo artistico, lo politico y lo social desde el marco de las
practicas artisticas contemporaneas inscritas en las inercias
institucionales, planteando a su vez la intervencion de una
manera ampliada y compleja, no exenta de la responsabilidad
politica que le corresponde en tanto que practica artistica, es
decir, préactica performativa y construccion de lo pensable.

Palabras clave: Intervencion, performatividad, ficcion,
activismo, arte politico, arte colaborativo.

* Kk k%

Los acontecimientos, por definicion, son hechos
gue interrumpen el proceso rutinario y los
procedimientos rutinarios; sélo en un mundo en el
que nada de importancia sucediera podrian llegar
a ser ciertas las previsiones de los futurdélogos.

Hannah Arendt. Sobre la violencia
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Deberiamos preguntarnos qué deberia ser el
espacio publico, méas all4 de preguntarse lo que los
poderes facticos quieren que sea.

Félix Duque

Si das una clase de futurologia, yo voy.

Goma Base

11

La mayoria de las veces cuando pensamos en hacernos
un tatuaje, valoramos una serie de cuestiones relacionadas con la
pasta de que disponemos, el lugar que nos gustaria tatuarnos
(generalmente seguido de la reflexion acerca de trabajar, puertas
cerradas y demas reminiscencias psicomaternas), el dolor que
supondra y, sobretodo, el dibujo que acompafiara nuestra vida en
adelante, como se suele decir, para siempre.

La cuestion importante, a priori, se impone por su amplio
consenso social: que te mole, que tenga que ver contigo -para
que no te canses de él-, que no se te vea mucho para el curro y
que te duela lo minimo posible.

En realidad, el propio momento de tatuarse es como un
no-lugar, desprovisto de su propio significado auténomo y
desplazado del ejercicio de lo real. A nivel cognitivo, no existe.
Y todo esto en pos de una ficcion alienante: que lo que vas a
llevar en tu cuerpo se correspondera idénticamente con la
imagen elegida. Que correspondera con un significante fijo,
estatico. Que su forma (sus limites) seran los esperados.
Siempre. Que el color se trasforme en materia estable, contable,
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comerciable. Que nuestro cuerpo sea como nos han dicho que
es. No mas. Y, finalmente, que el ejercicio del tiempo mire
hacia otro lado y que la santa muerte te conceda el indulto.

Nada mas lejos.

Un tatuaje es una intervencion.

Intervenir.

(Del lat. intervenire).

1. tr. Examinar y censurar las cuentas con autoridad suficiente
para ello.

2. tr. Controlar o disponer de una cuenta bancaria por mandato o
autorizacion legal.

3. tr. Dicho de una tercera persona: Ofrecer, aceptar o pagar por
cuenta del librador o de quien efectia una transmision por
endoso.

4. tr. Dicho de una autoridad: Dirigir, limitar o suspender el libre
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ejercicio de actividades o funciones. El Estado de tal pais
interviene la economia privada o la produccion industrial.

5. tr. Espiar, por mandato o autorizacion legal, una
comunicacion privada. La Policia intervino los teléfonos. La
correspondencia esta intervenida.

6. tr. Fiscalizar la administracion de una aduana.

7. tr. Dicho del Gobierno de un pais de régimen federal: Ejercer
funciones propias de los Estados o provincias.

8. tr. Dicho de una o de varias potencias: En las relaciones
internacionales, dirigir temporalmente algunos asuntos interiores
de otra.

9. tr. Med. Hacer una operacion quirdrgica.

10. intr. Tomar parte en un asunto.

11. intr. Dicho de una persona: Interponer su autoridad.

12. intr. Interceder o mediar por alguien.

13. intr. Interponerse entre dos 0 mas que rifien.

14. intr. Sobrevenir, ocurrir, acontecer.

Hay algo de misticidad en el momento mismo de la tatu-
accion. Por una parte, en ese momento en el que la aguja entra
en tu cuerpo, todos tus tejidos acuerdan un susto colectivo: la
sangre como fluido inevitable del devenir vital clama
inflamacion, respuesta activa. En pocos minutos tu piel toma las
armas, tu corazon se enamora — a modo sindrome de Estocolmo-
del verdugo que ejecuta, a la vez que toda tu boca pide agua, y
tus manos, algo que agarrar.

Logicamente, dentro del sistema econdémico capitalista -y
sus derivas- que se encarnan en nuestras acciones 'y
percepciones ideoldgicamente construidas, el tatuaje es un bien
de consumo mas, por lo que las dindmicas de produccion son las
mismas que para cualquier otro bien de consumo. El tiempo es

94



un valor de cambio, por lo que cuanto antes acabemos mejor.
¢ Te duele? Aguanta un poquito.

No obstante, al intervenir la piel, se produce un
desdoblamiento de realidad, entre lo que pudo ser, es, y podra
ser. Esta intervencion que, aunque se pretende estable e
inmutable, genera un Aleph de potencialidades que sin duda, en
el caso del tatuaje, tienen que ver con la muerte y con el devenir
del cuerpo —de piel para adentro-, y de tu cuerpo entre los
cuerpos.

Pese al intento incansable por parte de I*s profesionales
del tatuaje como de I*s aspirantes a la carniceria de conseguir
una relacién causal aristotélica entre la impresora de tu casa y el
grabado a sangre y pus que es el tatuaje, nuestra dermis no nos
lo pone demasiado facil: pues si queremos que esta reflexion
tome un cariz pseudo cientifico, podemos decir que al intervenir
nuestro cuerpo a través de las agujas y las tintas, estamos
atravesando las varias capas de la epidermis para introducir en la
dermis un contenido de tinta, con la intencion consciente de
generar una imagen perceptible al ojo humano.

Sin embargo, el tatuaje no es sino el testimonio muerto
de un retorcimiento, de una reagrupacion epidérmica y
episttmica ante una intervencion contingente, digamos, un
acontecimiento. Su trayectoria como tal es infinita en el tiempo,
de hecho, trasciende la propia muerte del cuerpo que lo porta. Es
fabrica de resistencia, reagrupacion y pliegue constante, puro
movimiento.

Como la ostra genera la perla, el tatuaje se autogenera

como prueba de un conflicto constante: en su dimensién mas
productiva, la imagen que emerge a la superficie de nuestra
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vision y de nuestra percepcion ideolégicamente programada (no
olvidemos) no es mas que la punta del iceberg de una batalla
dérmica, orgénica y a la vez, protésica, suspendida en la
eternidad del momento actual, de presente eterno que trasciende
y nos trasciende como cuerpos finitos. De alguna manera, en el
momento en que la tinta se introduce en nuestro organismo, deja
de pertenecernos. Tan solo abrimos una puerta. Tan solo damos
las condiciones para gque se genere un fenémeno.

211

No obstante, partimos de la base clasica, occidental y
pija de que poseemos todas las herramientas necesarias
(materiales y espirituales) como para hacer del tatuaje una
cuestion consciente, excepcional y valorada: tenemos el dinero
necesario 0 podemos conseguirlo, nos entendemos como
cuerpos autdnomos que no necesitan legalmente la aprobacion
de ningun otro cuerpo para realizar la intervencion, etc.

En el caso de los mineros de Orwell, sus tatuajes no eran
ni vistos ni conceptualizados como tal. Tampoco se entienden
como tatuajes los llamados ‘“tatuajes traumaticos™: esto es,
aquellas inscripciones que se producen tras una experiencia no
deseada, finalmente (un accidente de trafico, una bomba de
metralla...) También asi podriamos englobar casi la totalidad de
las cicatrices: operaciones, palizas, enfermedad, estrias...
“tatuajes de vida” que gustan decir algun*s. Memorias
fragmentadas de pequefias muertes, cementerio de células que
cuentan una historia.

Pero, ¢qué determina los limites conceptuales de estas

intervenciones?¢hablamos de lo mismo cuando nos referimos a
un tatuaje que a la cicatriz del cancer de mama que lograste
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superar a base de operaciones? ;donde acaba el tatuaje, esto es,
la intervencion como generadora de condiciones para que el
devenir ocurra, y empieza el trauma de la intervencion
autoritaria?

3//
Nada dura.

Al final, y sin abandonar las superficies corporales, la
reaccion y reagrupacion de la melanina en relacion a las
condiciones ambientales a dado lugar tanto a nuevos procesos
sociales mundiales como a infinidad de cotidianidades que
hacen inevitable la reflexion sobre la variabilidad de las
superficies cutaneas, en principio consideradas como estables.

Debido a condiciones tanto fisicas como geogréficas o
politicas, el color de la piel nunca es el mismo: una se vuelve
mucho méas morena frente a un neonazi como se emblanquece
de manera irremediable cuando forma parte de instituciones de
poder.

De la misma manera, una obra pictorica (un cuadro,
vaya), superficie cutdnea por excelencia del Arte con
mayusculas, estatico e inmutable, se presenta ahora como una
experiencia en constante movimiento: las condiciones
circundantes (donde se expone, bajo qué nombre, momento
historico, olores varios, momentos politicos, personales, etc.) de
la misma manera que en lo referido a las variabilidad de los
tonos de piel, gestionan el contexto cognitivo en el cual vamos a
aprehender dicha experiencia pictorica. Goya no es lo mismo
durante la guerra civil que hoy.
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Tanto el cuadro como el grafiti (intervencion en la
epidermis social) son superficies potencialmente politicas e
inevitablemente sujetas a un sinfin de variabilidades.

Sin embargo, la estaticidad de la percepcion de lo
intervenido como la relacion causal aristotélica de las
intervenciones en si mismas ha sido una de las mayores
obsesiones del patio de juegos de la humanidad: la historia del
arte.

Y es que, para mantener la linealidad de la literatura
historicista, la causalidad se vuelve necesaria. Se inventan toda
una seriec de “recetas” que permiten generar una ilusion de
causalidad inherente a los acontecimientos: casi se construye
una narrativa visionaria que nos capacita para advertir las
consecuencias de las acciones, teniendo en cuenta las causas que
lo provocan.

Asi, entendemos perfectamente que ante el horror de la
guerra>la caricatura dadaista, ante la autoridad humanista
neonazi>la fragmentacion del cuerpo.

Etc.

Resulta evidente que las condiciones socio-historicas
delimitaran nuestro campo cognitivo y sensible, tanto a artistas
como a costureras. No obstante, la obsesion historicista por
generar un discurso lineal y coherente a través de los
acontecimientos del devenir historico solo puede apoyarse en la
ficcion o en la exclusion de lo alterno (al discurso). No me
detendré en la cuestion de la historia mucho mas
fundamentalmente porque aungue me parece que ha sido de una
importancia capital, hoy por hoy es blanco facil de toda critica,
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sobretodo porque su tiempo ya ha pasado. ;como hablar de
historia y de sus procesos de construccion narrativa en un
mundo donde los ritmos de asentamiento y aprehension de los
acontecimientos se ha vestido de la mas absoluta inmediatez?

Es facil hablar de lo que ya ha pasado, porque el presente
no se ve (pese a lo que dijeran los de Eskorbuto) 2

af/

A la vista de los recientes acontecimientos bélicos
protagonizados a dos bandas por el silencio y el automatismo, la
cuestion del Intervencionismo (de estado) se nos vuelve a
presentar como un eje de reflexion crucial para la sociedad
biencomida: muchos afios han pasado mientras reflexionabamos,
ya no en torno a lo que podriamos llamar “Intervencionismo
humanitario”, sino directamente a las enormes desgracias que,
como amos del mundo, podriamos acaecer a los paises menos
privilegiados. En este caso, no se trata de buscar las maneras de
dejar de intervenir en otros paises, sino, por lo visto, de
intervenir  “de  manera positiva”. Esto se traduce,
fundamentalmente y desde una Optica occidental y espafiola, a
promover ciertas actitudes contrarias a la colonizacién de las
Américas y promover también, por otro lado, algo que se podria
[lamar de nuevo Intervencionismo humanitario, una segunda
fase del colonialismo, esta vez y como siempre, centrado en la
cuestion economica y moral. Expolio e imposicion, la receta de
toda la vida.

Es un hecho que desde la politica internacional, las
dindmicas de la OTAN vy de los paises guardianes del llamado
orden mundial han ido encaminadas a generar un tipo de
intervencionismo caracterizado de ‘“humanitario” donde los
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derechos humanos se convierten en la excusa perfecta para
mantener el sistema capitalista neoliberal a golpe de metralla.

Los debates que se generaron tras la guerra fria acerca
del Intervencionismo, aunque en principio polarizados
(soberanistas/intervencionistas) , han acabado imponiéndose por
activa o por pasiva: bien mediante invasiones ilegales (Irak) o
mediante la intervencion por lo bajini clasica de los conflictos
en Europa del este (Chechenia, Yugoslavia) pero sobretodo de
Africa (Somalia). El por qué que fueran las mayores potencias
mundiales las que pusieran en marcha una vez mas los dialogos,
en este caso, sobre intervencion si 0 intervencion no son
evidentes: siempre hay que partir de una situacion de poder,
tanto para elegir la intervencidbn como para elegir la no
intervencion.

¢Me explico?

Los paises -que ya no lo son, que se podrian decir mas
bien amalgama de poderes de infinita violencia y poder bélico,
custodia falsamente democréatica del capitalismo neoliberal-
guardan con celo el orden necesario para que los movimientos
de capital que sostienen el sistema econémico sigan
beneficidndonos a los biencomidos. Y lo hacen con violencia.

Estamos en guerra.

Pero, ¢cuando dejamos de estarlo?

Si nos echamos las manos a la cabeza en cuanto se habla
de guerra y de intervencionismo de estado, deberiamos

preguntarnos en qué momento no estamos interviniendo cada
dia con nuestra economia capitalista, nuestras politicas
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neoliberales y nuestro perpetuado colonialismo encubierto. Y
hablo desde todas las capas del ejercicio de los social: el
comercio, la alimentacion, las formas de relacion, las politicas
de emigracion, el compromiso politico...

Generamos, mediante nuestras intervenciones diarias
propuestas por las politicas globalizadoras, las condiciones para
que el devenir de la miseria y la falta de recursos haga su
trabajo: generar, como minimo, guerras e injusticias. Es una
suerte de tatuaje dirigido: usamos una mala aguja, contaminada
de miseria y de explotacién para que genere una infeccion que
después utilizaremos en nuestro beneficio, excusa de
intervencion casi quirdrgica, que ponga de nuevo en marcha los
flujos econémicos y el terror a distancia de la guerra televisada.

Ante ello, y para mantener el orden econémico mundial,
se cambian gobiernos, se producen revueltas, se venden armas,
se aniquilan poblaciones enteras, se oculta informacion, se
escriben cantidad de articulos de opinion, documentales fiofios y,
por qué no, alguna que otra mani con que lavar nuestras
democraticas conciencias / Ante ello, y para mantener el orden
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econdmico mundial, creamos supermercados, importamos y
exportamos bienes de consumo, trabajamos para personas Yy
entidades que trafican vidas nacionalmente ajenas, abrimos
cuentas en nuestros bancos para poner en manos de los que
intervienen todo nuestro capital para armas y deméas materiales
humanitarios, compramos ropa, consumimos y vendemos drogas
cuyos beneficios se los embolsaran los sefiores de la guerra vy,
por qué no, llevar algin eslogan reivindicativo en nuestro
librillo de papel de fumar (idea brillante de un creativo
molongui).

Ante ello, y para mantener el orden mundial,
intervenimos cada dia.

511

Finalmente, podemos llegar a pensar -siguiendo el hilo
argumental que propongo-, que toda intervencién genera. Lo que
genera y como, de la misma manera que el tatuaje, deja de
pertenecernos en el momento mismo de la propia intervencion,
forma parte de otro orden de las cosas. De alguna manera,
generamos las condiciones para que algo suceda, o no, o todo lo
contrario.

Pero.

Llegad*s a este punto, merece la pena hacer una huelga
momentanea, un parén y una reflexion critica en torno a la idea
de intervencion. Una reflexion desde la perspectiva de las
practicas artisticas, naturalmente, pero situada: eco, también, de
las reconfiguraciones semanticas y sintomaticas a las que
somete la actualidad al propio concepto, como todo, permutable.
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Una reflexion cuyo objetivo no sea en pos de una mayor
eficacia como siempre agentes legitimos intervinientes (que
nuestro mensaje, que nuestro grano de arena genere la perla que
deseamos), sino la reflexion como praxis, como ejercicio y fin
en si mismo, como una intervencion mas dentro de nuestro
propio campo de pensamiento, mapa de perlas y granos de arena
imbricados.

Una reflexion, como siempre, desde los afectos/En todos
sus sentidos.

6//

Parece irremediable que cuando comienza la verborrea
habitual sobre arte politico, la cuestion de lo publico se torna
insalvable. ¢ Hasta qué punto es politico el llamado arte publico?
¢son politicas todas las intervenciones? ¢existe una reflexion
previa de la cuestiéon de la intervencidon? ;hasta qué punto son
efectivas? ¢qué papel juegan las instituciones cuando apoyan
este tipo de propuestas? ¢son nuestras estructuras comunicativas
igualmente alienantes y autoritarias como aquellas que
pretendemos derrocar? ¢qué procesos, qué flujos nos legitiman?
¢qué posicion tomamos , finalmente, ante el reparto de lo
sensible?

Existen rios de tinta acerca de la cuestion del arte
publico. Huelga decir que me centraré exclusivamente en
aquello que mas me interesa en referencia al proyecto del que
quiero hablar aqui, pero sobretodo en aquello que me provoca
conflicto, aquello que chirria dentro de estos discursos tan
coherentes que gustamos construir I*s
productor*s/investigador*s artistic*s.
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71l

Hay dos significados de la palabra "sujeto": sujeto
a algin otro mediante el control y la dependencia,
y sujeto y atado a su propia identidad por una
conciencia o por el conocimiento de si. Ambos
sentidos sugieren una forma de poder que subyuga
y sujeta.

Michel Foucault.

La cuestion de la subjetivacion ligada a las politicas de
representacion en las imagenes publicas ha sido un tema de
enorme importancia desde la critica cinematografica feminista y,
en general, de todo el pensamiento feminista enraizado en la
tradicion psicoanalitica y sus relecturas desde el feminismo de
los sesentas y setentas.

Como resonancia, la obra grafica de Barbara Kruger se
contextualiza en estos términos asi como el proyecto
sheisn'thismother de huelgadearte & wearenotvictims.
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A través de la ampliacion casi monstruosa de las
imagenes, tanto en las piezas de Kruger como en
sheisn'thismother se pretende una distorsion de las relaciones
semanticas del texto-imagen, mostrando, en palabras de Kate
Linker, la naturaleza linglistica de la representacion.

A modo de texto terrorista (Barthes), las imagenes
interfieren en los procesos de subjetivacion del espectador,
introduciendo significantes que descentralizan el sujeto clasico
del espectaculo mediante una hipervisibilizacion de posiciones.

Si bien en todas las imagenes se apela a dos posiciones,
por un lado, las bolleras (nosotras) y por otro, td, el sujeto
dominante, el productor de sentido, el Estado, el Hombre, el
poder, no se propone de manera anecdotica, pues responde a un
objetivo de Intervenir en estos procesos de subjetivacion, de
manera paralela a la inclusion de referentes identitarios que
tengan que ver con una imagen de mujer fuerte, capaz, hija de
puta y amenazante.
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Asi, se utiliza el recurso cinematografico de la voz en off o
narrador (voz autoritaria que dirige la mirada y la subjetivacion
de lo narrado) en pos de una contractura semantica: cuando
decimos "las bolleras vamos a ser el orgullo de tu patria®,
afiadimos, ademas de la negativa mas propia del trabajo de
Kruger, una amenaza de abordaje. Queremos tu patrimonio, y lo
vamos a tomar.

Utilizando el trabajo de Kruger como referente claro a la
hora de encauzar las propuestas conceptuales que tienen mas
que ver con la construccion de las imagenes del proyecto
sheisn’hismother, éste se presenta como una reconfiguracion de
los presupuestos de la autora norteamericana: no solo se
pretende mostrar la ideologia que se esconde detrds de las
imagenes publicas en relacion a la construccion identitaria de
"las mujeres", sino que, a modo de responsabilidad politica, se
apela a la creaciéon de nuevas performatividades: hoy ya no es
suficiente mostrar, para eso ya estan los documentales fiofios.
Hoy queremos generar mundos posibles.

Por otra parte, me parece importante establecer un
puente, si se quiere, entre la cuestion de la inscripcion
epidérmica (tatuaje) como en la inscripcion o intervencion
también epidérmica pero referida a la epidermis del cuerpo
social: la calle.

Félix Duque alertaba sobre el peligro de convertir el arte
publico en un valor de consumo mas que, dentro de la sociedad
globalizada y multiculti, se dedique a rellenar los espacios que
sobran entre edificio y edificio, siempre situado en el mapa del
turisteo cultureta, bien en auge hoy por hoy.
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Ademas, cabe preguntarse, ¢es realmente la calle, hoy
por hoy, la epidermis de lo social? ¢nos estamos aventurando y
cayendo en el facilismo de la relacién sisteméatica de
publico/politico? ¢existe todavia esa rue del mayo francés que
tanto se anhela?

Creo que es importante trasladar la cuestion antes
referida acerca de la idea de intervencion en relaciéon al tatuaje y
al acontecimiento.

Cuando hablamos de intervenciones en el espacio
publico desde el ambito artistico, hacemos referencia inevitable
a cuestiones relativas a la protesta; estamos, de alguna manera,
invocando a la politica a través de nuestras acciones.

Bien.

Creo que ya he dejado bastante claro que las
intervenciones se producen desde muchos lugares y que lo
que generan rara vez se corresponde a los presupuestos
estipulados a priori. Aunque resulta facil situar la
intervencién en lo publico para que se contamine de aquello
que nos gusta llamar “politica”, en realidad lo que estamos
haciendo es generar una cierta “estética” de arte politico. Un
cuadro es una intervencion tan politica 0 mas que lo que
podemos imaginar cuando decimos “intervencion en el
espacio publico”. Hay cantidad de obra pictorica que
contiene un tremendo contenido politico; tal vez no tanto en
lo que podriamos llamar el contenido, pero si muchas veces
en lo relativo a las estructuras de visién y percepcion:
muchas veces, la pintura contiene un alto contenido de
imaginar més, de imaginar otras formas de ver y de mirar.
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También en mucha obra gréfica, como pueden ser las
infografias de Mariko Mori, a menudo tachadas de “anti
politicas” o, al menos, de no reflexivas para con el mundo que le
rodea, que para mi poseen un potencial politico de la misma
envergadura que la ciencia ficcion: la creacion de esos mundos
posibles, de otras maneras de sofiar.

A lo que me refiero es a que toda creacion, resonancia
y resorte que aporte otras maneras de mirar, otros
significantes dentro de los sistemas comunicativos (visuales,
literarios, legales o de cualquier tipo), son intervenciones que
reverberan en el campo de lo real, a través de la
performatividad de los campos simbolicos, virtuales,
potenciales. Acercarnos exclusivamente al terreno de “lo
publico” para hacer reales nuestros suefios solo responde a,
por un lado, la inercia historicista de generar un modelo, una
estética, una moda, al final, que pueda ser introducida
facilmente en la ristra de chorizos que hace de nuestra
experiencia la literatura de la Historia y, por otro, nuestro
deseo a ver los resultados de nuestra intervencion en vida;
buscando el camino facil, sucumbimos a la imposibilidad de
pensar-nos mas alla de nuestra propia vida.

Sin embargo, es competencia de tod*s comprender y elegir
los contextos cognitivos y de reaccion que deseamos para cada
intervencion. Con esto no me gustaria apelar a un deseo de
dominio para con los repliegues socio-politicos que se generan a
partir de dichas intervenciones. No. Se trata mas bien, y sobre todo
en lo relativo a aquellas intervenciones que proponen un reparto
mas igualitario en la construccion y propuesta de referentes dentro
de los sistemas hegemonicos de representacion, de buscar aquellos
espacios que favorezcan la permeabilidad del discurso que se
propone. Una efectividad relativa, vaya.
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De esta manera, y sin perder de vista el proyecto
sheisn’thismother y sus propuestas metodologicas en cuanto a
intervencion se refiere, se trata de una suerte de “suspension” de
los paradigmas de representacion y de identificacion visual, en
este caso, en el espacio publico. ¢Por qué en lo publico? Porque
concretamente en lo referente a la creacion de imagenes
performativas que se refieren a la construccion identitaria, el
papel de la publicidad y las imagenes publicas se torna un
camino que clama a gritos un cortocircuito inmediato.

Se trata, por tanto, de una suspensién entendida como un
espacio que da lugar a la descomposicion del orden, al
replegamiento de la epidermis referencial, al retorcimiento de lo
imprevisto en pos de lo Otro, de lo antagonico. Espacios
(temporales, visuales y cognitivos) de resistencia (Adorno).

En este caso, se trata de generar estos espacios en
suspenso en lo que tiene que ver tanto con los procesos de
subjetivacion dentro de las politicas de representacion
heteropatriarcales como en las imagenes performativas de los
cuerpos sexuados (o0 como ellos gustan Ilamar, mujeres),
especialmente en lo relativo a las potencialidades, al abanico de
posibilidades que una mujer puede tener a la hora de enfrentarse
a un conflicto, esto es, a la vida publica.

Es por esta razon que este proyecto sélo tiene sentido en
la calle. Las imagenes, a modo de representacion de la ausencia
(ausencia de referentes femeninos violentos, poderosos Yy
capaces) se deben contextualizar en el campo del “pufietazo en
la cara” (Cristo), que es el lenguaje de la carteleria en la selva
que es la puta calle.
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Se trata de intervenciones autoritarias, que no pretenden
ir més alla de las estructuras comunicativas establecidas desde el
orden heteropatriarcal capitalista, sino introducir nuevos
referentes identitarios que cortocircuiten las ldgicas de las
politicas de representacion dominantes, y asi, reclamar un
espacio de produccion de significantes desde la auto-
representacion y la macarreria.

KISSING DOESN'T KILL: GREED AND INDIFFERENCE DO.

CORPORATI: GRH:D GOVERNMENT INACTION, AND PUBLIC INDIFFERENCE MAKE AIDS A POLITICAL CRISIS.

8//

Por otro lado, la cuestién de la legitimacion de las
miradas. ;quién soy yo para intervenir? ;por qué no incentivar
una intervencion colectiva como much*s artistas hoy se
proponen a través del cdctel de la intervencion social y las
practicas artisticas, tan de moda en nuestro contexto?

Es caracteristico del contexto artistico que vivimos en la
actualidad, la proliferacién de proyectos hibridos que caminan
entre la intervencion social y las practicas artisticas.

Es caracteristica inconfundible de estos proyectos el uso,
o mejor, la colaboracion con colectivos “marginados”,
“oprimidos” u “alternos”, que mediante la vision licida del
“artista” se construye la obra, en una apuesta por lo colaborativo
y la cuestion auto-representacional.
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No obstante, y haciendo alusién clara al arte relacional,
no esta de mas preguntarse hasta qué punto no caemos en la mas
profusa hipocresia cuando generamos un campo de accion unico
y dirigido por los capataces artistas, digamos, unos limites
legales de accion donde estas personas “oprimidas” puedan
moverse, Yy luego hablamos de colaboracionismo.

No reconocer de donde venimos y qué puesto jugamos
en la sociedad me parece un error que no debemos tolerar a la
ligera, aunque estemos amparados en una institucién que
legitima nuestros actos tanto legal como artisticamente.

Se parece demasiado a las ansias revolucionarias que nos
pican a los biencomidos europeos cuando hablamos de Chiapas,
por poner un ejemplo.

Cuando entre colegas hablamos de la solidaridad entre
los pueblos y de las labores humanitarias, parece haberse
consensuado que es una posicion colonialista ir a poblados
indigenas y decirles lo que tienen que hacer.

Completamente de acuerdo.

Ahora, la opcién dicotdbmica que se propone tampoco
queda muy lejos de este colonialismo. Cuando, alterados,
muchos amigos afines exponen la necesidad de una accion
solidaria justa, me quedo boquiabierta.

“lo que hay que hacer es ir alli, coger un palo y luchar
como luchan ellos”.

Sinceramente, creo que como ciudadana Europea que
soy — que luego podemos hablar de si estamos 0 no de acuerdo
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en los procesos que me llevan a ser considerada como tal, vale-
creo que es de una hipocresia y de una superioridad exacerbante
no explotar todas las posibilidades que mi condicién supone
para el pueblo de Chiapas, por ejemplo.

¢Como puedo ayudarles mejor, yendo a Chiapas y
cogiendo palos o currando un verano entero para conseguir tres
mil euros y mandarselo para que ellos hagan lo que ellos crean
hacer?

Pero claro, ante esto hay un evidente contra: ya no podré
contarles a mis colegas que estuve en Chiapas luchando por la
liberacion zapatista. Una auténtica pena.

Mi posicionamiento respecto a las intervenciones
artisticas que tienen que ver con una (in)cierta lucha politica van
por el mismo camino: creo que no debemos hacernos los
molonguis y decir que somos iguales ante un colectivo de
presas, una manada de buitres 0 un grupo de nifios gitanos
diversos funcionales. No. Somos biencomidas. Hemos estudiado
bellas artes (u algin que otro sucedaneo). Leemos bien.
Tenemos tiempo, libertad (“°”””””) y un gobierno que mas o
menos permite. No partimos de los mismos lugares.

Y no visibilizarlo me parece un error insalvable. Esto
es lo que soy y quin remei, como decia mi yayo. No voy a
disfrazar mi subjetividad de colectiva porque ya lo es, en
tanto que lo que somos lo debemos en su totalidad a la
cultura, la sociedad, la familia y demas aparatos ideoldgicos
del Estado: a los colegas, a las conversaciones en los bares, a
las resacas creativas, a las incertidumbres amorosas, a la
television, al deseo no culminado... Ya lo es, y aparentar que
todo lo que no sea hecho segun estos términos de
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colaboracion es fruto del mal llamado “ego del artista”, exige
a gritos una respuesta inmediata.

Tal vez, en lugar de participar de estas dindmicas, seria
bueno luchar por un sistema educativo que permita a todas las
personas que lo deseen, independientemente de su nivel
econdmico, de clase, de etnia, etc., llegar a estudiar Bellas Artes
como nosotras hemos hecho. Creo que seria mas bueno, en lugar
de limitarnos a crearles patios de recreo tutelados en el mundo
del Arte, intervenir en pos de una integracion real, de la
construccion autonoma de sus propias intervenciones. Creo que
seria mas bueno, definitivamente, fomentar una inclusion en el
mundo de la legitimacion/educacion artistica, donde vidas que
requieren de tiempo para trabajar y asi pagar sus estudios y su
vida puedan acceder, donde cuerpos con otras necesidades
puedan habitar, hacer suyo el espacio.

Creo que seria mas bueno, sin duda, pensar en la
inclusion de estas personas en estos términos y generar, mas alla
de nuestros egos, las condiciones Optimas materiales para que
mas gente pueda cambiar las I6gicas de representacion, hacerlas
suyas, incluirse dentro del imaginario social de manera
auténoma, sin proyectos pseudoartisticos que maquinen, y que,
en el fondo, temen perder su parcela de poder. No deberiamos
aplanar diferencias que existen y son reales, sino luchar contra
ellas de la manera mas eficiente, intervenir honestamente,
situandonos sin romanticismos.

9l

Ademas, sospechosamente, estas practicas se ven apoyadas por
las instituciones artisticas y estatales en su totalidad.
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Llegadas a este punto, seria interesante reflexionar la
cuestion de las intervenciones en términos de legalidad, de
apoyo institucional y de eficacia politica.

Para empezar, no me posicionaré en los términos clasicos
de “toda institucion anula el potencial revolucionario de
cualquier obra”, primeramente porque la cuestion revolucionaria
no me interesa demasiado (revolucion en tanto que vuelta a
empezar con procesos autoritarios, de lucha de clases), pero
también y sobre todo porque considero que las estrategias han
de marcarse en relacion con unos objetivos y nadie mejor que td
para valorar en estos menesteres. No hay receta para esto.

No obstante, cabe remarcar que, de la misma manera que
un amarillo no es el mismo al lado de un azul que de un beige,
los contextos instituciones influyen en la misma medida. No es
“anulacion” sino, tal vez, configuracion de un determinado
lenguaje y no de otro.

Pero insisto que es una cuestion de estrategias.
Ahora:

En términos de legalidades, a mi me resulta de una
eficacia absoluta el uso del devenir legal a modo de alarma de
lo que pica a nivel social o de lo que se pretende que
performemos. De la misma manera que el actual espectaculo
mediatico acerca de las operaciones de cambio de sexo —cuyo
debate gira en torno a si se deberia bajar la edad en la que los
aspirantes pueden elegir su sexo- nos anuncian los cambios
propuestos para la actualizacion del DSM, la dimension
performativa de la jurisdiccion debe suponernos, al menos, una
brajula con un radio de accion méas o menos fiable.
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No es un secreto esta fiebre por el artivismo que las
instituciones se contagian desde hace ya un tiempito. Esta fervor
que convierte casi cualquier espacio en espacios autorizados por
la institucion Arte hace que cada vez el mundo reglado se
expanda a nivel territorial. Si bien es un buen ejemplo, siempre,
Santiago Sierra, creo que podemos englobar casi todas las
practicas artisticas que, amparadas en la institucién, se
autoproclaman politicas y que suponen una intervencion en el
espacio publico. Una vez es “instalada” la obra, este espacio,
otrora generadora del devenir de la selva de lo publico, se
convierte en un “espacio artistico”, con sus protocolos de
accion, su dimensiéon preformativa y como no, su vigilancia
(cabe mencionar lo curioso que es encontrarte a un segurata en
una casa “okupa” como la Tabakalera).

De nuevo la pregunta. ;es el arte publico, politico? ¢en
qué medida cumple sus objetivos en tanto que tal? ¢qué
demonios esta pasando?

10//
La cuestion de relacionar siempre y sin remedio el arte publico
con el arte politico y viceversa se presenta, entonces, como una
cuestion fundamental a problematizar.

¢Es el espacio publico hogar irremediable del arte
politico? ¢como definir estos conceptos, publico y politico sin
ventilarme toda la historia de aquell*s que dedicaron su vida a
esbozar, apenas, algunas lineas?

Sin miedo, supongo.
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Nuestra mirada es aquello con mayor capacidad para
intervenir, para ser intervenida, a través de un cuadro, una peli o
un beso. Definitivamente, la intervenciébn no vive
exclusivamente en el territorio de “lo publico™.

11//

Vivimos en un mundo donde parece que las opciones
politicas se nos han acabado. Un mundo donde, a través de las
estructuras promovidas por interfaces politicas como Facebook,
solo permiten la opcion del “like”. Tal vez el arte lleve
demasiado tiempo jugando a la sociologia y a revestirse de
cientificismo para poder asi, a modo de parodia, hacerse mas
verdad, olvidandose trdgicamente de generar nuevos lenguajes,
nuevas maneras de imaginar mas alla, contribuyendo de manera
pobre a la construccién de lo social. Méas bien, engordando los
anales de lo que ya es verdad, legitimo, en lugar de imaginar lo
que podria llegar a ser.
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Asi se nos presenta una sociedad que manifiesta su
“malestar” de manera abstracta, huérfana, incapaz de pensar y
de pensarse mas alla de sus propias estructuras.

* * *

No cumple al poeta decir lo que ha pasado, sino el
tipo de cosa que podria pasar

Avristoteles

Dentro de la teoria literaria actual, predominantemente
posmoderna, se parte de la base de la imposibilidad de
representar o hacer referencia al mundo real, pues todo es pura
interpretacion. Y se entiende este “imposible” no como
horizonte de lo que podria llegar a ser. No. Vivimos en un
tiempo que se contenta con su propio malestar...

Toda ficcion crea un mundo semanticamente distinto al mundo
real, creado especificamente por cada texto de ficcion y al que
s6lo se puede acceder precisamente a través de dicho texto. Asi,
una obra de ficcion puede alterar o eliminar algunas de las leyes
fisicas imperantes en el mundo real (como sucede en la ciencia
ficcibn o en la novela fantastica), o bien conservarlas y
construir un mundo cercano -si no idéntico- al real (como
sucede en la novela realista). *

Desde el terreno de las luchas por las libertades sexuales,
y mas concretamente en el activismo queer norteamericano de
finales de los ochenta y principios de los noventa, se ha llevado
a cabo un desplazamiento de las estrategias de lucha que han
tenido una relacion de ida y venida con las nuevas teorias
feministas (mas bien feministas lesbianas) recién llegadas a la
academia, hoy bautizadas como teoria queer.
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Este desplazamiento estratégico, a mi modo de ver, tiene
que ver fundamentalmente con lo relativo a las politicas
identitarias y a sus consecuentes resonancias en las luchas
sociales del momento.

Si bien desde un posicionamiento feminista esencialista,
mas propio de las décadas de los setenta y ochenta, se proponian
ciertas formas de organizacion que tenian mas que ver con
agrupaciones identitarias que partian de la genitalidad méas que
de otra cosa, es en el estallido del activismo queer cuando Judith
Butler apelaba a un activismo desde las politicas coalicionistas y
de pastiche: esto es, el derrocamiento del lenguaje hegemonico a
través de la multiplicacion. En este caso, si bien se pretendia
derrocar el orden heterosexista, en el cual solo existian las
identidades femeninas y masculinas (ambas, heteronormativas),
las nuevas estrategias se presentaban ya no como un deseo de
destruir estas categorias, sino apropiarselas y multiplicarlas: asi,
ante la categoria esencialista y cerrada “mujer”, aparecian una
cantidad de multiplicidades identitarias maravillosas como la
butch  (lesbiana camionera) o la femme (lesbiana
superfemenina), ahora también identidades transitorias como los
drag Kings (performances de masculinidad), las trans, las
marikonas, etc. A través de esta multiplicacion, la categoria
mujer se convierte en un pastiche mas, arrebatandole en cetro de
categoria dominante ligada a unas caracteristicas fisicas y
econémicas concretas.

[...] problematizar el género no mediante maniobras que suefien
con un méas allad utdpico , sino movilizando, confundiendo
subversivamente 'y  multiplicando aquellas  categorias
constitutivas que intentan preservar el género en el sitio que le
corresponde al presentarse como las ilusiones que crean la
identidad. *
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Es en esta linea de pensamiento y de accion politica que
se sitla la idea de intervencion y la practica activista del
proyecto sheisn’thismother: a partir de la multiplicaciéon de
identidades. Hoy, y ante las politicas de representacion que se
enmarcan dentro de las dindmicas institucionales de la
“violencia de género”, se procede a introducir nuevos referentes
que tengan que ver con unos referentes positivos en tanto que
mujeres capaces, potencialmente peligrosas y virtualmente
violentas. De esta manera, se huye de las iniciativas feministas
fascistas que se basan en la censura de aquello que no quieren
ver. Si, yo también rabio cuando veo anuncios que utilizan a las
mujeres para vender productos que nos encarcelan bajo el
régimen de la estética, pero el camino de la censura politica, por
bienintencionados que sean los valores de fondo, solo llevan al
fascismo. Aunque sea feminista. Y si no fijémonos en nuestras
amigas francesas de “Ni putas ni sumisas”...

Multiplicacion  de  codigos,  multiplicacién  de
subjetividades que los generan. Multiplicacion de posibilidades,
de ficciones, de imposibles, de espacios de inflexion poética
donde la nada ocurra °. De intervenciones mas alla de la
hipocresia humanitaria o pseudo-social, desde una subjetividad
situada y visibilizada.
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Notas:

1. Este texto esta especialmente inspirado por el | congreso de estética y
politica, estructurado a través del pensamiento del filésofo francés Jacques
Ranciére, durante el 23, 24 y 25 de Marzo en Valencia, al que tuve el placer
de asistir.

2. Eskorbuto. “Cerebros destruidos”
http://www.youtube.com/watch?v=Bw8DOW2XL44

3. La teoria de los mundos posibles, segun Wikipedia.

4. BUTLER, J.: El género en disputa. El feminismo y la subversion de la
identidad,Paidds Studio, 2007, Barcelona, p.99

5. Rogelio L6épez Cuenca. Du calme-Stiker. 1994
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La sangre como material de dibujo
RICARDO HORCAJADA GONZALEZ

Resumen:

Tradicionalmente el uso conceptual de los materiales graficos ha
dotado de nuevos significados a elementos procesuales que tan
solo parecian meros vehiculos de representacion. Las préacticas
gréficas contemporaneas han ampliado enormemente los
materiales y procesos interviniendo el dibujo en &mbitos que hasta
ahora tangenciales al mismo. La eleccion de materiales organicos
para el dibujo, como el semen, el orin, los excrementos o en el caso
que nos ocupa la sangre, tienen una larga tradicion de referencias
literarias. Del mismo modo son habituales los estudios
hermenéuticos sobre su uso simbolico, procesual y visible. Por el
contrario son muy escasos O inexistentes los estudios que
formalicen su uso procesual como mera herramienta. En este
trabajo presentamos las técnicas y los procesos de extraccion,
conservacion y uso de la propia sangre como material de dibujo.
Finalmente referimos ampliamente dos artistas que han trabajado
con sangre en su obra: Teresa Margolles y David Nebreda.

Palabras clave: Dibujo, sangre, técnicas gréaficas.
* Xk %k %k

Se han fundido en una ausencia espesa,

la roja arcilla sorbio la blanca especie.

El don de vida ha pasado a la flor...

¢Donde estan los muertos, las frases familiares,
el arte personal, las singulares almas?

La larva se desliza por los surcos del llanto.

-Paul Valery-
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1. Introduccién

A lo largo de las ultimas décadas el dibujo a dejado de
ser la herramienta fundamental para reflexionar mediante
imagenes, para conocer y comprender a través de ellas. Si
durante los afos setenta la fotografia, el cine y el video
comenzaron a diluir esta condicion, es muy recientemente, con
la gran popularizacion de los soportes tecnoldgicos de captura,
cuando el dibujo deja de ser definitivamente el medio habitual
para conservar un recuerdo, pensar un proyecto o dilucidar un
pensamiento. Si el dibujo ha perdido su condicion preeminente
de “natural” y “proyectual” lo ha hecho en beneficio de sus
posibilidades discursivas, alegoricas, poéticas y constructoras de
relatos.

El desarrollo de estas capacidades, implicitas en todo
posible dibujo, ha tenido buena muestra en exposiciones como
“Arte termita contra elefante blanco” de la Fundacion ICO en
Madrid en 2004 o la publicacion de Phaidon “Vitamine D”.

Con ellas se ha venido a constatar la nueva deriva del
dibujo hacia ambitos mucho mas literarios, inmediatos y
alegdricos de los que habitualmente era muestra. Este giro del
concepto al relato ha tenido como objeto la reconceptualizacion
de soportes, medios y sistemas de visibilidad del dibujo.

Entre los soportes el papel dejo paso a las intervenciones
espaciales, los medios se diversificaron casi tanto como autores
presentaban su obra grafica y los sistemas de visibilidad
comenzaron a tener muy en cuenta otros condicionantes como el
tiempo (animacion gréfica). Todo esto conformd un nuevo
conjunto de férmulas gréficas, alejadas de los nuevos procesos
de tratamiento de la imagen pero nunca ajenos a ellos.
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La sangre, junto con otros materiales naturales como la
sabia de algunas plantas, la arcilla, el hollin o el yeso de greda y
el céalcico han sido la base material del conjunto de
representaciones que conocemos desde la mas remota
antiguedad. Desde siempre ha sido utilizada como pigmento o
medio para representar y su versatilidad como material permitid
que pasara de un estadio fisico o utilitario a otro principalmente
simbalico.

En casi todas las culturas encontramos la sangre como
pigmentacion relacionada con la muerte, con una dualidad
simbolica que hace de ella portadora de otra vida, simbolo de
vitalidad o existencia méas alla de la muerte fisica. Este poder de
representacion en el inframundo la ha dotado desde siempre de
cualidades irracionales més ligadas con lo animal o corporal que
con lo espiritual e intelectual. Podemos ampliar este tema en los
estudios de Gregory Curtis, alguno de ellos traducido al espafiol
como “Los pintores de las cavernas” 2009. En las primeras
épocas de la antigledad la sangre aparece en las
representaciones zoomorfas de las cavernas asi como en
numerosos enterramientos, en los que el individuo habia sido
embadurnado en sangre antes de ser depositado en su tumba o
donde algunos de los objetos que le acompafian estan decorados
con sangre. La presencia de la sangre en los rituales fue
ampliamente estudiada por E.O.James en obras ya clasicas como
“La religion del hombre prehistorico”(189-192) Posteriormente
encontraremos referencias a su uso como pigmento o medium de
manera frecuente, pero raramente (s6lo en contextos simbdélicos
ligados a la magia y al ocultismo) de un modo tan explicito.

Al ser la sangre uno de los simbolos fundacionales de

religiones, codigos sociales y formas culturales, esta trasciende
de su uso fisico a un potentisimo y amplio contexto simbolico.
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Si bien las referencias a este uso de la sangre son muy
habituales, ( numerosas referencias de ello encontramos en los
ambitos etnograficos, antropologicos, historicos,...) su uso
como material de representacion esta muy poco documentado.
Sélo son claras las citas referidas al arte rupestre, a parte del arte
funerario antiguo y a ciertos rituales magicos o tradicionales. El
unico estudio en castellano que trata monograficamente los
diversos valores simbdlicos que a lo largo de la historia ha ido
teniendo en occidente la sangre es el estudio de Jean Paul Roux
“La sangre. Mitos, simbolos y realidades”1990 Esporadicamente
encontramos referencias como la de Maurice Choury y Jaen
Pierre Chabrol donde tangencialmente nos cita de qué modo era
habitual el uso de la sangre en la pintura francesa durante la
revolucion, dada su abundancia. Durante la comuna, por la
escasez de materiales, 0 como barniz por parte de Stradivarius y
en algunos pequefios camafeos alemanes del XIX conteniendo
retratos. Muy escasas estas referencias pese a todo. Es a lo largo
del siglo XX, sobre todo desde los afios sesenta, que su uso
adquiere mayor notoriedad, abriendo su significado a nuevos
ambitos simbdlicos mediante nuevas practicas. Basicamente
podemos reducir estas a la interaccion entre el dibujo y la
performance, teniendo Gltimamente una mayor importancia la
representacion grafica que la accién simbdlica. Aunque lo
habitual es que una y otra sean igualmente importantes en el
desarrollo y formulacién de la obra. Buena muestra de ello son
los trabajos de David Nebreda, Teresa Margolles, Jean Fabre,
Maria Epes, Gabriel de la Mora, Orlan, Jordan Eagles
(Fig.1)....... Mucho mas habituales son las referencias literarias
a las plasticas. S6lo podemos encontrar una iconografia sobre la
representacion de la sangre en el estudio de Félix Gonzalez
Nufiez 2007 y muy breve pese a todo. Mediante los artistas antes
citados la sangre pasa asi de un medio simbélico performativo a
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otro principalmente grafico. Amplia el ambito gréafico en lo
discursivo y narrativo sin interferir en lo procesual.

Fig.1.- Jordan Eagles. Arte con sangre. 2009

2. Contexto simbdlico y literario de la sangre en occidente

El ambito conceptual al que alude la sangre es enorme,
siempre oscila entre las relaciones establecidas con lo vivo o lo
muerto en cualquiera de sus manifestaciones. Entre la
fascinacion y la repugnancia, entre el deseo de su posesion y el
temor de perderla o derrocharla. La sangre representa una
intolerable coincidencia de los contrarios, una insoportable
reductio ad unum en si misma. Frente a este sentimiento
insoportable ante la de presencia de la sangre nos encontramos
una convivencia habitual con ella, casi rutinaria. En el mercado,
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en el médico, en los medios de comunicacion, en el cine,...este
tipo de presencia la ha vaciado de sus contenidos mas severos, 0
al menos los ha alejado, como ha sucedido con la mayor parte de
la representacion de aspectos corporales internos. De este modo
se han abierto, sobre todo en el &mbito artistico, nuevos
contextos que refundan sus contenidos, en el caso de la obra de
David Nebreda su propia sangre, en forma de ritual, redibuja
prefigurando la realidad que desea o cree entender. Teresa
Margolles utiliza sangre recogida de los lugares donde se han
producido asesinatos para confeccionar banderas que son
simbolo y ensefia de la violencia en las sociedades actuales, Jean
Fabre se auto inmola en el momento de la creacion grafica y
performativa de su obra, Orlan se autorretrata con su propia
sangre, confeccionando relicarios durante sus operaciones,.....
Como vemos en estos ejemplos, el contexto artistico permite
una redefinicion del contexto alegérico del uso de la sangre,
siempre dentro de una realizacién grafica y con herramientas de
ejecucion “tradicionales”.

3. Composicion de la sangre

Tomaremos una breve descripcion del manual de Gilliam
Pocock sobre fisiologia humana (2005) “Como todo tejido, la
sangre se compone de células y componentes extracelulares.
Estas dos fracciones tisulares vienen representadas por:

e Los elementos formes —tambien llamados elementos
figurados—: son elementos semisolidos (es decir, mitad
liquidos y mitad so6lidos) y particulados (corpusculos)
representados por células y componentes derivados de
células.
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e El plasma sanguineo: un fluido traslicido y amarillento
que representa la matriz extracelular liquida en la que
estan suspendidos los elementos formes.

e Los elementos formes de la sangre son variados en
tamafio, estructura y funcion, y se agrupan en:

e las células sanguineas, que son los globulos blancos o
leucocitos, células que "estan de paso™ por la sangre para
cumplir su funcion en otros tejidos;

e los derivados celulares, que no son células estrictamente
sino fragmentos celulares; estan representados por los
eritrocitos y las plaquetas; son los Unicos componentes
sanguineos que cumplen sus funciones estrictamente
dentro del espacio vascular.” (p.126)

El plasma sanguineo es la porcion liquida de la sangre en
la que estan inmersos los elementos formes. Es salado y de color
amarillento traslicido y es mas denso que el agua. El volumen
plasmatico total se considera como de 40-50 ml/kg peso.

El plasma sanguineo es esencialmente una solucion
acuosa de composicion compleja conteniendo 91% agua, Yy las
proteinas el 8% y algunos rastros de otros materiales (hormonas,
electrolitos, etc). Los componentes del plasma se forman en el
higado (albumina y fibrdgeno), las glandulas endocrinas
(hormonas), y otros en el intestino.

El suero sanguineo es la fraccion fluida que queda
cuando se coagula la sangre y se consumen los factores de la
coagulacion. Es de un tono amarillento, similar a la orina, muy
poco resistente a la luz. Este aspecto, el de la coagulacion, es
muy importante en nuestro trabajo, ya que una sangre coagulada
no permite su uso para el dibujo. Una rehidratacion de la misma,
0 SU uso semiseca, nos da un material muy inestable sobre el
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soporte, con una textura irregular y un acabado en forma de
granulos muy dificil de controlar. Como veremos mas adelante
para su conservacion deberemos afadir heparina en una
proporcion aproximada de 1/10 en relacion a la sangre que
debamos conservar. Este anticoagulante nos permite un uso
prolongado de la misma.

El plasma es una mezcla de proteinas, aminoacidos,
glicidos, lipidos, sales, hormonas, enzimas, anticuerpos, urea,
gases en disolucién y sustancias inorganicas como sodio,
potasio, cloruro de calcio, carbonato y bicarbonato.

4. Caracteristicas fisico-quimicas

e« La sangre es un fluido no-newtoniano (ver Ley de
Poiseuille y flujo laminar de perfil parabdlico), con
movimiento  perpetuo y pulsatil, que circula
unidireccionalmente contenida en el espacio vascular
(las propiedades del flujo son adaptadas a la arquitectura
de los vasos sanguineos). El impulso hemodinamico es
proporcionado por el corazon en colaboracion con los
grandes vasos elasticos.

e La sangre suele tener un ph entre 7,36 y 7,44 (valores
presentes en sangre arterial). Sus variaciones mas alla de
esos valores son condiciones que deben corregirse pronto
(alcalosis, cuando el pH es demasiado basico, y acidosis,
cuando el pH es demasiado &cido). En ningln caso esta
acidez destruye o estropea el soporte, no es algo que
modifique nuestras pautas de trabajo.
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5. Extraccion de sangre

La extraccion de sangre es un procedimiento (de
flebotomia) médico muy usual para la deteccion de posibles
enfermedades al realizar los oportunos anélisis a la muestra de
sangre obtenida. La sangre se extrae de una arteria (a. radial,
para gasometrias) o de una vena (basilica, cefalica o mediana
que une las dos anteriores), usualmente de la parte interior del
codo o del dorso de la mano. El sitio de puncion se limpia con
un antiséptico y luego se coloca una banda elastica o un
brazalete de presion alrededor del antebrazo con el fin de ejercer
presion y restringir el flujo sanguineo a traves de la vena, lo cual
hace que las venas bajo la banda se dilaten y hace més facil que
la aguja alcance alguno de los vasos sanguineos.
Inmediatamente después, se introduce una aguja en la vena y se
recoge la sangre en un frasco hermético o en una jeringa.
Durante el procedimiento, se retira la banda para restablecer la
circulacion y, una vez que se ha recogido la sangre, se retira la
aguja y se cubre el sitio de puncién para detener cualquier
sangrado.

La extraccion de sangre no esta exenta de riesgos, dado
que podemos perforar la arteria, desgarrarla o, aun peor,
introducir aire en la misma. Para este fin sera necesario recurrir
a personas especializadas que nos asesoren sobre la
conservacion y nos ayuden a una correcta extraccion. Estas
indicaciones han sido tomadas de manera resumida del manual
“Métodos del laboratorio hematologico” de la UNP 2009 (p.7-9)

6. Conservacioén de la sangre para su uso

Una vez extraida la sangre, el tiempo habil para su uso es
escaso, por ello, es recomendable usar un conservante y un
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anticoagulante para disponer de ella cuando sea necesario. La
heparina intravenosa o subcutanea (de bajo peso molecular) es el
conservante mas comodo de obtener y el méas eficaz. Se vende
en forma de ampollas liquidas y se mezcla con la sangre nada
mas ser extraida. No modifica el color, ni la densidad y permite
una conservacion en frio muy prolongada, de varias semanas.

La heparina (del griego nmap, hepar, "higado™) es un
anticoagulante usado en varios campos de la medicina. Es una
cadena de polisacaridos con peso molecular entre 4 y 40 kDa.
Bioldgicamente actia como cofactor de la antitrombina 11, que
es el inhibidor natural de la trombina. Es un
glucosaminoglucano formado por la unién de &cido-D-
glucordnico o acido L-idurénico mas N-acetil-D-glucosamina,
con una repeticion de 12 a 50 veces del disacérido, y se
encuentra naturalmente en pulmones, higado, piel y células
cebadas (mastocitos). La Heparina fue originalmente aislada de
células hepaéticas, de ahi su nombre. Su obtencidn industrial es a
partir de pulmon bovino y de mucosa intestinal de cerdo. Inhibe
la accion de varios factores de la coagulacion (IXa, Xa, Xla,
Xlla), ademas de tener cierta accion sobre las plaquetas y el
sistema fibrinolitico.

Otros anticoagulantes habituales, pero menos eficaces y
sencillos de obtener que la heparina, son :

e EDTA (Cy1oH16N20s) 0 sal disddica, dipotésica o tripotasica
del &cido etilendiaminotetraacético, actuando mediante un
efecto quelante sobre el calcio (Ca*™), impidiendo el proceso
de la coagulacion al fijarlo. Este anticoagulante se utiliza
fundamentalmente para la realizacién de recuentos celulares,
sobre todo en los auto-analizadores y permite ademas la
realizacion del hematocrito y del frotis sanguineo hasta dos
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horas después de la extraccion de la muestra al mismo
tiempo que impide la aglutinacion de las plaquetas. Las sales
de potasio tienen la ventaja con respecto a la de sodio, por
ser més facilmente solubles en sangre cuando las usamos a
partir del producto sélido, sin embargo , las tres sales afectan
el tamafo del eritrocito, especialmente después del
almacenamiento de la sangre anticoagulada por espacio de
algunas horas. El International Council for Standardization
in Hematology (ICSH) recomienda la sal dipotasica como
anticoagulante para recolectar muestras sanguineas
destinadas al recuento y caracterizacion del tamafio celular y
especialmente cuando los valores del hematocrito se
requieren para la calibracion de los contadores automaticos.
El K;EDTA .2H,0 posee un peso molecular relativo de
404,1g; 1g quela 100 mg de calcio ionico y el pH para una
solucion al 1% es de 4.8+/-1,0. La cantidad de EDTA
dihidratado agregada a la sangre debe ser de 1.5-2.2 mg/ml.
de sangre total. Esta cantidad es un compromiso entre la
cantidad requerida para evitar la coagulacion y la cantidad a
la cual se producen las alteraciones celulares.

CITRATO TRISODICO, CsHs07Nas, actiia impidiendo que
el calcio se ionice, evitando asi la coagulacion. Se utiliza
para realizar las pruebas de Hemostasia en una proporcion
sangre: anticoagulante 9:1; asi como para la velocidad de
eritrosedimentacion ~ en  una  proporcion  sangre:
anticoagulante 4:1. EIl citrato sédico se utiliza a una
concentracion de 0.106 mol/l (31,3 g/L de
C6H507N33.2H20).

ACD se emplea fundamentalmente en Bancos de Sangre
para conservar las unidades de sangre y estudios metabdlicos
eritrocitarios por permitir una buena conservacion de los
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hematies. Se utiliza en una proporciéon de un volumen de
ACD por cada cuatro volumenes de sangre. La proporcion
de la mezcla del anticoagulante es de: Acido Citrico 0.9 g,
Citrato disddico 2 g, Dextrosa 2 g, H,O destilada 120 ml.

7. Instrumentos para el dibujo con sangre

El utillaje para el dibujo con sangre es muy similar al que
se usa con las técnicas humedas: tintas, acuarelas, anilinas, etc.
Podemos dividirlos entre instrumentos rigidos e instrumentos
flexibles. En esta técnica es imposible corregir, por lo que no
existe posibilidad de instrumentos de correccion mas alla de una
cuchilla para raspar o una lija. Los instrumentos se limpiaran
con agua caliente. LIlamamos instrumentos rigidos a los diversos
tipos de plumas de ave, de cafia y de metal. Utilizando en este
caso la terminologia empleada por Joaquin Gonzalez Gonzélez
en su tesis “Técnicas y materiales del dibujo en Espafia” (1989)
(p.320-371) Llamaremos instrumentos flexibles a los diferentes
tipos de pinceles; los mas adecuados para dibujar son los de
ardilla, meloncillo o marta, siendo estos ultimos los de mejor
resultado podemos sefialar como Optimos los de ardilla roja o
Cola de Kolinsky. Los de uso mas habitual suelen ser los
sintéticos, por su economia y facil mantenimiento. Sin embargo,
en esta técnica de lavado, el uso de pinceles sintéticos
empobrece notoriamente los resultados, dado que provoca una
pincelada fria, uniforme y de pocos matices, lo que obliga a
insistir sobre el dibujo “aburriéndolo” en la mayoria de los
casos. Debe darse preferencia a un pincel bastante poblado, no
muy largo y con poca punta, no se agotara tan pronto y los
toques seran mas llenos y jugosos. Para trabajar cémodo, dado
que la sangre tiene un rapido secado, se aparejaran dos pinceles
mediante gomas o cinta adhesiva; uno de ellos servird para
repartir la sangre y el otro sélo llevard agua limpia. De este
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modo podemos controlar perfectamente el lavado moviendo sélo
los dedos de la mano que dibuja. Para la ejecucion de los dibujos
siempre sera necesario el uso de variadas herramientas, plumas,
cafias y pinceles, al mismo tiempo. Seguimos en esto las
indicaciones del manual anénimo editado en 1833 “Método
practico para ¢l dibujo lavado”. En el proceso del dibujo iremos
de las zonas méas generales a las méas precisas o detalladas. De
este modo comenzaremos diluyendo la sangre en agua
previamente hervida en cacillos o vasos que aplicaremos con
pinceles anchos, cada uno de estos cacillos (al menos tres)
tendrd un tono diferente conseguido por la cantidad de sangre
diluida en agua, yendo del méas oscuro al que consideremos mas
claro. Para los detalles usaremos cafias 0 plumas y la sangre la
depositaremos en paletas de porcelana o plastico para su
aplicacion.

El procedimiento habitual para desarrollar el dibujo suele
ser un encaje sumario realizado con lapicero duro, Yy
posteriormente una ejecucion a pincel de las zonas mas
generales. A continuacion, con un tono mas oscuro, se realzaran
los volimenes o las zonas de interés para terminar con cafias 0
plumas perfilando y construyendo lo que estimemos oportuno.

8. Tipos de soporte

Los soportes deberan elegirse dentro del contexto
generado por el discurso, fundamentalmente seran : el papel, el
carton, la madera y la tela.

8.1 El papel y el cartén

Los papeles pesan entre 10 y 190 grms/ m?, el cartoncillo
entre 150 y 189 grms/m? y el cartén a partir de 190grms/m?. Mas
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importante que esta apreciacion para nuestro trabajo es el tipo de
encolado del papel. Que este afiadido de cola se realice durante la
produccion del mismo o posteriormente, como un enlucido del
soporte, incide directamente sobre el resultado de nuestro
trabajo.(12) Un encolado superficial posterior conlleva la
posibilidad de remover el material durante un mayor espacio de
tiempo que un encolado afiadido, pero también genera un tipo de
mancha irregular mas intensa en los bordes y mas clara en el
interior, muy similar a las realizadas con tinta litogréfica de
dibujo. Tras las pruebas que hemos realizado los mejores
resultados se han obtenido con el papel Super Alfa de 250 grms,
asi como el Montval de acuarela de 185 grms .(13) Los
cartoncillos y cartones aparejados con caseina y pigmento han
dado un excelente resultado, si bien el tiempo de secado es menor
que en los papeles y la posibilidad de manipulacién muy corta.

Super Alfa.- Papel vitela 50% algodon de color
ligeramente amarfilado. Fabricado en forma redonda, con marca
al agua (filigrana) y con cuatro barbas naturales. Encolado y de
superficie rugosa. pH>7.

Aplicaciones del Super Alfa: Papel idéneo para todas las
técnicas de grabado y especialmente adecuado para la grabado al
buril, aguatinta y aguafuerte e impresion. Medidas: 76x112 cm
Gramaje: 250 gr/m2 Color: Marfil (tipo crema).

Papel de acuarela Montval.- El papel para acuarela
Montval es un papel de color blanco natural. Fabricado en
medio neutro, sin &cido, con tratamiento antifingico. Posee un
excelente repentir (capacidad de lavado para correcciones), por
lo cual es un papel de acuarela ideal para principiantes. No
amarillea y se conserva a lo largo del tiempo.
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Timbrado en seco: Aquarelle Montval. Aplicacion:
Idoneo para todas las técnicas humedas: acuarela, aguada,
gouache, lavis y acrilico. Medidas: 50x65 cm. Gramaje: 185
g/m?. Tipo de grano: Medio

8.2 Maderas

Los soportes rigidos de madera y derivados (aglomerado,
DM, contrachapado o carton prensado) deben ser preparados de
la misma manera que los cartones, con caseina. La ventaja de
estos soportes es la capacidad de manipulacion del material
sobre el soporte, sustancialmente mayor, y la enorme capacidad
de correccion mediante estropajos de aluminio, de fibra, finas
lijas o piedra pomez molida restregada con un papel fuerte.
Otros aparejos como la cola de conejo, de pescado, la gelatina o
el gesso han dado un buen resultado, aunque el dibujo pierde
intensidad y se vuelve més plano, mas sobrio, con menos
matices. En algunos casos, con preparaciones algo mas gruesas,
un previo dibujo con punta seca, que provoca incisiones muy
suaves, ha mejorado el resultado final otorgando al dibujo
mayor contundencia y construccion.

8.3 Telas

Las telas mas adecuadas han sido las de algodén y de
trama fina, aunque algunas sintéticas han producido resultados
de enorme interés, solo que son de dificil prevision. Las telas no
deben estar aparejadas mas alla de unas leves capas de gelatina o
de aguacola de pescado y la consistencia del dibujo asi como su
mantenimiento no provoca mayor problema. Un exceso de
aparejo, o que este lleve material de carga provoca un dibujo
excesivamente plano, carente de cuerpo y profundidad ya que
agrisa los tonos obtenidos mediante la dilucion de la sangre. Si
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se trabaja sobre telas aparejadas estas deben estar muy
finamente pulidas, bien con lija y estropajo, bien con piedra
pémez y un taco de madera. Es aconsejable un posterior
barnizado, muy leve, en forma de spray. De todos modos es
demasiado trabajo para el resultado obtenido. Para ajustar
correctamente la preparacion recomendamos la obra del
Profesor Manuel Huertas Torrejon “ Materiales, procedimientos
y técnicas pictdricas [ y I1.” Akal 2010.

9. El uso de la sangre humana como material en algunos
artistas de finales del siglo XX.

9.1 Lasangre atrae la sangre. Violencia y economia ; Teresa
Margolles. ¢De qué otra cosa podriamos hablar? 53 Bienal de
Venecia. 2009

En el pabellon mejicano de la quincuagésimo tercera
bienal de Venecia Teresa Margolles , que alun puede ser visitado
en http://www.bienaldevenecia.bellasartes.gob.mx/, present6 un
conjunto de piezas que reflexionaban sobre la relacion entre
violencia y economia, y poder al fin, en diversas ciudades
fronterizas del norte de México, Ciudad Juarez y Culiacan
concretamente. Su intervencion en el pabellon venia precedida
de un conjunto de acciones que le permitieron componer un
paisaje entre pictorico y sonoro de los lugares donde se habian
cometido los crimenes. Entre las diversas acciones una de ellas
se realizaba tifiendo, dibujando, con la sangre recogida de los
muertos. (Fig.2)

Estas telas tefiidas completaron su accion en la playa del
Lido de Venecia, siendo sumergidas en el mar y arrastradas por
la arena en un intento ritual de limpiarla. Posteriormente,
algunas de ellas fueron bordadas con hilos dorados con
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referencias al lenguaje empleado por los narco y expuestas,
entre sudario y lienzo tradicional en los palacios barrocos que
albergaban la bienal. Del mismo modo se exhibieron como
banderas, y entre banderas oficiales, de un lugar que solo
entiende de violencia para sobrevivir. También como simbolo
fisico y metafdrico de lo que viene a representar una insignia
nacional, un emblema del poder representado de forma material
por la sangre de sus miembros expuesto en espacios de
intercambio simbolico asignados por el poder.

Fig. 2. Teresa Margolles. 53 Bienal de Venecia.2010.

En la misma bienal, en una intervencién paralela en el
pabellon de los Estados Unidos, retales de esas banderas
ensangrentadas tapaban puertas y ventanas de acceso al Palacio
Guardini, imposibilitando tanto la vision del exterior como la
del interior. Este intento de demostrar la incomunicabilidad de la
violencia quedaba subrayado en la accion desarrollada en el
interior de este palacio al limpiarlo concienzudamente familiares
de las victimas con una mezcla de sangre y agua, utilizando asi
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el agua como simbolo de pureza, de evolucion espiritual ; de
viaje, pues el agua provenia de las playas del Lido, del
mediterraneo.

El desarrollo de la imagen de la sangre como tabdq,
renombra su  visibn como  insoportable, indecible,
incomprensible. Esta aseveracion negativa de la sangre venia
ligada, en el Palacio Guardini, con la ausencia de luz que los
lienzos ensangrentados producian, todo lo negativo que
constituia la visién de la sangre se acentuaba con la oscuridad.
Del mismo modo, en las telas ensangrentadas se mezclaba el
barro del lugar donde habia caido el cuerpo, tal como vimos
antes desde la prehistoria esta mezcla ha significado el deseo de
otra vida, es simbolo de esperanza. El conjunto de la obra
resemantiza la sangre en un amplio espectro, que va de lo
politico (estrategias estatales de control mediante el miedo) al
inconsciente colectivo de caracter atavico.

9.2 ¢Por qué hay que dar un poco de sangre?: las heridas
voluntarias. Autorretratos de David Nebreda

“Mi sangre y mis excrementos, mis quemaduras, mi
agotamiento, mi cuerpo y su dolor, un dolor necesario y
alegre, son los Unicos elementos para reconocer la mitad

de mi patrimonio”
David Nebreda, 1999

La base del trabajo de David Nebreda es un proceso de
intensificacion de la identidad a través de la exhibicion de los
aspectos mas obscenos y extremos del dolor corporal,
exhibiciones que trascienden los conceptos de ética o estética
para convertirse en documentos de reflexién a cerca de nuestro
concepto de corporeidad. Mostrar la vulnerabilidad, la
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mortalidad, el interior del cuerpo como lugar de podredumbre,
es el origen y la afirmacién de su identidad. Gombrowizc sefiala
el modo en que las personas que se auto-torturan se construyen
un mundo de ritos y mitologias amorfas que producen un
conjunto de sentimientos en los cuales nosotros, los que
observamos, no podemos reconocernos, pero en donde si
reconocemos una cierta belleza, extrafia, que nos atrae y nos
repele al mismo tiempo.

Este sentimiento, que como vimos anteriormente es
intrinseco a los rituales derivados de la vision de la sangre,
aparece perfectamente definido en la obra grafica de Nebreda.

(Fig.3)

Fig.3.- David Nebreda. Dibujos con excrementos.1997

“,Como dar a entender las sensaciones provocadas por mi
sangre 'y mis excrementos? Sensaciones primarias de
reconocimiento, de plenitud, de alegria, de ternura, de
identificacion lejana, de amor. Los he recogido y guardado; los
he tocado, manoseado, he cubierto mi cara y mi cuerpo con
ellos. Los he introducido en mi boca, los he conservado en
secreto hasta el dia de mi sacrificio,...”(David Nebreda 2002)
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Nebreda es un excelente dibujante, formado en la
Facultad de Bellas Artes de la UCM, sus dibujos son
inquietantes no ya por el uso de su sangre para los mismos, sino
por su exactitud, su enorme detallismo, la pulcritud de su linea y
la correccion de sus estudios anatémicos. Excelente ejemplo de
ello son los dibujos “ El tiempo observa la tierra” y “El gran
cabron”.

Fig.4 .- Jan Favre. Louvre. 2006

En su obra grafica la sangre cumple el papel de dotar de
valor ritual al acto de dibujar, por eso firma sus dibujos DNN —
con su sangre. Este caracter ritual solo lo encontraremos, dentro
del ambito del dibujo, en autores como Artaud, del que toma
cierta iconografia en dibujos como “explosion o disolucion de
dos cabezas” o Jean Fabre (Fig.4) con el que comparte una
profunda similitud procesual. El uso de la sangre se constituye
como medio que certifica la autenticidad de la experiencia.
Renombra el acto de dibujar en la medida en que este no es s6lo
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una forma de representar, sino que con los materiales adecuados,
se transforma en una manera de reconstruir la identidad del
dibujante. La sangre, tan peligrosa cuando brota de manera
espontanea, deja de serlo cuando mana de una herida que
alguien se ha hecho asi mismo, cuando es recogida y atesorada.
Entonces es signo de control por parte del individuo, de toma de
decision, este sabe qué cosa quiere, el derramamiento de sangre
entonces es positivo. (Fig.5) Este acto es atavico, es una forma
natural de limpieza, y usado en el contexto gréfico, su valor es
notarial, certifica la limpieza de sangre o al menos su deseo. Los
dibujos por lo tanto no tienen un valor de representacion, que
también, sino un caracter vicarial, son el reflejo de una accion,
mas bien de un deseo, de un anhelo, de ahi la profunda tristeza
gue emanan, a borbotones, como si fueran sangre en si.
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Fig.5.- David Nebreda. Dibujos con sangre. Entre 1994 y 1997
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Del microfono a la camara privada: EI microfono como

confidente en la radio de Ramén Gémez de la Serna, y

su revision actual en el proyecto Poseedores de cAmaras
privadas en funciones universales

JUAN ANTONIO CEREZUELA ZAPLANA
JESUS CEREZUELA ZAPLANA

Resumen:

El presente articulo pretende ofrecer una mirada al particular
microfono privado de Ramon Gomez de la Serna instalado en su
despacho por Unién Radio, que muestra una particular relacién
de confidencialidad entre el autor, el micréfono, y el radioyente.
El estudio realiza, ademas, una revision actual de esta relacion
particular a traves del analisis de un proyecto web de video en
streaming titulado Poseedores de camaras privadas en
funciones universales, donde el micréfono es sustituido por la
camara web y los radioyentes por internautas.

Palabras Clave: Ramoéon Goémez de la Serna, microfono,
confidencia, radio, camaras privadas.

* k Kk * %

1. El lenguaje de la confidencia en la radio de Ramodn
GoOmez de la Serna

Una confidencia (...) no puede hacerse en alta voz, ha
de ser en voz mas baja de lo habitual, de acuerdo a la
condicion misma de didlogo secreto. También los
coactantes de la misma han de aproximarse, para que
la expresion musitada conserve al mismo tiempo la
eficacia informativa. *
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Segun define Maria Moliner en su Diccionario de Uso
del Espafiol, “confidencia” significa “accion de comunicar algo
a alguien reservadamente o en secreto. Particularmente algo que
afecta muy intimamente a la persona que lo comunica”. Hay que
distinguir, como sefiala Castilla del Pino que, a diferencia de una
relacion intima, una relacion de confidencialidad tiene un
cardcter transitorio. Es por ello que el autor define “confidencia”
como “situacion transitoria, que puede reiterarse con cierta
periodicidad, y que se genera por la necesidad que alguien tiene
de contar algo a otro, algo a lo cual solo él ha tenido acceso,
bien porque pertenece a su intimidad, bien porque, siendo de
otro, Unicamente ¢l ha tenido conocimiento de ello.” 2

En la confidencia adquiere especial importancia el tono, la
forma de decir, el medio utilizado, las personas implicadas. Cuando
el lenguaje de lo que es intimo o privado tiene lugar a través de la
palabra hablada, es decir, cuando se “confia” algo personal en otro,
suele hacerse reservadamente, en privado. Pensemos cémo en la
confesion catolica, el fiel enumera sus faltas mezza voce, ya que al
hacerlo asi, se ejercita en el dominio del lenguaje de la confesion
intima. Este “decir en voz baja” es, casi en un sentido ramoniano, “el
murmullo donde se cuecen las palabras.” ®

Este lenguaje de la confesion y de la confidencia
suprema * podemos encontrarlo en algunos escritos de Ramén,
como es el caso de sus Cartas a mi mismo (1956), que fue una
correspondencia que el autor mantuvo consigo mismo. Ramon,
en su motivacion por encontrar en el formato epistolar una
forma de contar confidencias que de otra manera no haria — ni
siquiera en su diario intimo — se lanza a dirigir cartas a un
supuesto Ramon mas joven que vive en su casa de campo. Estas
cartas, escritas durante su exilio en Buenos Aires al inicio de la
Guerra Civil Espafola, muestran a un Ramén amargado y
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reflexivo que, en su Ultima carta, declara que su correspondencia
ha sido un intento fallido por no haber llegado a ser
completamente sincero y no haber podido contar todo aquello
que esperaba confiar a “si mismo™:

No podemos escribir a quien sabemos lo que piensa.
Necesitamos no saber lo que piensa aquel a quien
deseamos escribir. Tiene que haber perspectiva y
diferencia entre aquel a quien escribimos y nosotros. TU y
yo estamos muy pegados el uno al otro, y oimos lo que
vamos a decirnos antes de escribirlo. ®

Ramon nos muestra los parametros necesarios para que
se produzca el lenguaje de la confidencia entre emisor y
receptor, en este caso obstaculizada por la imposibilidad de ser
“destinador, poste postal y destinatario” ® al mismo tiempo. Esto
le hace pensar en nuevos caminos para poder sincerarse:

Nos esta prohibido este serio didlogo de lo epistolar. Nos queda
solo el mondlogo, la autobiografia, el diario intimo. (...) Y
buscando otros caminos para encontrar las confidencias
supremas, recibe el adios definitivo de Ramon.

En otros de sus escritos, Ramén nos ha dejado constancia
de algunas de sus experiencias con el teléfono, aquel medio que
permite una comunicacién privada y confidencial “de tu a ta”,
sin intermediarios. Segiin McLuhan, “(...) no hay medio mas
alejado de la forma de alocucién publica que el teléfono, intimo
y personal” . El teléfono, tal y como indica la propia palabra,
permite la transmision de la voz a distancia, poniendo en
contacto dos almas de extremo a extremo de la urbe, como si el
espiritu viajase por un alambre.® En una de estas experiencias
telefonicas, Ramadn decidiria llamar a Nueva York al nimero de
Terdeust, la casa constructora del teléfono de su despacho en
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Madrid, desde el cual realizaba la llamada.’® En otro relato,
Ramon dejaria constancia de como en la monotonia de los dias
le gustaba marcar nimeros de teléfono al azar para ver qué
pasaba, a la espera de ver con quién conseguiria hablar: “Asi he
obtenido comunicacion extraordinaria con la dama escondida,
con el embalsamador y con el que no ha dado nunca el nimero
de su teléfono a nadie y no figura ni en la guia verde.” **

No obstante, en el presente texto, nos interesard destacar
las incursiones de Ramon en un medio de gran difusién como la
radio, que él tiene la particularidad de llevarlo a un escenario
privado e incluso intimo, llegando a realizar emisiones de radio
desde el despacho de su casa. El lenguaje de lo confidencial
tiene por tanto lugar también aqui. Sin embargo, hemos de
entender en este caso el término “confidencia” en su acepcion
débil, donde se conserva el caracter, el tono, y la forma, pero no
la rigurosidad de ser una revelacion necesariamente intima o
pactada, segiun argumentaba Castilla del Pino. Este “tono
confidencial” viene marcado ademas por el hecho de que dentro
de su caracter obviamente publico, la radio posee un pliegue
intimo por el cual, segin sefiala McLuhan, “la radio afecta a la
gente de una forma muy intima, de t0 a td, y ofrece todo un
mundo de comunicacion silenciosa entre el escritor-locutor vy el
oyente.” ** Para McLuhan, la radio parece contraer el mundo
hasta el tamafio de una aldea, “y crea un insaciable apetito
pueblerino de cotilleo, rumores y malicia.” ** Esto convierte a
los radioyentes en una especie de testigos confesores de todo
cuanto escuchan en la radio.

La radio hace que las palabras adquieran de repente
nuevos sentidos y distintas texturas precisamente por carecer de
aspecto visual, como al hablar en una habitacion a oscuras. ES
ahi donde vuelven todas esas cualidades gestuales de las que la
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palabra escrita carece. La radio es, pues, un medio célido a
través de la palabra, lo cual no hace que resulte extrafio que el
altavoz de estos “pregoneros” pueda convertirse en la rejilla
confesional a través de la cual cada radioyente pasa a ser testigo
o0 confesor de innumerables experiencias.

2. Microfono confidente
Micréfono: la oreja de todos.*

Si el complemento del escritor es la palabra,
ningln receptor es comparable al micréfono, cuyo
auditorio es infinito (...)."°

Es frecuente la aparicion del micr6fono en numerosos
escritos de Ramon Gomez de la Serna. Entre los relatos y cuentos
que escribiria para la revista Ondas en la seccion “Radio Humor”
se encuentra “Los nifios frente al microfono”, donde Ramoén habla
de la facultad del micréfono de trasladar la voz a diferentes lugares
del mundo: “en los llantos de los nifios ya hay la ambiciosa
impaciencia de actuar frente al micr6fono, esparciendo su
llantina por la més extensa zona del mundo”. ** Ramén también
personifica el microfono en “El terrible gesto del micréfono”,
diciendo que “el microfono es un ser aparte de una naturaleza
sobrehumana” *" porque “bien observado, hace extrafios gestos.
Se pone bizco al oir algunas cosas o ver algunas mujeres, sonrie
con discrecion, se cae, se empina, se ladea embriagado con
algunas mausicas, tose, tiembla, lleva con la cabeza el compés de
las masicas muy pegadizas, pone los 0jos en blanco, echa humo,
tiene flemones, quiere irse, etc. etc.” 18 Entre todos estos gestos,
Ramon sefiala que el gesto mas terrible del micréfono es su
bostezo mientras el conferenciante ofrece su discurso.
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Sin embargo, la relacion de confidencialidad entre
Ramon y el micréfono se haria perceptible, como anunciabamos
anteriormente, en su modo de entender la radio. Segun
McLuhan, a pesar de que el nacimiento de la televisién haya
revertido a la radio a usos particulares e individuales, la radio
“lleg6 a ser una forma colectiva de escuchar que vacié las
iglesias.” '° Resulta curioso, entonces, rescatar las palabras de
Ramon Gomez de la Serna cuando dice:

Hace tiempo era mi suefio un micréfono particular, pero
necesitaba estar curado de las inquietudes viajeras para
dedicarme a ese sagrado ostentorio de las palabras. Hoy ya
tengo establecido el micréfono de mis ilusiones y me siento
como sacerdote de la diosa radio, esa diosa ante la que me
posterné hace afios, desde el dia de su advenimiento. 20

Ramon se anunciaba con estas palabras como “poseedor
de un microfono privado en funciones universales” 2! justo
cuando Union Radio instal6 en su despacho particular un
micréfono privado el 2 de noviembre de 1930. Desde él, este
“cronista de guardia” lanzaria noticias de ultima hora,
comentaria todo aquello que le sugeriria la actualidad, hablaria
acerca de las impresiones fugaces de una carta recibida aquel
dia, realizaria lecturas de algunas paginas de extraordinarios
libros considerados asi por él, emitiria necroldgicas de personas
carismaticas fallecidas, pincharia la mdsica de discos regalados,
mantendria conversaciones sin aire de entrevistas con visitantes
que entraban en su despacho, etc. De este modo, este pionero
microfono intimo, capaz de intervenir en las emisiones
radiofénicas nacionales, recogia la confesion mas intima de su
autor:

Con este microfono en la soledad y en el silencio de la casa
donde vivo solo, la confesion periodistica y literaria habra
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llegado al maximo de la intimidad. El diario del escritor se
habra sobrepujado, convirtiéndose en un género nuevo. La
confesion, la glosa, el comentario tembloroso de una emocion
recién experimentada tendrdn un ambiente reservado
meditativo, casi de voz de la conciencia en vela, brotando de la
espontaneidad del silencio a la amplitud del mundo como
supremo grito de agonia, como trémula inspiracion sin retardos
ni intermediaciones. %

Para Ramon, el micr6fono posee una importancia vital,
especialmente por su capacidad no solo de captar las emociones
del conferenciante, sino también de absorber el ambiente de
alrededor. Incluso en ocasiones, esta percepcion del entorno era
filtrada a través de la personalidad del propio Ramoén mediante
descripciones que glosaban “el color del dia extrafio, la nevada
cuando esté poniendo quejadas blancas en las ondas, la
impresion de una de esas lunas que no se parecen a las demas
noches, el cometa que acaba de cruzar por el cielo, todo lo que
se vea por mi balcén, lo recién presenciado o lo recién
sucedido.” %

3. Camara: el ojo de todos

Hoy dia podemos, como sefiala Remedios Zafra en Un
cuarto propio conectado, hablar de cuestiones privadas desde
nuestras habitaciones o cuartos propios, conectados a Internet,
teniendo la sensacion de estar solos a pesar de que nuestros
ordenadores constituyan en realidad una ventana al mundo.
Nuestras habitaciones conectadas se han convertido en potencial
esfera pablica, porque gran parte de la informacién que en ellas
se produce es realizada en condiciones de intimidad.

Las habitaciones propias funcionan como recinto de nuestros
secretos, el lugar donde nadie nos ve (...). Pero en el cuarto
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propio conectado, el 0jo que puede ver ya no es solo simbolico
sino también maquinico. La regulacion de su parpado es
voluntaria y nosotros gestionamos lo que queremos ensefiar, ver
0 hacer confesar. Opera asi una nueva opcion para el sujeto: la
autogestion de la privacidad / visibilidad de su yo (...). 24

Aunque Zafra atisba los inconvenientes de un cuarto
propio conectado capaz de caer en la espectacularidad de la
intimidad y en un narcisismo impulsado por determinados usos
de las redes sociales y de otras herramientas de gestion del Yo,
concluye en su libro diciendo que existe una posibilidad de
generar un discurso critico que tenga su origen en dichos cuartos
conectados. No se trataria Gnicamente de la critica que podamos
hacer a la vida en nuestro cuarto propio conectado, sino de la
critica que la vida dentro del cuarto conectado pueda hacer sobre
todo aquello exterior a ella “(susurra una voz: crea tu propio
cuarto conectado, alli donde poder imaginar y construir el
mundo que quieres).” 2

Entendemos que esta critica puede realizarse desde un
discurso llevado a cabo con creatividad e ingenio, mediante la
puesta en juego de nuevas estrategias narrativas, la cronica de la
realidad actual y la actividad de lo cotidiano, la entrevista
espontanea y la improvisacion, etc., asi como otras maneras de
generar formas de escucha y expectacion reflexivas e incluso
participativas. Con el afan de aunar la “escritura radiofonica” de
Ramon Gomez de la Serna con la propuesta de originar un
discurso de estas caracteristicas, hemos optado por actualizar el
formato radiofénico de Ramon y su micréfono privado en su
despacho — en aquel entonces conectado por medio de la
transmision de ondas de radio — utilizando en esta ocasion la
camara web conectada a la Red — capaz de transmitir audio e
imagen simultaneamente como un ojo-ventana al resto del
mundo, — permitiendo asi orientar el enfoque de Ramodn a través
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de un nuevo formato ofrecido por este dispositivo sustitutivo — o
complementario — del micréfono.

4. Poseedores de camaras privadas en funciones universales.

Ramon no hubiera cambiado el mensaje, o los
mensajes gque tenia que dar dia a dia porque en
lugar de un micr6fono hoy tuviera una webcam
delante. (...). Al final lo importante es que
tengamos cosas que decir. %°

Juan Ochoa (Matute de la Serna)

Poseedores de camaras privadas en funciones
universales es una actividad de retransmision directa en video
desarrollada entre los dias 15 y 17 de noviembre de 2012 de
forma ininterrumpida en la web
www.poseedoresdecamarasprivadas.com 2, que pretendia
retomar las incursiones de Ramon Goémez de la Serna en la
radio, con el objetivo de poder llegar a ser “tan nuevas, tan
fascinantes y tan imprevisibles” 2 como describe Benito acerca

de la radio de Ramon.

Aunque tecnologicamente casi todos somos hoy dia
poseedores de cdmaras privadas en funciones universales, cuatro
han sido los individuos o colectivos seleccionados para
representar a este grupo y erigirse bajo la responsabilidad de
declararse como tales: Los Matutes de la Serna (colectivo
compuesto por Miguel Angel Benjumea, Mar Barrera y Juan
Ochoa), que retransmitian desde Madrid; Benjamin Gibert,
desde Paris; Diego Alberti, desde Buenos Aires; y por ultimo,
Veronica Francés, desde Valencia. Las localizaciones de estos
poseedores de camaras privadas, a excepcion de Valencia,
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corresponden a ciudades importantes en la vida de Ramdn, tanto
por el hecho de vivir o trabajar en estos lugares como por su
exilio a Argentina. En cambio, Valencia ha sido escogida con
motivo de que el proyecto fue originado en esta ciudad.

Para el desarrollo del proyecto se requeria una plataforma
web que alojase, ademas de la informacién del proyecto y de una
breve descripcion de cada uno de los poseedores de camaras
privadas, la transmision de video en directo (Live Streaming) de
los cuatro participantes. Analizaremos, a continuacién, el soporte
técnico que hizo posible la construccion de esta plataforma de
comunicacion en directo.

A la izquierda, imagen de Ramon Gomez de la Serna en su despacho. A
la derecha, los Matutes de la Serna, participantes que retransmitieron
sus cronicas cotidianas desde las camaras web de sus casas.
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POSEEDORES DE CAMARAS PRIVADAS f EN FUNCIONES UNIVERSALES
¥

Captura de las video-retransmisiones en la plataforma web de
Poseedores de camaras privadas en funciones universales, 2012. %
www.poseedoresdecamarasprivadas.com

POSEEDORES DE CAMARAS PRIVADAS f EN FUNCIONES UNIVERSALES

Captura de las video-retransmisiones en la plataforma web de
Poseedores de camaras privadas en funciones universales, 2012. ¥
www.poseedoresdecamarasprivadas.com
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5. Plataforma del proyecto

Las transmisiones de video en directo se caracterizan por
ser muy costosas en cuanto a trafico de datos y ancho de banda
de conexion, dependiendo no solo del nimero de transmisiones
y la resolucién de éstas, sino también del nimero de usuarios
conectados a la plataforma visionando el video. La tecnologia
mas usada en este tipo de plataformas continta siendo Flash,
que se ha convertido en uno de los estandares multimedia en la
actualidad. Por este motivo, se contrato un servidor FMS (Flash
Media Server) capaz de soportar la transmisién en Live
Streaming, asi como un servidor Web convencional para alojar
el resto de la informacién acerca del proyecto.** De este modo,
el usuario podia consultar informacion acerca de Ramon Gémez
de la Serna, ademas de una pequefia biografia de cada uno de los
poseedores de camaras privadas, acompafiada de una cita propia
en referencia al dispositivo de la camara web, en un tono con
ecos de greguerfa. * La estructura de la web que se ha seguido
para la puesta en funcionamiento de la plataforma ha sido la

siguiente:
|

@ Flash Media Server Servidor Web
—8 i W
€> = 7z

W/
//
Poseedorese cmaras ' L:j\@

privadas (FMLE)

Transmisién 3
devideo , 7.+%,

Recepcién . %
L de video .

Usuarios

Estructura del funcionamiento de la web Poseedores de camaras
privadas en funciones universales.
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Por otra parte, como se puede apreciar en la figura, cada
uno de los poseedores de camaras privadas instalo en su equipo
el programa Flash Media Live Encoder (FMLE), que permitio
de forma répida y sencilla configurar una nueva transmision de
video en directo. Este programa, permite ademas modificar
parametros como la resolucion, la tasa de frames por segundo o
el formato de compresion. En nuestro caso usamos una
resolucion de 320x240 pixeles, a una tasa de 10 fps.

Al final de la actividad llevada a cabo en Poseedores de
camaras privadas en funciones universales, la plataforma web
llegd a recibir hasta 409 usuarios Unicos durante su efimero
funcionamiento, lo cual supuso un total de 27.328 conexiones.

6. A modo de conclusion: Cronica de la actividad de los
poseedores de camaras privadas

¢Estais preparados o no para iniciar ya la
emision? Son las doce de la noche. (...) Estamos
en directo a través de este invento llamado
Poseedores de camaras en funciones universales en
homenaje a wuna de las personas mas
representativas e importantes de nuestra cultura y
de nuestra comunicacion del pasado siglo XX, don
Ramén Gémez de la Serna. *

Juan Ochoa

Durante las primeras horas de funcionamiento de la
plataforma, ** los poseedores de cdmaras privadas nos dejaron
cronicas de la huelga general del 14-N, realizaron y siguieron
comentarios en redes sociales como Twitter o Facebook, e
incluso leyeron algunas greguerias de Ramén Goémez de la
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Serna * y otras escritas por personas inspirandose en este estilo
(el Matute de la Serna Miguel Angel lee una gregueria escrita en
las redes sociales con motivo del 14-N: “Hoy el frio ha hecho
huelga en Madrid”). A partir de entonces, los protagonistas se
comunicaron por Skype con amigos y conocidos que seguian sus
retransmisiones, mostraron algunos aspectos de su profesion o
trabajo (asi, por ejemplo, los Matutes llevaron la cdmara hasta
OchoCasas Estudios para la grabacion de una locucion de Juan
Ochoa para el trailer de la pelicula El cuerpo, o mostraron en la
television a Mar Barrera presentando una de las secciones del
programa Pido la palabra de Canal Sur; Benjamin Gibert
realizd dibujos para el proyecto escenografico Totek de Istvan
Orkény, y también compuso la pieza musical Glassbirds en
directo; y Veronica mostro aspectos de su profesion como
fotografa al trabajar el retoque digital de una fotografia de su
madre, y también realiz6 performances delante de la camara).
En ocasiones, los poseedores de camaras mostraron escenas
domésticas preparando el té o la comida en la cocina (Benjamin
Gibert), realizaron conciertos improvisados de una lavadora
Hoover durante una hora y catorce minutos (Verdnica Franceés),
mostraron el amanecer desde la ventana de su apartamento
(Diego Alberti), o incluso utilizaron la webcam como camara de
vigilancia (Veronica vigilaba desde su estudio que su perra Itaca
no se subiera a la cama del dormitorio). También realizaron
entrevistas improvisadas a vecinos, amigos y artistas (los Matute
entrevistaron al actor Enrique Villén, e invitaron a un cantaor
flamenco que conocieron el dia anterior, el “Asentaito”, para
ofrecer un concierto en directo acompafiado de sus hijos). Otras
veces, alguno de los poseedores de camaras como Veronica
Francés optd por entrevistar a objetos inanimados
(concretamente, Veronica entrevistaria a un platano maduro en
riesgo de exclusién y muerte en la basura, hecho que le llevo a
buscar en las redes sociales un comensal).

156



El caracter ciertamente ininterrumpido de las video-
retransmisiones permitia al espectador acceder a todo cuanto
sucedia ante la cdmara, un especticulo improvisado que nos
mostraria a unos poseedores de camaras privadas en ocasiones
muy conscientes de hallarse frente a una ventana al resto del
mundo, mientras que en otras parecian no tener en cuenta la
posibilidad de estar siendo observados. Muchas veces, las
apariciones de los poseedores de camaras privadas estuvieron
acompafnadas de reflexiones o notas que reflejaban la
incertidumbre ante la remota posibilidad de ser o no escuchados
(“no sé si se me oye”, “no sé si alguien me estara viendo” o “no
sé cuantos sois los que estais ahi... ni siquiera sé por qué estais
ahi...”). La reflexion de Veronica Francés resume
manifiestamente esta incertidumbre:

Colocarme delante de una camara web es como estar en una
habitacion en la que sé que alguien me mira por la mirilla de la
puerta, pero no sé quién o quiénes son, ni tampoco donde se
encuentran. Es un grito al vacio, que puede ser encontrado o
perderse por siempre. 36

Entre algunos de los aspectos que merecen ser
destacados de la experiencia de Poseedores de camaras
privadas en funciones universales encontramos que, al tratarse
de cuatro retransmisiones simultaneas, en ocasiones los sonidos
se solapaban entre si. Aunque se ofrecia al espectador la
posibilidad de silenciar y de ampliar a pantalla completa cada
una de las retransmisiones de forma individual, al entrar en la
pagina web el audio estaba habilitado para las cuatro ventanas.
De este modo, en ocasiones podiamos ver como la mdsica que
pinchaba Veronica Francés en su ordenador se solapaba sobre la
imagen silenciosa de la mujer limpiadora de la casa de los
Matutes. En otras ocasiones, Verdnica hacia sonar un 6rgano de
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juguete con el sonido de un maullido mientras Benjamin Gibert
mostraba el gato que tenia en casa como mascota.

Otra de las novedades que aportaba la retransmision por
video a través de Internet era la movilidad que permitia a los
poseedores de camaras trasladar el portatil desde un extremo de
la casa a otro, e incluso llevarlo al exterior, siempre y cuando
consiguiesen establecer la conexion con una red. De este modo,
los espectadores fueron capaces de recorrer todos los rincones
de las casas de los poseedores de cdmaras, desde el despacho a
la cocina, o del salon a la terraza, llegando incluso hasta
OchoCasas Estudios.

La voz e imagen de los poseedores de camaras privadas
— expandidas en el tiempo y en la distancia a través de redes de
cable e inaldmbricas — proporciond una experiencia que, tanto
para algunos de los participantes como para parte de su efimera
audiencia, acab0 dejando un vacio dificil de explicar: algo que,
como una radio muy intima, habia permanecido acompafiando a
todos durante unos dias.

Nota Bene:

Este articulo muestra parte de los resultados del Proyecto ref. HAR2008-
04687/ARTE del Ministerio de Ciencia e Innovacion de Espafia.
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por la contratacion del Plan Bésico de Influxis, que cubria las necesidades de
transmision de video (hasta 100GB de transferencia). Adicionalmente, se
contratd con 1&1 el Plan Baésico para el servidor Web y el dominio de la
plataforma, www.poseedoresdecamarasprivadas.com.

32. Para el proyecto, se pidi6 a los poseedores de camaras privadas que
escribiesen una cita en referencia al dispositivo de la camara web. Las citas
fueron recogidas en la web del proyecto, y son las siguientes: “Cuando se
pone en marcha, tengo ganas de bailar como en un musical, para divertir a la
persona situada en el opuesto del planeta.” (Benjamin Gibert); “Si una
imagen vale mas que mil palabras es porque no hemos encontrado la palabra
adecuada que defina el sentimiento de esa imagen.” (Los Matutes de la
Serna); “Aprende a ver s6lo como ta sabes ver es la frase de Robert Bresson.
La camara es mi vehiculo en ese aprendizaje y la web es la antena que lo
radia.” (Diego Alberti); “Colocarme delante de una camara web es como
estar en una habitacion en la que sé que alguien me mira por la mirilla de la
puerta, pero no sé quién o quiénes son, ni tampoco dénde se encuentran. Es
un grito al vacio, que puede ser encontrado o perderse por siempre.”
(Veronica Franceés).

33. Cita de Juan Ochoa, Matute de la Serna.

34. Aungue la plataforma estaba pensada para funcionar durante tres dias de
forma ininterrumpida, no se completaron las 24 horas del tercer dia debido a
que la capacidad del servidor contratado se agotd antes de finalizar. Las
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ventanas de los poseedores de camaras privadas se cerraron
aproximadamente a las 13:00 h del tercer dia de emision.

35. Entre algunas de las greguerias leidas: “Tocar la trompeta es como beber
musica empinando el codo”, “Un pingiiino es una palabra atacada por las
moscas”.

36. Cita de Veronica Francés, recogida en la web de Poseedores de cdmaras
privadas.
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Los documentos anatomicos de Leonardo da Vinci

JOSE L. CRESPO FAJARDO

Resumen:

El presente articulo ahonda en la faceta de Leonardo como
anatomista. Hoy se conoce abundante documentacion fruto de
las pesquisas sobre las estructuras corporales que efectué a lo
largo de su vida sobre més de treinta cadaveres. Como tantos
otros artistas del Renacimiento su interés en este conocimiento
tenia como fin dar mayor realismo a la figura humana en las
representaciones artisticas. Leonardo tenia también la ilusion
de elaborar un tratado que plasmara sus observaciones
detalladamente pero su caracter curioso le impidié concretar la
publicacion de sus numerosos bocetos, diagramas y notas con
lecciones para aprendices.

Palabras Clave: Arte, dibujo, anatomia, tratadistica, historia.

* k * * %

1. Introduccién

Hoy la faceta del Leonardo anatomista es reconocida
ampliamente, pero sus contemporaneos apenas sabian que se
dedicaba a estos estudios pues nunca ejercid docencia ni publico
nada al respecto . Leonardo era muy inconstante y no acabd
ninguno de los libros que comenzo a escribir. Sin embargo, dejé un
gran legado de manuscritos, de los que se conservan mas de
setecientos cincuenta dibujos y cerca de ciento veinte notas
anatomicas. Nada de esto influyo en la historia de la anatomia, y solo
cuando a mediados del siglo XVII empezaron a darse a conocer
compilaciones de sus obras tomé valor para la anatomia artistica %
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2. Leonardo anatomista

Leonardo hubo de presenciar sus primeras disecciones
guiado por el maestro Verrocchio, que estaba muy interesado en
la anatomia e insistia en que sus pupilos adquirieran este
conocimiento °. Se ha sefialado ademés la influencia de Antonio
Pollaiuolo —quien también hizo disecciones- en relacion a la
configuracién morfol6gica de algunos personajes de sus obras
tempranas *. Cuando a los veintiséis afios se convirtié en un
artista independiente, ya tenia la costumbre de anotar sus
observaciones en diarios y hojas volanderas. De forma
autodidacta habia adquirido una amplia cultura general, pues
carecia de formaciéon cientifica y humanistica, y tenia
dificultades para leer latin. La filosofia, no obstante, era algo
secundario en sus anotaciones, pues Leonardo buscaba
comprender los fendmenos y objetos de su atencién basandose
en la observacion y descripcion realista de los mismos,
procurando ilustrarlos detalladamente.

Sus dibujos anatémicos mas antiguos datan de abril de
1489. En este entonces una bula del papa Sixto IV legalizaba el
estudio de la anatomia con fines cientificos, y Leonardo pudo
acudir a escuelas de medicina donde se disecaban cadaveres de
criminales. Se cree que hacia 1490 hizo grabados de estas
primeras indagaciones °. Hay bocetos hasta 1492, y cabe resaltar
aquellos sobre el cerebro y sus compartimentos para las
facultades mentales (sensus comunis, cogitatio, estimatio,
memoria) que prueban cuanto credito daba a las concepciones
medievales. Por otro lado, con el fin de realizar comparaciones
con el cuerpo humano, estudio la anatomia de diversos animales.
Destacan sus dibujos sobre la anatomia del caballo, que suelen
relacionarse con el monumento ecuestre a Francesco Sforza que
planeaba a principios de la década de 1590. Vasari afirma que
efectivamente escribio un tratado de anatomia equina y
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Lomazzo aduce que esta obra se quemd durante los disturbios
milaneses de 1499 °.

Hacia 1504, motivado por la composicion del mural la
batalla de Anghiari, retomd sus pesquisas anatomicas con el fin
de dar mayor verismo a la superficie corporal de los guerreros °.
Posiblemente su notoriedad artistica le facilitara el acceso al
material cadavérico del hospital de Santa Maria Nuova de
Florencia. Con todo, la curiosidad le llevd mas alld de la
morfologia para adentrarse en la anatomia profunda, realizando
estudios del corazdn y el sistema venoso. En 1506 prosigui6 sus
investigaciones en Milan y un afio después regres6 a Santa
Maria Nuova. Por sus notas del invierno de 1507-1508 sabemos
que presencié el fallecimiento de un anciano por circunstancias
naturales. Interesado en conocer “la causa de una muerte tan
dulce” 1o diseccion0 y realizd una completa y detallada serie de
dibujos 8. Otros eshozos de esta época tratan especialmente del
cerebro. De modo muy ingenioso, Leonardo inyectd cera en los
ventriculos vacios para obtener moldes de aquellos
compartimentos donde tradicionalmente se ubicaban las
facultades mentales °.

Retrato de Leonardo y bocetos anatémicos de hacia 1489-90.
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Leonardo siempre acaricio la idea de escribir un tratado
de anatomia. Ya en 1504 quiso clasificar sus infinitas notas. Es
muy revelador el modo en que se dirige al lector (al que a veces
invoca con un joh pintor anatomista!), brindandole consejos y
subrayando que sus ilustraciones son el resultado mas valioso de
su experiencia diseccionando, ya que estudiandolas cualquiera
puede adquirir un conocimiento claro y aséptico de las
estructuras corporales *°. Debemos considerar también que
muchos dibujos y anotaciones se han perdido, pues en 1509
escribio que llevaba compuestos ciento veinte libros (capitulos),
y que habfa realizado mas de diez disecciones .

: e
> .«‘?tz?n;ﬁ\f‘,‘ . 3

Aqui se aprecian algunos recursos graficos de Leonardo: la
transformacién de musculos en hebras y la exposicion de partes
anatoémicas por separado y desde varios puntos de vista.

Definir con precision la anatomia le llevd a idear
diagramas aclaratorios y figuras esquematicas. Dibujaba hebras
delgadas en lugar de musculos contorneados con el fin de
evitar confusiones al ver los entrecruzamientos musculares y la
situacion de sus inserciones *2. También de esta forma -y con
mentalidad de ingeniero- podia percibir el mecanismo de
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tension y fuerza del sistema musculo-esquelético. Por otro
lado, procuraba mostrar por separado las partes anatomicas y
desde varios puntos de vista, ofreciendo asi un completo
conocimiento tridimensional. A veces hacia una secuencia de
dibujos con un ligero cambio de punto de vista de manera que
pareciera que la figura rotase ‘3. Otra caracteristica -lugar
comun en la época- es su permanente contraste entre medidas y
proporciones del cuerpo.

Hacia 1510 empez06 a colaborar con Marcantonio della
Torre, un joven profesor de la universidad de Pavia. Entre ambos
pensaban dar salida a un tratado con mas de doscientas
ilustraciones, muchas de las cuales se conservan hoy en el
Castillo de Windsor **. El conjunto de estas pesquisas, de
orientacion galénica, se concentra en el sistema osteoldgico y
miologico. El pintor se esforz6 en ser mas organizado, y el
asesoramiento del anatomista le alenté a no distraerse en otras
investigaciones. Lamentablemente, en 1511 Marcantonio fallecid
victima de la peste, y los estudios de Leonardo de nuevo se
dispersaron en las mas variadas curiosidades *°. Atn efectud una
serie de bosquejos relativos al corazon entre 1511 y 1513. Luego
hizo un buen ndmero de disecciones en Roma, en el Ospedale di
Santo Spirito, y aunque apenas se conservan documentos, al final
de su vida declar6 haber disecado méas de treinta cuerpos. En
1513 el papa Leon X le tuvo que Ilamar al orden y prohibio su
entrada en el hospital, poniendo fin a la que parece haber sido su
ultima camparia de exploraciones anatomicas.
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Ilustraciones de Poussin para el Traitté de la Peinture y grabados de
Wenceslaus Hollar
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3. Legado

Cuando Leonardo falleci6 en 1519, su discipulo Francesco
Melzi recibio toda la herencia documental (se cree que unos
cincuenta mil legajos) y la llevo a su villa en Vaprio, cerca de
Milan. Transcribiendo la escritura especular de Leonardo, Melzi
tratd de recopilar un tratado sobre pintura, y aunque llegdé a
completar muchos capitulos nunca pudo concluirlo y darlo a la
imprenta. EI manuscrito de esta obra, conocido como Codex
Urbinate, se publicd por vez primera en 1651 a cargo de Rafael
Du Fresne, con el titulo Traitté de la Peinture de Leonardo da
Vinci *®. En cualquier caso, hasta 1568, fecha de la muerte de
Melzi, los visitantes a su villa podian consultar los legajos 17. Se
sabe que Vasari, Lomazzo y Cardano los examinaron
detenidamente, y se ha advertido su probable influencia en la
Anatomia de Dryander, de 1537 2. Sin embargo, los herederos
de Melzi no los creyeron valiosos y los dejaron podrir, 0 que se
los llevaran los visitantes. El escultor Pompeo Leoni se hizo con
la mayor parte de los documentos, los encuaderné arbitrariamente
en volimenes de piel y sin ningin escrapulo se dedicé a
comerciar con ellos, produciendo incluso falsificaciones. Llevo
algunos tomos a Madrid cuando fue Illamado a trabajar en el
Escorial. En 1609, al morir dejé un cddice que contenia la
mayoria de los estudios anatomicos de Leonardo -unos
seiscientos folios- que pasé a manos del Rey Carlos | de
Inglaterra por mediacién de su asesor Thomas Howard, Conde de
Arundel *°. Mientras perteneci6 a Howard, el grabador
Wenceslaus Hollar hizo algunos aguafuertes. Posteriormente, el
volumen se deposito en la Royal Library del Castillo de Windsor,
donde actualmente se conserva 2.
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Notas:

Nota Bene: Este trabajo cientifico ha sido financiado por el Proyecto
Prometeo de la Secretaria de Educacidn Superior de Ciencia, Tecnologia e
Innovacién de la Republica del Ecuador. El articulo se inscribe dentro del
proyecto de investigacion "Educacion artistica sobre las teorias de la figura
humana a través de los tratados: anatomia, proporcion y escorzos", llevado a
cabo por el autor en la Facultad Artes de Cuenca (Ecuador) dentro del
Proyecto Prometeo de SENESCYT.

1. Leonardo da Vinci (Vinci, no lejos de Empoli, 15 de abril de 1452-
Amboise, 2 de mayo de 1519.)

2. Apunta Clayton: “Se puede escribir la historia de los conocimientos
anatémicos en Europa legitimamente sin mencionar ni una vez su
nombre. ’Clayton, M. / Philo, R.: Leonardo Da Vinci: anatomia humana.
Dibujos procedentes de la coleccion de Su Majestad la reina lIsabel II.
Barcelona, 1992, pag. 11.

3. En Florencia fue discipulo de Andrea Verrocchio desde 1469 a 1478.

4. En especial el San Jerdnimo penitente. Pollaiuolo, que segun Vasari disecé la
piel de muchos hombres para ver su anatomia profunda, tenia su bottega muy
cercana a la de Verrocchio. Benet, R.: “Algunas consideraciones historicas sobre
Leonardo anatomista”. Medicina e Historia, fasc. XXVIII, Diciembre, 1966,
pag.24.

5. Aunque las impresiones se han perdido, Durero copié algunas en el Dresden
Sketchbook, de 1517. L. Strauss, W.: The Human Figure by Albrecht Diirer. The
Complete “Dresden Sketchbook”. N.Y ., 1972.

6. Schlosser, J.: La literatura artistica. Madrid, 1976, pag. 155.

7. Se le encarg6 decorar con un mural la Camara del Consejo del Palazzo
Vecchio, y Leonardo escogié ilustrar esta batalla victoriosa para Florencia
sobre las fuerzas milanesas acaecida en 1440.

8. Estos estudios componen el Ilamado manuscrito anatémico B, en la
Coleccidon Real del Castillo de Windsor. Clayton, M. / Philo, R.: Ob. cit., pag.
18.

9. Ibidem., pag. 74.

10. En sus propias palabras: “Y aquel que crea que seria mejor observar
cémo trabaja un anatomista que contemplar estos dibujos, tendria razon si
fuese posible observar todas las cosas que se demuestran en estos dibujos en
una Unica figura en la que, con toda su inteligencia, no veria ni aprenderia
mas que algunas venas”. Suh, A.: Leonardo da Vinci. Cuadernos. Barcelona,
2006, pag. 150.
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11. Ibidem. Escribe Leonardo: “Para obtener un verdadero y perfecto
conocimiento de esas venas yo he diseccionado mas de diez cuerpos
humanos(...) Dado que un Unico cuerpo no dura tanto, fue necesario
proceder con varios cuerpos gradualmente, hasta que llegué al final y obtuve
un conocimiento completo; y esto lo repeti dos veces paran aprender las
diferencias.

“Si le gustan estas cosas, tal vez deberia prevenirle la aversion, y de no ser
asi, tal vez le frene el miedo a convivir durante la noche con esos cadaveres,
descuartizados, despellejados y horribles de ver. En caso de que esto no le sea
impedimento, es posible que no sepa dibujar tan bien como es necesario para
una demostracion asi; o, en caso de que domine la técnica del dibujo, puede que
no la combine con conocimientos de perspectiva; y en tal caso, es posible que no
entienda los métodos de demostracion geométrica y el método de calculo de
fuerzas y de la fuerza de los muasculos; también hace falta paciencia y
perseverancia. Mis ciento veinte libros daran un veredicto afirmativo o negativo a
la pregunta de si mi persona retine todos estos requisitos. Ni la avaricia ni la
negligencia han sido obstaculo para mi, simplemente la falta de tiempo. ”

12. Clayton, M. / Philo, R.: Ob. cit., pag. 90.

13. En los dibujos del brazo y busto de un hombre donde aplica este
procedimiento hay una estrella de ocho puntas indicativa del modo de giro, a
lo que anota Leonardo: “Yo le doy la vuelta a un brazo en ocho perspectivas,
de las que tres son desde fuera, tres son desde dentro, una desde detras y
otra desde delante.” Ibidem, pag. 102.

14. Ibidem., pag. 19. Componen el llamado manuscrito anatémico A,
realizado en invierno de 1510-1511. En él Leonardo intenta comprender la
fisiologia y funcionamiento de las partes anatémicas.

15. Ibidem, pag. 21.

16. Se trata del cddice 1270 de la Biblioteca Vaticana, procedente de la
Biblioteca Ducal de Urbino. Debi6 ser redactado por un lombardo en torno a
1550, y todo apunta a que fue Melzi. Apareci6 el mismo afio en francés y en
italiano, editado por Rafael Trichet Du Fresne: Trattato della pittura di
Leonardo da Vinci, novamente dato in luce con la vita dell’istesso autore
scritta da Raff. Du Fresne, Paris, 1651. Contiene también el tratado De
Statua de Alberti. Schlosser, J.: Ob. cit., pag. 158. La iniciativa de la
publicacion partio del cardenal Francesco Barberini y de Cassiano dal Pozzo.
Poussin interpretd los esquemas del codice para crear las ilustraciones que
grabd Charles Errard. Mas de 60 reediciones hasta 1960. Al espafiol hizo una
version Diego Rejon de Silva: El tratado de la pintura por Leonardo de Vinci
y los tres libros que sobre el mismo arte escribié Leon Bautista Alberti:

171



traducidos e ilustrados con notas...Madrid, 1784. Bordes, J.: Historia de las
teorias de la figura humana. Madrid, 2003, pag. 89.

17. Keele, K.: “Leonardo da Vinci’s influence on Renaissance anatomy.”
Medical History, 1964, pag. 132.

18. Sin embargo, no parece haber influido en el De humani corporis Fabrica
de Vesalio, obra fundacional de la anatomia moderna; y es posible que la
mayoria de los médicos, por orgullo profesional, no valoraran las
aportaciones de Leonardo. Benet, R.: Ob. cit., pag. 19.

19. Cierta hipotesis considera que el verdadero intermediario fue Rubens, que
valoraba muchisimo a Leonardo y pudo encargarse de la transaccion cuando
en 1629 recal6 como diplomatico en la Corte de Carlos | con la misién de
hacer la paz con Espaiia. Jones, J.: “El verdadero cddigo da Vinci.”
Descubrir el Arte, N° 93, 2006, pags. 76-84.

20. En el Castillo de Windsor hay ocho manuscritos: proporciones del
hombre, anatomia del caballo, y cuatro tratados de anatomia. Schlosser, J.:
Ob. cit., pag. 156.
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Estética y politica en el teatro contemporaneo desde
Ecuador: Isidro Luna

CECILIA SUAREZ MORENO

Resumen:

Una nueva incursion del ecuatoriano Isidro Luna (Cuenca,
1950) en la dramaturgia, denominada con el provocador y
controvertido titulo de “Teatro politico” reune cuatro piezas
escritas entre 2011 y 2012, cuyos titulos son: “El gran animal”,
“La silla vacia”, “El ultimo presidente” y “Un pueblo llamado
desesperacion”. Las obras que analizaremos en este texto
revelan una voluntad estética por construir deliberada vy
conscientemente la forma dramética en el teatro tanto como la
compleja unidad del hecho estético y el acto politico, en el

teatro producido desde el Ecuador actual.

Palabras clave: Ecuador, Isidro Luna, teatro politico, estética,
politica.

* Kk k%

1. 2013, julio ... septiembre:

Jovenes de largas cabelleras, con pantalones rotos de
mezclilla, capuchas negras de algodon al estilo del grafitero
Banksy; sus miradas nos interrogan y escrutan hasta la linea de
horizonte; chicas vestidas a la moda Street, con ufias pintadas de
diversos colores cada una (magenta, azul prusiano, negro,
bermelldn, etc.) , mini faldas y medias nylon que imitan el tejido
de la telarafia; casi todos llevan un tatuaje o varios piercings, ya
sea en los parpados o en la nariz; algunos incluso lucen con
orgullo un enorme arete de bambd, inserto en los I6bulos de sus
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orejas, imitando a los ornamentos de los waoranis o de otros
pueblos no contactados de la Amazonia; también asisten algunos
profesores, el decano y el propio dramaturgo que, en esta vez,
son el mismo; esperamos con ansiedad la apertura de las puertas
de la sala de teatro de la Facultad de Artes de la Universidad de
Cuenca, para asistir a la puesta en escena del Angel
Exterminador Il de Isidro Luna. (Luna, Teatro, 2010).

Hace un frio impresionante; es julio; el viento no silba
entre los ultimos arboles que nos han dejado los depredadores
sino que parece que echaré al suelo la alambrada que cerca del
Campus universitario; pese ello, el puablico ha llegado, como lo
hace siempre que se pone en escena una obra de teatro en los
espacios de la ciudad. Son los habitués de una época especial
del teatro en Ecuador, en Cuenca particularmente; son los
miembros de una tribu némada que no faltan a ninguna funcion
0 evento; van y vienen, unas veces solos; otras, en manada. Van
y vienen del Festival internacional de cine a la Bienal de
Cuenca, del Festival de Poesia al de Teatro “Escenarios del
Mundo”, o de un concierto de musica rock en la Plaza del
Otorongo o en la Plaza del Herrero.

Los actores que pondran en escena la obra de Isidro
Luna, ElI Angel Exterminador II, estdn a punto de entrar en
trance en los camerinos; es un momento de gran tension, cada
uno de ellos debe interiorizar el papel del personaje que
representardn y, por mas soltura que posean, experiencia o
pasion por el oficio, aln hay algo de temor: y “si pierdo la
memoria en plena obra”, “si el publico no llega”, “si soy presa
de un subito calambre”, podrian ser algunas de sus angustias en
estos instantes terriblemente eternos (. . .)
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Junto a los camerinos hay un silencio profundo; afuera
junto al Cafetino aletea en torno de una lampara de nedn una
solitaria mariposa; adentro, ain, no pasa nada. Sin embargo,
alguien baja las gradas, cruza por el pasillo con un gesto de
desden, casi atropella a quienes esperaban de pie en las gradas y
se marcha a prisa en su automovil.

Antes del inicio, en el vestibulo, logramos conversar con
el autor de la obra, hablamos sobre la vida y la muerte —ha
fallecido en estos dias un gran amigo comun: Pepe Serrano,
hombre de muchas lecturas, erudito y humanista; la charla con
el dramaturgo bordea los inmensos territorios del teatro, la
literatura, la politica y la solidaridad; la influencia que han
tenido sobre su vida y su pensamiento las obras de Simone Weil
y Gyorg Lukécs.

Isidro Luna dice que él no lee nada sobre teatro, que solo
“escribe, escribe y escribe”. Sin embargo, alguna explicacion
requiere su prolifica produccion, nutrida por sélidas y potentes
teorias estéticas y politicas. No encuentro otra que no sea el trato
cercano, intimo, fraterno que mantiene con su alter, quien es
uno de los mejores lectores que conocemos, uno de los mayores
pensadores de estos tiempos y estos margenes, que es de
aquellos que publican con la seriedad, responsabilidad y prisa,
como si el mundo estuviera al borde de la catastrofe o a punto de
desaparecer.

Es probable que en esto tampoco se equivoque el alter de
Isidro Luna, por lo que no solo invierte todo el tiempo posible
en la tarea que le hace mas feliz, sino que se ha tornado en un
referente vivo de todos aquellos que se interesan por la estética,
la curaduria, el pensamiento critico, las nuevas corrientes
filosoficas, la epistemologia, la ética y la politica o lo que queda

175



de ellas; por lo que estoy segura que le transmite a Luna todo
ese rico bagaje que se trans-forma estéticamente en cada uno de
sus bellos textos dramaticos.

Por fin, luego de una larga espera, se abren las puertas
de la sala y el pablico compite por hacerse de un asiento y
aunque la contienda fue feroz, hubo gente que finalmente
contempld la funcion sentada en el suelo o de pie, apoyada en
las paredes.

2. 2011-2012, La importancia de la(s) forma(s):

Esta nueva incursion de Isidro Luna en la dramaturgia,
denominada con el provocador y controvertido titulo de “Teatro
politico” reine cuatro piezas escritas entre 2011 y 2012, cuyos
titulos son: “El gran animal”, “La silla vacia”, “El ultimo
presidente” y “Un pueblo llamado desesperacion”, que dejan
una marca evidente de su voluntad estética por construir
deliberada y consciente de la forma dramatica en el teatro.

Esta decision supone un trabajo inmenso en la
estructuracion de las escenas, la construccion de los personajes,
los didlogos, los espacios y tiempos, los actos, las acotaciones,
etc. para que generen en el espectador un determinado efecto
estético, por ejemplo: que las obras lleguen, cada una de ellas y
todas, con la maxima claridad y calidad, que se creen
atmosferas, que se produzcan empatias con ciertos personajes o
una antipatia con otros; todo ello implica una voluntad de dar
forma a una materia informe: el caos, atravesarlo, aunque fuese
por breves instantes y ordenarlo; precisamente de esto se trata el
trabajo artistico: dar forma artistica a las sensaciones que
tenemos de la vida y el mundo, trans-formarlas en arte, en
nuevas sensaciones que, a su vez, enciendan otras emociones
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que, por su parte también, provoquen reacciones, reflexiones,
relaciones, etc. entre los seres, y lo decian Deleuze y Guattari,
en ese lucido texto escrito a cuatro manos “;Qué es la
filosofia?”

Los personajes del teatro politico de Isidro Luna presentan
y representan géneros: hombres/mujeres; clases sociales:
burdcratas/ profesores universitarios/ lustrabotas/ vendedoras
informales/ profesionales/; grupos de poder:  ministros: de
Gobierno, Seguridad, del Clima, de la Paz; sus dramas se
desarrollan en escenarios simples, con recursos minimos en
cuanto al vestuario y la escenografia, es decir, sin ningun alarde
ni parafernalia; por el contrario, la voluntad estetica del
dramaturgo es que sean minimas, sugestivas, sugerentes, jamas
grandilocuentes.

De entre todos los personajes, destaca la Multitud, como
el mismo dramaturgo lo dice en el texto que comentamos: “la
multitud como tal es el actor principal” (Luna, Teatro politico,
2013) lo que se repite varias veces en diferentes partes de las
obras contenidas en el presente volumen. Retomaremos luego,
en otro apartado de este mismo texto, esta expresion de una
voluntad estética para tratar de explicarla.

A nuestro juicio, los textos draméticos que ahora se
publican bajo el titulo de “Teatro politico” constituyen alegorias
de un presente dramético, cuando todo se descompone hasta la
desesperacion y de un futuro incierto que ni siquiera sabemos si
existira, menos como sera, pero del que aun atesoramos una
cierta esperanza, antes de morir.

Desde el Romanticismo que provoc6 un socavamiento de
las viejas formas estéticas y propuso nuevas formas de sentir,
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pensar y crear, pasando por las Vanguardias que combatieron
contra todas las formas estables y convencionales del arte y la
cultura, hasta la postmodernidad que las des-configurd a todas,
casi por completo, hemos vivido una larga etapa de relajamiento
de las formas en todas las areas del saber, como ya lo constatd
Jean Francois Lyotard en “La posmodernidad, explicada a los
nifios”. (Lyotard, 1999).

La mayoria de las instituciones religiosas, politicas,
civiles, militares, publicas y privadas, la familia, la educacion, el
arte, etc. se han des-figurado en el capitalismo tardio al punto de
que, de muchas de ellas, solo queda su nombre o, lo que es lo
mismo, un palido reflejo de lo que fueron. Algunas se de-
formaron tanto que abandonaron su sustantividad, su concepto
de res-publicae para trans-formarse en feudo del sefior de turno
que demostraba la propiedad de “su” territorio, intentando
posicionar su nombre para las proximas elecciones con el
presupuesto de la comunidad, lo que comprueba el aserto de
Jean Baudrillard en “Memorias cool”, donde dice: “Las
democracia occidentales padecen su menopausia”, es decir, ha
cesado su capacidad reproductiva. (Baudrillard, 1986).

Aunque la postmodernidad dure cien o doscientos afios
mas, ya no es sostenible el relajamiento de las formas en el arte,
la ética y la politica; en el mundo del arte han sido pulverizadas
en nombre del facilismo que las desconoce a todas, de modo que
“todo vale”; en lo segundo, el relativismo elude definir y
distinguir aquello que es bueno y lo que es malo; y por fin, el
mundo de la politica ha sido colonizado por el marketing,
vaciandolo de contenido, al punto de que su éxito electoral esta
en proporcion directa a la cuantia de las inversiones y al uso
levemente creativo de unos cuantos gags que calen en el
sentimiento de las masas, “educadas” por las industrias del
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espectaculo que insisten en que el pueblo puede consumir
cualquier producto sensible, sin importar su calidad estética.

El polaco Wladyslaw Tatarkiewicz, uno de los mas
rigurosos historiadores de las ideas estéticas sostiene que
“Pocos términos han sido tan duraderos como el de forma”,
(Tatarkiewicz, 2010); sin embargo, desde un buen tiempo a esta
parte, ha sido olvidado, descuidado, arrinconado por ciertas
corrientes artisticas, con grandes y graves consecuencias para la
recepcion estética.

El origen del término “forma” es pitagorico -dice el
mismo Tatarkiewicz- probablemente fue desarrollado desde el
siglo V a.d.e, cuando se pensaba que la belleza consiste en la
proporcion simple y bien definida de las partes. Lo corrobora
Avristételes tanto en su “Poética” cuanto en su “Metafisica”,
donde escribe: “Entiendo por forma la esencia de cada cosa”; lo
hace también Epicuro en su “Epistola a Herodoto”;
la defendié Platén; la forma esta presente también en las
reflexiones de los estoicos, en las de Ciceron, Vitrubio y Plotino.

San Agustin desarrolla una antigua idea helénica, dice
Tatarkiewicz, cuando sostiene que “no hay ninguna cosa
ordenada que no sea bella” (De vera religione, XLI, 77). El
concepto “forma” sobrevivio mil afios y se resumid en la Summa
Alexandri: “una cosa es bella en el mundo cuando contiene
medida, figura y orden (Quaracchi, ed.. I, 103).

En el siglo XVIII, la supremacia de la forma, entendida
como “la disposicion clara y simple de las partes que puede
definirse por numeros” decayé por la influencia del
romanticismo. (Tatarkiewicz: 260). No obstante, volvio a surgir
con el neoclasicismo de finales de siglo, cuando la Esteética es
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concebida como “la ciencia de la forma”, esto es, de las
interrelaciones de los elementos.

Y, por fin en el siglo XX, concluye Tatarkiewicz, fue
Charles Jeanneret, Le Corbusier, quien vuelve al concepto de
forma, aunque utilice una terminologia diferente; en vez de
aquella, pensé y escribi6 sobre “las invariantes”.

Para no continuar con estas enumeraciones que pueden
resultar fatigosas para el lector no interesado en la historia de las
ideas estéticas, conviene decir en este punto que, cuando
hablamos de una construccion deliberada de la forma en la
presente obra de Isidro Luna, nos referimos a una de las
cuestiones medulares de la estética, de toda obra de arte, en este
caso concreto de un drama, porque si éstos carecen de forma,
que es lo méas frecuente en esta Edad del Relajamiento, la
consecuencia es que la obra no alcanza a captar la atencién del
espectador o del publico, es decir, “no tienen impacto estético”
(Tatarkiewicz: 261). Ernest Cassirer estd de acuerdo con esta
tesis y también la escribio en su momento: “las formas no
pueden simplemente imprimirse en nuestras mentes, debemos
elaborarlas para poder sentir su belleza.” (El subrayado es
nuestro.)

En las teorias recientes, el concepto de forma se expresa
mas bien en el de estructura, tal como lo vemos en los
desarrollos teoricos de Umberto Eco, los formalistas rusos,
Louis Hjmeslev, especialmente en sus “Prolegdmenos a una
teoria del Lenguaje”, y mas recientemente en la obra de Pierre
Bourdieu, obviamente con diferencias, pero este no es el espacio
para desarrollarlas.
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En algunas de estas teorias, la forma es un concepto que
implica una “estructura estructurante”, en Bourdieu, por
ejemplo. Cuando hablamos de formas o estructuras, pensamos
en obras de pintura, escultura, drama, poesia, etc. que se
construyen con una determinada estética, que persiguen
determinados  fines, pero al mismo tiempo
son “estructurantes porque son las estructuras a partir de las
cuales se producen los pensamientos, percepciones y acciones
del agente”.

Las obras dramédticas no estan fuera de estas
consideraciones, por el contrario, también requieren de una
forma, de una estructura estructurante, para que lleguen al
publico y lo con-muevan; se trata de construir una forma
artistica que ademas sea politica, en tanto ingresa en el campo
de batalla del reparto de lo sensible, como lo diria Ranciére,
(Ranciére, 2010) para competir por la participacion del
espectador y que lo alcance hasta el punto de lograr su
emancipacion, fuera la finalidad estética que fuere: arte por el
arte, arte politico, arte religioso, etc.

En las obras que nos ocupan ahora, si no existiese un
drama debidamente estructurado, no habria la posibilidad de
alcanzar la atencion del espectador, de conquistarle para el
reparto y disfrute de lo sensible, para su contemplacion y hasta
para su implicacion en la resistencia politica, con una voluntad
deliberada de romper, aunque fuese por un tiempo limitado, el
continuum de la logica del capital y convertir esta experiencia
estética en un “exceso de vida”.

Isidro Luna lo consigue, al construir con denuedo formas

claras, nitidas, “clasicas” —en el sentido hegeliano de las
“Lecciones de Estética”-, es decir, al lograr que la forma se
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corresponda nitidamente con la idea; no hay expresion alguna,
menos el predominio de una subjetividad egocéntrica o
narcisista en las obras que analizamos; ma&s bien, estas
desaparecen por completo para dejar hablar o, aunque solo
fueses sofar, a la multitud.

La construccién de personajes, escenarios, diélogos,
situaciones, conflictos, dramas, etc. recibe un tratamiento
artistico y politico a la vez, que les dota de una forma; su belleza
radica en vernos representados a nosotros mismos, en esta época
de incertidumbre cuando, por ejemplo, tenemos una “silla vacia”
para ocuparla y sin embargo nadie se atreve a hacerlo, pese a
que sobran las razones.

De modo que el espectador emancipado que busca crear
la dramaturgia de Isidro Luna podria preguntarse: ;Qué nos
pasa? ¢Por qué no la usamos? Este es uno de nuestros dramas
mas profundos, como cuando luchabamos por la libertad y
cuando la conseguimos ya no sabiamos qué hacer con ella... o,
lo que es peor, nos provocd miedo ejercerla.

3. 1996, El actor, la multitud:

Antes de que concluyera el siglo XIX, Nietzsche ya
habia escrito sobre la muerte de Dios, con lo que dejé grabado
para siempre el malestar de una civilizacion y una época que
padecian el fin de la metafisica y vivian la crisis del
racionalismo occidental que habia alcanzado una de sus
mayores cotas.

Mas tarde, con las guerras mundiales y uno de los peores

momentos de descomposicion de la condicion humana -
simbolizado en los hornos de cremacion de los campos de

182



concentracion- las cartas de defuncion se extendieron al hombre
Y, por supuesto, una de sus consecuencias fue la muerte del
autor.

Paralelamente al desarrollo de procesos tan
significativos que coagularon en la caida del muro de Berlin, la
disolucion de la URSS, las guerras civiles en algunas de las
“democracias” de Europa del Este, la desconfianza completa en
los caminos autoritarios que impusieron los socialismos reales,
la existencia del partido Gnico, la vanguardia proletaria de la
revolucion, etc. surgié un discurso que anuncio el fin de la
historia, de las ideologias, de la lucha de clases, de la dialéctica,
de la superacion de las diferencias ideoldgicas entre derechas e
izquierdas, la muerte del sujeto, etc.

Un generalizado nihilismo y escepticismo blogquearon las
respuestas politicas, éticas y estéticas que se silenciaron hasta
bastante entrado el siglo XXI.

De modo que nos preguntdbamos entonces ¢Quién
puede ser el nuevo sujeto revolucionario? ;Donde esté el sujeto?
Imposible olvidar a Francis Fukuyama y todo el tsunami
politico que provocO su discurso desde finales de los afios
ochenta incluso hasta nuestros dias. Ergo, el proletariado, como
sujeto de la historia, ya no existe mas; se habia convertido en
una acomodada burocracia del estado socialista real o tomo otra
caracteristicas como fruto del transito del modelo fordista al
postfordista. Después de esto, solo el apocalipsis; nada puede
esperar la humanidad que no sea un capitalismo tardio, eterno,
triunfante y ademas globalizado.

Sin embargo, no todo es tan sordido; se han alzado voces
de la resistencia como la de Toni Negri que ha valorizado el
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potencial politico de la multitud -donde estamos todos los
dominados por el sistema- en el escenario del imperio global
del capital, que con su sola presencia en la calle o en las redes es
un auténtico desafio al orden impuesto, al bio poder que nos
domina con formas extremas de pautaje, gestion de la poblacién
y el territorio que no dejan intersticio libre a su control total.

Isidro Luna recrea artisticamente esta tesis sobre el
poder politico de la multitud en el presente texto y hace de ella
el personaje por excelencia, el sujeto de quien se debe y se
puede esperar algo, si aln esperamos algo.

De suerte que en este contexto solo la multitud, anénima,
maultiple, diversa, de la que todos somos parte, puede
convertirse, en momentos especiales, en acontecimientos
deslumbrantes, la Unica capaz de enfrentar al monstruo
poderoso; ella —la multitud- puede librar batallas contra el gran
animal del capital y ojala en una mafiana maravillosa, llena de
sol, todos declararemos, como en Fuente Ovejuna, todos a una:
“se cayo el sistema”.

En esta dimensiéon de la obra de Luna, es importante
destacar también su actitud ética, vivazmente esperanzadora;
ese dia tiene que llegar, esta llegando; no es posible que el ser
humano desaparezca sin haberse liberado, parece decirnos entre
lineas, en gesto gnostico.

4. 2001 Estética y politica:
Las ultimas décadas son testigos de la gran revolucién
cientifico-técnica que ha transformado la vida humana sobre la

tierra; el uso masificado de la tecnologias no ha tenido solo
aplicaciones positivas, lo que tuvo que haber ocurrido para
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liberar tiempo humano y permitir el acceso de todos a la
contemplacion, al disfrute y al ocio creativo; desgraciadamente,
ha ocurrido todo lo contrario, a despecho del proyecto
emancipador de Marx que penso que la finalidad de ese tiempo
libre debia ser el ejercicio del ocio creativo, lo que liberara al
hombre de su alienacion y potenciard sus mejores valores y
virtudes, como lo escribi6 en sus Manuscritos econdémico-
filosoficos de 1844.

De modo que no s6lo que no se liber6 ese tiempo
humano sino que la tecnologia ha sido utilizada por el poder
para ejercer control sobre la poblacién y el territorio, -desde el
aparentemente simple ingreso/salida del personal a su jornada de
trabajo hasta el empleo de las cadmaras de vigilancia en
hospitales, aulas, vias, vehiculos etc. que sirven tanto para el
control de la delincuencia como de la “eficacia” del trabajador,
lo que nos convierte a todos en habitantes del nuevo Auswicz,
ya que en nombre del control de la delincuencia ahora se
justifica la “gestion del talento humano”.

Guy Debord sostiene que “la aparicion de la dominacion
espectacular constituye una transformacion social tan profunda
que ha cambiado radicalmente el arte de gobernar” (Debord:
107). En la sociedad del espectaculo una parte fundamental de la
dominacion se ejerce desde las industrias del espectaculo:
television, cine, edicion, produccion discografica, que se han
convertido junto con la Mafia en “las empresas comerciales
(mas) avanzadas” (Debord, 1990).

Estamos pues en la Edad del “discurso global del

espectaculo” que se extiende por todos los confines del planeta;
goza de unos poderes inéditos y totales, al punto de que modela
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conciencias, gustos, lenguajes, verbales, no verbales y hasta
artisticos.

¢En este escenario existe alguna forma de resistir (se)?
¢Hay alguna forma estética que podria enfrentar ese discurso
global del espectaculo, si ain queda alguna? ¢Qué posibilidad
tienen hoy las artes de abrir una grieta —por delgada que fuese-
no para derrotar al poder total, omnimodo, invisible, ubicuo -
porque ello es imposible desde el arte- sino tan solo para
intentar confrontar a la condicién humana consigo misma?

Isidro Luna elige escribir su obra dramatica desde una
estética que potencia los “excesos de vida” que se convierten en
acontecimientos poderosos capaces de producir esas fisuras en las
porosas mallas del poder. Colocar a la vida humana frente a su
propia imagen, cada vez mas sordida, absurda, y, por todo ello,
increible. ¢Es posible oponer a la falacia la verdad? ¢ Al engafio y
al desengafio, alguna esperanza? ¢Existe alguna posibilidad
emancipadora que quiebre la impostura, el desconcierto y el
miedo? ¢Puede el drama tornarse en una suerte de espejo concavo
que nos permita apreciar la hondura de nuestra estupidez, el
abismo de la infinita banalidad a la que hemos descendido? ¢Qué
forma estética puede ser esa? ¢Por qué el drama puede ofrecernos
este momento estético y politico a la vez?

Quizas el mayor legado que recibimos de Deleuze y
Foucault fueron los dos Ultimos textos que escribieron antes de
morir y que paraddjicamente trabajan el concepto de vida. Tanto
ellos como a partir de ellos: Antonio Negri, Slavoj Zizek o
Giorgio Agamben se han preguntado “;Como deshacer los
mecanismos de inscripcion y control de lo vivo, cOmo resistir a
ese poder que, reclamandose defensor de los cuerpos y las
poblaciones, los sujeta a mecanismo violentamente
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normalizadores, los codifica bajo el signo del capital y la
productividad, legitimando asi las violencias y los genocidios mas
atroces?” (Deleuze, Foucault, Negri, Zizek, Agamben, 2007)

Lejos, muy lejos de la funcion didactica del teatro, bien
sea la que promueven un Bertolt Brecht o algunos autos
sacramentales del Siglo de Oro espafiol, el teatro politico de
Isidro Luna desafia al poder con la creacion de espacios
dramaticos excedentarios que, al resistir y resistirse a la logica
del capital porque nos afirman como seres sensibles, sintientes,
capaces de mirar la realidad de otra forma, contrapuntear con el
consenso gque nos impone la falaz sociedad del espectéaculo o la
sociedad del simulacro; por tanto, para Luna se trata de
enfrentarse en el mismo terreno —el del espectaculo- y producir
otras formas estéticas, capaces de convocar a unas practicas de
autonomia para sentir, pensar, actuar y crear otros formas de
vida, distintas de la actual, acercandose al drama presente, no
para ignorarlo sino para mirarlo de manera critica.

Se trata de una batalla en el mismo campo, con las
mismas armas, pero con fines radicalmente opuestos, o, como lo
escribe Roca Jusmet a partir de su lectura de Jacques Ranciere:

“Las practicas artisticas son maneras de hacer la politica del
arte y consiste en romper los consensos en la construccion de
paisajes sensibles y maneras de percibir. Se trata de construir
cosas nuevas, de romper el consenso y abrir nuevas
posibilidades y capacidades desde la igualdad. Ranciére
analiza el cine, la fotografia, el teatro y el video a través de
ejemplos concretos que nos permiten visualizar su discurso,
muy denso conceptualmente y con una retérica a veces dificil.
Reivindica una vez més el desacuerdo, ya que el consenso
introduce una manera falsa de solucionar antagonismos
irresolubles a partir de la negociacion y el arbitraje. Al mismo
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tiempo homogeneiza discursos que son radicalmente
heterogéneos. Ahora bien, plantea Ranciére, hay dos cosas que
no debemos olvidar. La primera es que no podemos intentar
llevar al arte al mundo real, porque éste sencillamente no
existe. Nos movemos, en el arte y fuera de é€l, en
construcciones en el espacio, con unos Cuerpos que ven,
sienten y actiian de una determinada manera.” (Jusmet, 2013)

¢Qué es entonces la politica hoy? ¢Qué relacion
mantiene con la estética? ¢Es posible una politica de la estética?
Queda demostrado no sélo su posibilidad sino su construccion
deliberada y lograda en la en la obra de Isidro Luna; hoy, mas
gue nunca, es necesaria una estética politica que ademas se la
ejerza desde una posicion ética. EI mismo Jacques Ranciére en
la primera de sus 11 tesis sobre la politica sostiene que:

“La politica no es el ejercicio del poder. Debe ser definida por
si misma, como una modalidad especifica de la accion, llevada
a la practica por un tipo particular de sujeto, y derivando de una
clase de racionalidad especifica. Es la relacion politica la que
hace posible concebir al sujeto politico, no a la inversa”
(Ranciére, 2010)
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Intervenciones restauradoras contemporaneas en
escaleras del Renacimiento Espafiol

JORGE MARTINEZ MONTERO

Resumen:

Con el presente trabajo pretendemos dar a conocer las
principales intervenciones restauradoras realizadas a lo largo
del pasado siglo XX, fruto de la tradicion mas conservadora,
frente a otro tipo de acciones en las que la innovacion se
encontrara al servicio de criterios de intervencion mas
especificos, en funcion del estado de conservacion y la
naturaleza material de la escalera. Un estudio centrado en el
andlisis de algunos de los ejemplos paradigmaticos para la
historiografia del siglo XVI en Espafa.

Palabras Clave: Restauracion, escaleras, Renacimiento, Siglo
XVI, Espaiia.

* k * * %

1. Introduccién

Entre las maultiples intervenciones sufridas en el
patrimonio arquitectonico del Renacimiento Espafiol, la
preservacion, proteccion o mantenimiento de los bienes que lo
conforman, constituyen desde sus origenes las principales
constantes a seguir por aquellos maestros preocupados por
lograr la transmision de su legado a las generaciones futuras.
Premisas que se materializaran desde finales del siglo XIX en un
elemento tan caracteristico en el conjunto del edificio como la
escalera monumental.

191



Un elemento estrictamente funcional que se vera
sometido a continuas agresiones sufridas por el paso del tiempo,
traslados de ubicacidén o cambios de uso acordes a nuevos gustos
estilisticos de la época, e incluso dafios ocasionados por la
propagacion de incendios o impactos fortuitos de misiles con
motivo del desarrollo de contiendas bélicas.

En el presente trabajo daremos a conocer las principales
intervenciones restauradoras acometidas a lo largo del pasado
siglo XX fruto de la tradicién mas conservadora, frente a otro tipo
de acciones en las que la innovacion se encontrara al servicio de
criterios de intervencion mas especificos, en funcion del estado de
conservacion y la naturaleza material de la escalera. Un estudio
centrado en el analisis de algunos de los ejemplos paradigmaticos
para la historiografia del siglo XVI en Espafia, con especial
atencion a las pioneras restauraciones realizadas la década de los
afios noventa en la Escalera Dorada de la Catedral de Burgos, la
reconstruccion de la escalera del Palacio Arzobispal de Alcala de
Henares, la restitucion de la escalera de la Real Colegiata de San
Isidoro en Leon, o la reciente intervencion en la escalera del
Hospital de Santa Cruz en Toledo.

2. La Escalera Dorada de la Catedral de Burgos

En el caso pionero de la Escalera Dorada de la seo
burgalesa, realizada por el maestro Diego de Siloe (1519-1522)
y el rejero francés Hilario (1523-1526), constituye el primero de
los ejemplos documentados donde encontramos continuas
referencias alusivas a reparaciones emprendidas durante los
siglos XVII 'y XVIII *. Sin embargo, no seré hasta el periodo de
tiempo comprendido entre los afios 1889 y 1918 cuando el
arquitecto Vicente Lampérez y Romea lleve a cabo importantes
reformas en el foco catedralicio, centrandose una de ellas en la
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realizacion de una puerta de madera para cubrir el acceso desde
la propia escalera hacia la portada de la Coroneria, que al
exterior presentaba una puerta de trazado manierista e
inspiracion serliana realizada a finales del siglo XVI. Para ello,
introdujo una sucesion de batientes de madera en la citada
puerta, que afean y oscurecen el vano primitivo de la original
portada °.

Durante los Ultimos cien afios, comprendidos entre la
declaracion como Monumento Nacional Historico-Artistico el 8
de abril de 1885 y la de la U.N.E.S.C.O. como Bien Cultural del
Patrimonio Mundial el 31 de octubre de 1984, las obras
arquitecténicas y de conservacion del templo, dirigidas por los
arquitectos Ricardo Velazquez Bosco, el propio Vicente
Lampérez y Romea, Julian Apraiz, Francisco ifiguez Almech o
Marcos Rico Santamaria, dentro de los diferentes planes
generales de restauracion de la catedral, centrados en la mayoria
de los casos en intervenciones de caracter estructural como el
controvertido aislamiento de la catedral, practicamente acabaron
por dejar a un lado a la escalera.

En este mismo contexto, el estado de olvido en el que se
veia inmersa la escalera hizo que llamara la atencién a quienes
se acercaban a investigar la obra, como el historiador
norteamericano Harold Wethey quien afirmaba en el afio 1943
los siguiente:

El jaspeado que actualmente aparece en la piedra, es debido a la
decoloracion dejada por la policromia, a los irregulares
depositos de la mugre del paso de los siglos, y a las secundarias
restauraciones y sustituciones en los peldafios y las urnas
modernas sobre la piedra de la balaustrada °.
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Sin embargo, no sera hasta la rehabilitacion llevada a
cabo durante los afios 1996 y 1997 gracias al mecenazgo de la
multinacional Rhone-Poulenc, cuando la escalera recupere todo
su esplendor, permitiendo eliminar los dafios causados por la
continua filtracion de agua procedente de Coroneria (exterior y
subsuelo); causante por fendmenos de capilaridad del deterioro
de la piedra, elementos metélicos y policromias de la misma *.

llustracién 1.- Vista general de la Escalera Dorada durante la
restauracion en el afio 1996. Catedral de Burgos. Fotografia cortesia
de CPA.

El estado que presentaba la escalera tenia como
principales sintomas de su deterioro a numerosas manchas con
eflorescencias de sales solubles en aquellas zonas donde se
habian producido filtraciones de humedad provenientes del
muro exterior, pérdida de adherencia y disgregacion de los
morteros de rejuntado de la piedra, reintegraciones de cemento
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inadecuadas y clara fractura de la piedra caliza producida por los
anclajes metalicos °.

La intervencion fue realizada bajo la supervision del
arquitecto José Manuel Gomez Barbero, el arquitecto director de
la obra Feélix Salas Madrigal y los arquitectos técnicos Manuel
Pascual Garcia y Javier Lépez Molinero, por la empresa
burgalesa CPA Conservacion del Patrimonio Artistico, dando
comienzo en abril de 1996 hasta su presentacién en marzo de
1997 °. En la restauracion arquitectonica se emplearon como
procedimientos técnicos complejas técnicas de saneamientos de
limpieza de la superficie de la piedra (previa limpieza mediante
agua destilada y brocha de pelo suave), tratamiento de
preconsolidacion, extraccion de sales, reparacion de piezas
fragmentadas y grietas, reintegracién y reposicion en piedra
natural de aquellas zonas dafiadas por la oxidacion de anclajes
metalicos, reemplazo de morteros antiguos de cemento por otros
de cal, eliminacion de éxidos y tratamiento contra la humedad
para prevenir que tales procesos no volvieran a repetirse .

Otra de las intervenciones se centré en la restauracion de
los antepechos (el superior tuvo que ser desmontado y
restaurado en taller), en los que se apreciaban diversas
patologias como la acumulacion de suciedad ambiental vy
depdsitos de polvo, la pérdida de policromia y ausencia de
algunos elementos decorativos, asi como la oxidacion de los
anclajes metalicos empotrados en la piedra (vastagos, sujeciones
de hierro, clavos y grapas), corrosion y debilitamiento de la
estructura metalica.

Para ello se procedié a la limpieza en seco mediante aire

a presion, administrandose un inhibidor de Oxido y una
disolucidn protectora de resina en todo el entramado metalico, la
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eliminacion de diferentes anclajes metalicos causantes de la
corrosion, con sus correspondientes pastas decapantes,
reemplazos de morteros, labores de preconsolidacion,
reintegracion de volimenes y motivos decorativos, saneamiento
general y limpieza de la policromia ®.

Todas estas labores dieron como resultado un acabado
perfecto de un elemento emblematico integrado en el conjunto
catedralicio, puesto en valor formando parte del itinerario
museistico en el que se ve inmerso, pero lamentablemente
despoblado de diversos elementos ornamentales como alfombras
o tapices flamencos (retirados en el afio 1986), junto a la
inexistencia de una luz dirigida proveniente de la cegada portada
de la Coroneria; elementos propios de toda funcion ceremonial y
litirgica acorde al enclave religioso para el que fue concebida.

[ustracion 2.- Proceso de sustitucion del peldafieado en el tramo
superior derecho de la Escalera Dorada. Catedral de Burgos.
Fotografia cortesia de CPA.

196



3. La escalera del Palacio Arzobispal de Alcala de Henares

Un segundo modelo en las labores restauradoras de las
escaleras renacentistas lo encontramos en el Palacio Arzobispal
de Alcala de Henares, cuya obra fue realizada por el maestro
Alonso de Covarrubias entre los afios 1535 y 1540. La primera
restauracion fue emprendida entre los afios 1879 y 1882 bajo la
direccion del arquitecto Juan José de Urquijo, quien altero la
configuracién armoénica de la propia escalera, rehaciéndose
totalmente su balaustrada, el peldafieado de la misma, asi como
diversos paneles decorativos de la embocadura y algunos sillares
del paramento, todos ellos desgastados por efecto de la erosion y
la humedad a la que se habia visto sometida desde su
construccion °.

Como devenir en la desaparicion de la escalera alcalaina,
cuyas dependencias sirvieron desde el afio 1858 como sede del
Archivo General Central de Alcald de Henares, se ha de sefalar
una fecha clave, el 11 de agosto de 1939, dia en el que el palacio
sufrié un devastador incendio que afectd a practicamente todo el
edificio, quedando reducido a ruinas y permaneciendo en estado
latente hasta el afio 1944, optandose finalmente por su
demolicién y posterior desescombro *°.

Un lapso de tiempo de mas de cincuenta afios, hasta que
en el afio 1997 se llevo a cabo una reconstruccion hipotética del
paramento de la escalera mediante la recomposicion de 93 de los
253 sillares almohadillados, escudo heraldico y una de las
pilastras recuperadas, instalandose bajo la supervision de los
arquitectos Carlos Clemente San Roman y Juan de Dios de la
Hoz Martinez en las dependencias del claustro catedralicio,
formando parte del Museo de la Magistral de Alcala de Henares.
Este tipo de intervenciones descontextualizadoras, centradas en
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la recuperacion hipotética de la escalera aplicando el criterio de
la anastilosis, todavia se siguen llevando a cabo en escaleras
como la del Castillo segoviano de Coca **.

[lustracion 3.- Vista de la escalera inmersa en plena restauracion,
hacia 1880-1882, en la que se aprecia la inexistencia de su
balaustrada. Palacio Arzobispal de Alcala de Henares, Madrid. AMT.
Coleccion Casiano Alguacil, CA-0515-VI.

4. La escalera prioral de la Real Colegiata de San Isidoro de
Leon

El tercer eslabon en el andlisis de las restauraciones
realizadas en las escaleras renacentistas, puede apreciarse en
las intervenciones de la escalera prioral de la Real Colegiata
de San Isidoro de Ledn (1571-1580) obra de Juan del Ribero
Rada y su aparejador Diego de la Hoya 2. Fruto del paso
inexorable del tiempo, en el siglo XIX sufri6 el
derrumbamiento de la bdveda superior de media naranja
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afectando bruscamente al peldafieado y estructura del Gltimo
tramo, hasta el punto de que en 1962 la escalera tuvo que
apearse con un muro de carga de ladrillo, manteniéndose in
situ hasta que en el afio 1999, bajo la direccion de los
arquitectos Ramén Cafias Aparicio y Carlos Sexmilo Huarte,
se llevo a cabo una restauracion de caracter reintegrador con
el fin de recuperar su estado original, eliminando el muro y
restituyendo su anodino barandal de madera por una
balaustrada pétrea en consonancia con el resto del conjunto *2.
Sin duda una intervencion de caracter estilistico, esta ultima,
muy habitual en la recreacion ideal de barandales y
pasamanos de escaleras, incluyendo montantes de separacion
y esculturas exentas o motivos heraldicos sobre los mismos,
como la materializada hacia 1950 en la escalera del Palacio de
los Condes de Miranda en Pefiaranda de Duero, Burgos
(1520-1535) .

5. La escalera del Convento de las Descalzas Reales de
Madrid

En este mismo prisma de restauracion en estilo se ha de
constatar la existencia de restauraciones de caracter global en
escaleras muy dafiadas por conflictos bélicos, tal es el caso de la
realizada en el afio 1948 por Horacio Ferrer bajo la direccion del
arquitecto Rafael Barrios (centrada en la reconstruccion de la
fabrica, el refuerzo de la estructura de madera interior, el tendido
de mortero de reposicion y la reintegracion de la pintura mural)
con motivo del impacto producido por un obus en la caja de la
escalera de la Casa del Tesorero Alonso Gutiérrez de Madrid
(1525-1534), sede desde 1559 del Convento madrilefio de las
Descalzas Reales *°.
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llustracion 4.- Boquete abierto por un obus en el techo de la escalera
de la Casa del Tesorero, Madrid. Fotografia de Aurelio Pérez Rioja,
Junta Tesoro Artistico, AJ-0163.

6. La escalera del Alcazar de Toledo

Otro ejemplo de mayor magnitud lo encontramos en la
escalera preimperial abierta al patio del Alcazar de Toledo
(1552-1579). Comenzada a levantar en el afio 1552 bajo la
direccion de Alonso de Covarrubias y la supervision desde 1553
hasta 1579 de Francisco de Villalpando con nuevas trazas de
Juan de Herrera, el aspecto que presenta la escalera actualmente
tiene poco que ver con su estado original, ya que tras sufrir
numerosos incendios durante la Guerra de la Independencia en
el aflo 1810 y demoliciones con motivo del transcurso de la
Guerra Civil, se vio sumida en la total destruccion de los
paramentos y cubierta de su caja, concluyéndose la ultima
restauracion en el afio 1961.
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llustracién 5.- Aspecto que presentaba la escalera del Alcazar de
Toledo hacia 1936-1939. Fondo fotografico de la Guerra Civil.
Biblioteca Nacional, Madrid. A-22.

7. La escalera del Hospital de Santa Cruz de Toledo

El Gltimo ejemplo a examinar se centra en la escalera del
Hospital toledano de Santa Cruz, obra trazada por Enrique Egas
y materializada por Alonso de Covarrubias (1530-1540) que
contd de manera progresiva con intervenciones restauradoras en
diferentes fases, motivadas todas ellas por el progresivo estado
de abandono en que se encontraba el hospital desde finales del
siglo XIX. Sintomas evidentes, segin podemos observar en
testimonios graficos de principios del siglo XX, se observaban
en el cimentado de numerosos casetones del paramento, la
inexistencia de balaustres casi en la totalidad de los tramos,
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junto a la delimitacion funcional de espacios en el edificio a
través de hechos tan significativos como el que la puerta interior
del muro en talud de la escalera apareciera cegada 0 que se
observara la presencia de una reja con una puerta de acceso en la
desembocadura de la misma.

llustracién 6.- Vista de la embocadura de la escalera del Hospital de Santa
Cruz en Toledo, hacia 1880-1903. AMT. Coleccion Casiano Alguacil,
CA-0513-VI.

Hacia 1920 tienen lugar las primeras reposiciones y
sustituciones de aquellos elementos que se habian visto
resentidos con el paso del tiempo, tales como el escudo del
promotor, montantes y balaustres, Ilegando incluso a apuntalarse
la caja de la escalera. No eran mas que meras reparaciones de
urgencia, necesarias ante el agravante estado de ruina que
presentaba la escalera.
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El arquitecto Jose Manuel Gonzélez Varcarcel, entre los
afios 1955 y 1962, llevd a cabo la sustitucion de numerosos
balaustres de la escalera, muchos de ellos practicamente
desaparecidos y otros tapados con un recrecido de cemento.
También intervino en la recreacion de parte del pasamanos y en
la disposicion de enfoscados y revocos en las paredes interiores
de su caja.

Durante los afios 1979 y 1983, bajo la direccién del
arquitecto Antonio Garcia Vereda, se realizaron obras de
restauracion 'y acondicionamiento de espacios para Ssu
adaptacion como sede del Museo de Santa Cruz. Mientras que
entre 1994 y 1995, el servicio de Monumentos del Instituto del
Patrimonio Historico Espafiol dirigido por el arquitecto Angel
Luis Sousa, el aparejador Marcos Toribio y la restauradora
Concha Cirujano, desempefié un trabajo de consolidacién en el
conjunto de la escalera.

Dicha intervencion se completdé con la acometida en el
afio 2006 por la empresa CPA Conservacion del Patrimonio
Artistico, una obra centrada en la recuperacion original del
paramento de la caja de la escalera, limpieza de suciedad
acumulada en la piedra asi como de los revocos en los frisos
decorativos y en los despieces de los sillares, junto a la
eliminacion de cableado y grietas en las uniones de los tramos *°.
Una restauracion lo mas respetuosa posible que a supuesto la
aplicacion de nuevas tecnologias al servicio del patrimonio
arquitectonico, con la que se ha conseguido devolver a la escalera
su aspecto original, de caracter esencialmente uniforme.
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Notas:

1. Sobre las intervenciones en la Escalera Dorada durante los siglos XVII al
XIX, véase: MARTINEZ MONTERO, J.: La Escalera Dorada de la
Catedral de Burgos. Burgos, 2011, pp. 61-63.

2. CARRERO SANTAMARIA, E.: “Restauracién monumental y opinion
publica. Vicente Lampérez en los claustros de la catedral de Burgos”, Locus
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manera testimonial a través de la instalacion de una barandilla de proteccion,
el desnivel existente originariamente en la fabrica gética con respecto a la
entrada original a la propia Escalera Dorada.
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Siloe”, Art Bulletin, vol. XXV, n° 3-4 (1943), p. 327.
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Madrid (14-3-1997), p. 24.

7. RHONE-POULENC.: La Escalera Dorada. [Video]. Burgos, 1997.

8. CPA CONSERVACION DEL PATRIMONIO ARTISTICO.: Memoria:
Catedral de Burgos, rehabilitacion del brazo norte del transepto, Escalera
Dorada y Capilla de San Nicolas. Burgos, 1998. La restauracion incluyé la
intervencion en dos bienes muebles: el lienzo de la Resurreccion de Cristo
perteneciente al arcosolio central y otro lienzo de San Juan de Ortega, obra de
Nicolas de la Cuadra en 1718 por encargo del arzobispo Manuel Francisco de
Navarrete, en el muro oeste del transepto junto a la propia Escalera Dorada.

9. ACOSTA DE LA TORRE, L.: Guia del viajero en Alcala de Henares.
Alcala de Henares, 1882, pp. 110-111. “Ya no vemos alli aquellos peldarios
histéricos que tantos interesantes recuerdos suscitaban y que tantos hombres
ilustres hollaron con sus nobles plantas, ni aquella secular balaustrada que
tantos hechos memorables presencio,; no vemos eso que era’.

10. Sobre la destruccion, intervenciones y posibles reconstrucciones en el
palacio arzobispal: GARCIA PABLOS, R.: “Proyecto de reconstruccion del
Palacio Arzobispal de Alcala de Henares”, Revista Nacional de Arquitectura,
n° 29 (1944), pp. 169-188; LLULL PENALBA, J.: La destruccion del
patrimonio arquitectdnico de Alcala de Henares (1808-1939). Madrid, 2006;
LLULL PENALBA, J.: “La restauracion del Palacio Arzobispal de Alcala de
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Henares en el siglo XIX”, Anuario del Departamento de Historia y Teoria
del Arte, n° 19 (2007), pp. 133-157; SAN LUCIANO RUIZ, J. M.: El
incendio y destruccion del Archivo General Central Alcala de Henares,
1939. Madrid, 2009.

11. Otro de los motivos mas habituales en la descontextualizacion de las
escaleras son los traslados de ubicacién motivados por posibles cambios de
funcionalidad del inmueble, una buena muestra de ello podemos observar en
el caso de la escalera del Hospital de la Latina en Madrid, trasladada a la
Casa de Don Alvaro de Lujan, sede de la Real Academia de Ciencias Morales
y Politicas.
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arquitectura de la segunda mitad del siglo XVI en Leon. Leén, 1982, pp. 135-
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Leon”, Ars Sacra, n® 21 (2002), pp. 94-100.

13. HUERTA FERNANDEZ, S.; LOPEZ MANZANARES, G.: Informe
sobre la restauracion de la escalera de la colegiata de San Isidoro de Leon.
Madrid, enero de 2001; CANAS APARICIO, R.; SEXMILO HUARTE, C.:
“Intervenciones de restauracion en la Colegiata de San Isidoro de Le6n”. En
AA. VV.: El Gallo de la Torre. San Isidoro, Le6n, Le6n, 2004, pp. 36-41.

14. MARTINEZ MONTERO, J.: “La escalera del palacio de los condes de
Miranda en Pefiaranda de Duero, Burgos”, De Arte: revista de historia del
arte, n° 4 (2005), pp. 75-87.

15. BALAO GONZALEZ, A.: “La restauracion de las pinturas de la escalera
del Monasterio de las Descalzas Reales de Madrid”. En AA. VV.: Pinturas
murales de la escalera principal. Monasterio de las Descalzas Reales de
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16. OLALLA SANCHEZ, M. C.: Notas historico artisticas en torno a la
escalera de Covarrubias del Hospital de Santa Cruz de Toledo. Trabajo de
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Abriendo heridas para tender puentes.
La literatura de “hijos”

MARIA BELEN RIVEIRO

Resumen:

El presente articulo se inscribe en un proyecto de investigacion
que se centra en la literatura argentina y en escritores que
comenzaron a publicar en las ultimas décadas y a quien la
critica llama “nueva narrativa argentina’. En este caso
tomaremos una serie de libros para indagar en ellos el modo en
que representan el pasado, especificamente el de la dictadura
militar de 1976 y sus consecuencias. A su vez, analizaremos los
modos en que generan grietas en los discursos imperantes hasta
el momento.

Palabras clave: Literatura argentina, ‘nueva narrativa
argentina”, campo literario, representacion, dictadura 1976.

* k * * *

1. Introduccién

“Creo que hay un drama historico que no se ha debatido
lo suficiente y que esa negacién se transfiere a las generaciones
mas jovenes” afirma el epigrafe de El ignorante, el poema de
Juan Terranova. De manera coincidente, en el ambito de la
critica literaria, Elsa Drucaroff, sostiene que en la posdictadura
argentina “[...] nacen obras generacionalmente marcadas por la
urgencia de semiotizar el mundo de un modo que hasta ahora no
habia sido semiotizado en nuestra literatura. Un mundo con un
pasado impensable, incognoscible, vuelto tabu” (Drucaroff,
2011, 26).
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En la ultima década, en el campo literario argentino,
tanto la critica como los propios escritores nos llaman la
atencion acerca de una ruptura entre el pasado y el presente;
hiato desde el que se escribe una serie de textos literarios que
reformulan y reconstruyen las representaciones sobre el pasado
reciente !. Nosotros tomamos como objeto de estudio estos
textos literarios en tanto documentos que reflexionan sobre lo
social y que pueden tanto reproducir representaciones como
construir conceptos originales y productivos.

El nuestro se trata de un corpus de escritores
contemporaneos argentinos que publicaron sus libros entre 2004
y 2013 % Las trayectorias personales y profesionales de los
escritores presentan diferencias, aunque comparten el hecho de
que en sus libros aparecen narradores en primera persona con
caracteristicas similares a las de los escritores y gque relatan una
historia desde el presente pero que se retrotrae constantemente al
pasado, para cuestionarlo en gran medida. Este "desfasaje" entre
la coincidencia de la temética y la diversidad de las trayectorias
expresa un fendmeno que consideramos que permea a la
sociedad en general, por lo que se vuelve relevante para ser
estudiado *.

El corte temporal resulta relevante en tanto estos
escritores se vuelven herederos de més de dos décadas de
profundo y profuso debate acerca del pasado reciente. En ellas
se rastrea algunas fisuras en las representaciones del pasado,
como la marcha del 24 de marzo de 1996 y los hechos de
diciembre de 2001 cuando aparece una mencion constante de los
“30.000 desaparecidos”, por lo que aquella figura abstracta y
“angelizada” se comienza a vincular con la confrontacion y
lucha sociales (Feierstein, 2011). Por otro lado, en 2003, el
Congreso Nacional declaré nulas las leyes conocidas como de
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Punto Final y Obediencia Debida. Ello permitio reabrir causas a
quienes participaron del genocidio. Ademas, dentro de la critica
literaria encontramos que tanto la década de los 90 como la
crisis de 2001 marcaron una inflexion en el modo como se venia
narrando el pasado. Saitta encuentra un corpus de novelas que se
publican desde mediados de la década de los 90 y que "(...) se
preguntan y reflexionan sobre como recuperar desde otro lugar
la memoria y la identidad colectiva. Es en este conjunto de
libros donde, creo, se abre la posibilidad de que cierto didlogo
entre la literatura de hoy y la tradicion literaria nacionales, entre
la literatura de hoy y el resto de los discursos sociales, sea
reestablecido” (Saitta, 2004, p.25). Hernaiz resalta la
importancia de la crisis de 2001 para ciertos escritores * A su
vez, Dalmaroni (2004) registra que se comenzaron a publicar
libros que les daban voz a los militantes de los 60 y 70 para que
cuenten sus historias de movilizacion politica anteriores a la
dictadura. Es en esta coyuntura en la que identifica la aparicion
de textos literarios que denomina "nuevas narrativas de las
memorias del horror", es decir, aquellos que proponen discursos
sobre el pasado reciente gque rompen con representaciones que
estaban circulando.

Nuestro objetivo serd rastrear en estas narrativas los
diversos modos de representar el pasado y las posiciones desde
las que se lo hace. Por ello indagaremos en los efectos de lo que
conceptualizaremos como practicas sociales genocidas y las
grietas que se introducen a los modos en que se elabora el
trauma. En el presente trabajo, comenzaremos por explicar el
marco conceptual del que partimos para dar cuenta de como al
comprender lo sucedido como un genocidio podemos
aprehender las consecuencias que encontramos en el presente, y
que, veremos en este trabajo, se condensan en los textos del
corpus. Luego exploraremos las problematicas que aparecen en
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nuestro corpus y las representaciones que ellas construyen. Por
ultimo, delinearemos algunas conclusiones.

2. Una manera de comprender el pasado: las précticas
sociales genocidas

El concepto de genocidio se construye en la modernidad
en relacién con el aniquilamiento de la poblacion armenia y
circula en los ambitos de derecho internacional luego del
periodo nazi. Raphael Lemkin fue el tedrico que acufid el
término y que inspird la definicion de la Convencion para la
Sancion y Prevencion del Delito de Genocidio de las Naciones
Unidas (Art. 2°, 1948). Feierstein (2011) toma los desarrollos de
Lemkin para plantear a las practicas sociales > genocidas como
una tecnologia de poder, es decir, un modo de estructurar
relaciones en una sociedad, construir la identidad y la alteridad.

Para comprender el caso especifico de la Argentina se
propone el concepto de genocidio. Feierstein realiza una
periodizacion de las practicas sociales genocidas cuyo ultimo
escalon es la realizacion simbolica: “Las practicas sociales
genocidas no culminan con su realizacion material (es decir, el
aniquilamiento de una serie de fracciones sociales vistas como
amenazantes y construidas como ‘otredad negativa’), sino que se
realizan en el ambito simbolico e ideoldgico, en los modos de
representar y narrar dicha experiencia traumatica” (Feierstein,
2011, 237). En relacion con ello, sostenemos que cada
construccién del pasado posee diversos efectos en el presente y
que el hecho de retomar ciertos sucesos o actores y de olvidar
otros no es indiferente: "Hay una lucha politica activa acerca del
sentido de lo ocurrido, pero también acerca de la memoria
misma (...) La 'memoria contra el olvido' o 'contra el silencio’
esconde lo que en realidad es una oposicion entre distintas
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memorias rivales (cada una de ellas con sus propios olvidos). Es
en verdad 'memoria contra memoria™ (Jelin, 2002, 6).

A su vez, partiremos de Paul Ricceur (2010), quien
propone el vinculo entre la narrativa historica y el relato de
ficcion, por lo tanto elide la escision entre los estudios de la
historiografia y la critica literaria. De este modo, esta propuesta
se vuelve sumamente productiva para nuestro estudio en tanto
tomamos como objeto un texto literario a fin de indagar en los
efectos que los procesos historicos tienen en él y también
aquellos que la narracién produce en la construccion de la
memoria.

Partiendo de este supuesto indagaremos en las diversas
dimensiones que encontremos en los textos y que se pueden
interpretar ya sea como constatacion de la realizacion
simbdlica de las précticas sociales genocidas como intentos
por romper con ella, por crear grietas. En principio, uno de
los aspectos que nos interesa destacar como ruptura con el
pasado y con los efectos de las practicas sociales genocidas es
la posicién desde la que se enuncia. Hay ciertas posiciones
que cuentan con mayor legitimidad para presentar
determinados discursos, por ejemplo, aquellos que poseen un
vinculo familiar con los desaparecidos. Sin embargo, lo
sugerente del corpus es que incluye escritores que son
contemporaneos de la generacion de hijos pero que no son
hijos de desaparecidos, como Terranova y LoOpez. De este
modo, se resalta codmo la necesidad de reapropiarse del
pasado, de tender puentes, interpela no solo a quienes poseen
una relacion familiar con los desaparecidos o con la
"generacion de los padres™” sino también a un conjunto social
més amplio.
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3. Empezar a narrar: la persistencia del pasado

“(...) no me interesa construir nada con la obligacion de lo previo”

(Lépez, 138) °.

En el corpus que trabajamos rastreamos una tension entre
la generacion de los padres y la de los hijos, quienes escriben
hoy. En todos los textos, aunque de diferentes maneras, surge la
necesidad de narrar esta problematica, quizds como condicion
para poder encontrar lo propio. Se parte del presente de los
narradores pero constantemente emerge la necesidad de
retrotraerse al pasado, a la vida de los padres. En un cuento de
Bruzzone también parece evidente esta persistencia del pasado.
Mota, hijo de desaparecidos, se habia comprado una camioneta
con el dinero de la indemnizacion por la desaparicion y muerte
de sus padres y con ella decidié hacer un viaje hacia el lugar
donde habian sido vistos por ultima vez. El protagonista en un
momento desiste de ese viaje y quiere romper con su pasado,
accion que consuma en el fuego, pero fracaso en ese intento lo
que lo deja en la intemperie: “Mota sentia la ausencia que se
siente frente al espectaculo del fuego, esperaba que las llamas
alcanzaran el tanque y anticipaba una explosién magnifica que
diese por terminado su estlpido viaje a Cordoba y la tonteria de
haberse comprado el camidn. Pero entonces empezé a llover y
comprendid que el fuego se iba a apagar (...) los recorridos para
¢l ahora estaban cerrados” (Bruzzone i, 34). ;Qué caminos
estaban cerrados? ¢Ello supone que los nuevos recorridos son
aquellos que tienen que construir desde su presente y no con los
“instrumentos” de generaciones anteriores —Como lo simboliza
la camioneta del padre?
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Hay una tension con discursos que se reifican y
obstaculizan la posibilidad de reapropiarse y cuestionar el
pasado: "No me llevo del todo bien con los discursos, los clichés
semanticos, los golpes bajos, las consignas precocidas, la figura
inflada de los héroes martires. A veces, cuando se grita
'iPresentes!" por los desaparecidos, se me estrujan el alma y las
tripas, de sentirme tan sola. Quisiera gritar: ‘jAusentes!
jAusentes, ahora y siempre!' (...) No quiero llenar agujeros, por
respeto a ellos y a la ausencia misma. No alcanzan las fotos que
los recuerden. Ni el acto, ni la baldosa (...) ni nada, porque hay
dias en que absolutamente nada llena este vacio, esta derrota,
esta muerte miserable que nos tocd conseguir, sin laureles,
coronas ni glorias" (Urondo, 197). ¢Por qué "no alcanza™? ;Lo
que se reivindica como resistencia por las generaciones de
militantes se vuelve “opresor” para los mas jovenes? Parece
tratarse de discursos que en general no responden a las
bldsquedas de estos escritores: "¢ Le habian encargado preparar el
terreno y él vivia como un hippie para despistar a sus posibles
perseguidores? Podria ser, pero nadie iba a dar testimonio de
ello. Las preguntas eran pura especulacion. Y como nadie iba a
responderlas, pensaba Mariana, ¢para qué formularlas?"
(Hacher, 135).

4. La busqueda de una voz propia

"El punto es lo que vos querés, como vas recortando el mundo
para que tu propia parte quede definida. Quizés lo mas dificil alla
abajo es encontrar la propia voz, en medio de tanto ruido™

(Seman, 273)

Uno de los problemas que aparecen en los diversos
textos de nuestro corpus no es s6lo qué contar sino como
contarlo. De ahi encontramos diversos modos de construir el
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relato: un poema extenso (Terranova), una crénica por un
narrador que no es el protagonista de la historia (Hacher), la
narracion intercalada de documentos de otros sujetos (Pron), los
posts cotidianos y breves de un blog (Perez), la division entre la
recopilacion de documentos del pasado, el relato de las
vivencias cotidianas y la produccion mas "poética™ (Urondo), la
novela estructurada en tres dimensiones que suponen espacios y
tiempos diferentes (Seman), los cuentos o la novela que
comienzan de una manera realista para derivar en la ciencia
ficcion o en la novela policial (Bruzzone).

En relacion con lo anterior, encontramos la hipdtesis de
Sarlo (1987) sobre la produccion literaria durante la dictadura.
La tedrica sefiala que esos textos cuestionaban tanto el orden de
la representacién como el orden de lo representado y que se
constituyeron en discursos criticos frente al discurso autoritario
gue imponia un sentido Unico. En consecuencia, en los textos se
vislumbra la profusién de sentidos asi como de diversos modos
de narrar. Es por ello que podemos trazar un vinculo entre estas
narrativas y las que estamos estudiando. Salvando las distancias
con respecto al discurso autoritario, encontramos que oOtros
discursos se pueden reificar de tal modo que los modos de
dialogar con ellos se pueden asimilar con los de los textos con
los que trabaja Sarlo. Asi se entiende la diversidad de los
géneros que se trabajan. Sarlo afirma: “La literatura intent0, mas
que proporcionar respuestas articuladas y completas, rodear ese
nucleo resistete y terrible que podia denominarse lo real” (Sarlo,
1987, 25). Nosotros podriamos argumentar que los textos de
nuestro corpus también “rodean” una cuestion sobre la que no se
reflexiona: cémo narrar desde el presente teniendo en cuenta los
efectos del pasado sin adoptar acriticamente discursos sobre
dicho periodo.
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El modo de narrar se imbrica con la posicion que toma el
narrador: "(...) comprendi por primera vez que todos los hijos de
los jovenes de la década de 1970 ibamos a tener que dilucidar el
pasado de nuestros padres como si fuéramos detectives y que lo
que averiguariamos se iba a parecer demasiado a una novela
policial que no quisiéramos haber comprado nunca, pero también
me di cuenta de que no habia forma de contar su historia a la
manera del género policial, que hacerlo de esa forma seria
traicionar sus intenciones y sus luchas, puesto que narrar su historia
a la manera de un relato policial apenas contribuiria a ratificar la
existencia de un sistema de generos, es decir, de una convencion, y
que esto seria traicionar sus esfuerzos, que estuvieron dirigidos a
poner en cuestién esas convenciones, las sociales y su reflejo
palido en la literatura™ (Pron, 170). Por ello, ciertos autores se
sienten que la posicion de hijos es “aprisionada’: "Solo te conozco
en la tortura, en el dolor de imaginar que te torturaron. Picana,
golpes pentotal colgado, escribo. Las aristas de los vidrios que
forman tu imagen siempre terminan clavadas en mi carne, escribo,
martir, una joven San Pantaledn de los 90 de pelo corto como mi
hermano o como mi padre, hondamente hijo antes de H.1.J.O.S."
(Perez, 26). ;Coémo dejar de ser meramente “hijos” sin "traicionar"
a los padres?

No obstante, esta busqueda de diversas voces propias y
originales repara en todos los casos en remontarse a un discurso
anterior: los fragmentos de la investigacion del padre sobre el
homicidio del hermano de una desaparecida en la novela de
Patricio Pron, la carta del padre desaparecido en la cronica de
Sebatian Hacher, los legajos y ciertos "protocolos” que inserta
Mariana Eva Perez en su libro, los documentos (cartas,
testamentos, entrevistas) que cita Urondo, y el formato de
poema de Allen Ginsberg en el poema de Terranova.
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Indagar en los modos de narrar, en los discursos que se
reproducen y en las maneras de distanciarse de ellos lleva a
cambiar el foco hacia el narrador. Jelin (2002) como Feierstein
(2011) destacan la relacién entre la memoria y la identidad. * En
este sentido, una de las propuestas méas singulares es la de
Seman quien se diferencia de los textos comentados ya que no
utiliza formas o documentos del pasado sino que relata una
historia que va desde el presente al pasado, desde acompafar los
ultimos dias de vida de la madre enferma hasta el campo de
detencion donde torturan al padre. En este trabajo se le da la voz
al torturador y se lo hace dialogar con los secuestrados, el propio
padre del narrador de la novela. No solo eso sino que también se
indaga en la "humanidad” de los represores -enloquecen, se
suicidan- y en los efectos que el genocidio tuvo también en ellos
y en su familia. De este modo, Seman desarticula la categoria de
hijos —que, aunque se haya elidido el sintagma, evoca la idea de
“hijos de desaparecidos”- cuando pasa el foco hacia otro hijo
sobre el que no se suele reflexionar, personaje que también
desarrolla desde su relacion filial. Estamos refiriéndonos al hijo
de Capitan, el represor, quien al final de la novela mata a su
padre. Asi, Seméan fragmenta en tres partes, tres tiempos y tres
espacios y entre diversos personajes (militares, militantes,
familiares de ambos) la historia como trabajo de elaboracion a
fin de discutir y de complejizar la unilinealidad de ciertas
explicaciones y de ciertas posiciones que restringen los efectos
del genocidio a algunos segmentos de la sociedad. La identidad
que se reivindica supone separarse de la reduccién al vinculo
filial. Quizas esa relacion se modifique cuando se cambien las
concepciones que se ponen en relacion. Es decir, redefinir el
pasado, reconstruir la figura de los padres, habilita construir una
nueva identidad de los hijos y crear las condiciones de
posibilidad para que expresen algo diferente, para hacer de lo
heredado algo propio.
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5. ¢ Quiénes son los padres?

"(...) amarlo hasta los huesos en su descomunal imperfeccién
y no en la chatura de los héroes"

(Seman, 197)

Como mencionamos la construccion de la identidad de
los narradores es un problema en el corpus que estamos
analizando. En general, se parte de ubicarse exclusivamente
como “hijos” o como “detectives de los padres” para discutir
con esa posicion, lo que supone redefinir la concepcién del
pasado, de su herencia, de sus padres. Por lo tanto, nos
preguntamos como es que se conceptualiza a estos actores, a
esta "generacion™ que luché contra la dictadura y muchos de los
cuales se encuentran desaparecidos.

Lo que hallamos en principio es que este movimiento
genera fricciones. Encontramos que en los diversos textos hay
un punto de partida que se plantea como disruptivo con respecto
a como se viene configurando la figura de los padres, desde la
ironia que utiliza Perez hasta la afirmacion de que "[u]na
aspiracion de restaurar glorias antiguas (...) a Mariana le suena
rancia” (Hacher, 9). Sin embargo, en la busqueda que se
emprende ciertas caracterizaciones no logran romper con
discursos que venian circulando. Cuando el narrador de la
novela de Pron transcribe el discurso del padre sobre los
desaparecidos que dio en el sepelio de Burdisso construye una
imagen "angelizada™: "A Alicia la secuestraron y desaparecieron
porgue formaba parte de aquella generacion que tuvo que luchar
para que volvieran las libertades a la patria. Para que personas
como Alberto y como todos nosotros pudieran vivir en un
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mundo sin miedo y sin mordazas. Sin aquellos jovenes como fue
Alicia, no podriamos decir hoy lo que pensamos™ (Pron, 148).

A su vez, en la cronica de Hacher aparece la voz de la
hija que le resta relevancia politica a la militancia del padre: "-
jUn Paulo Coelho montonero!" (Hacher, 80). Lo anterior genera
efectos, uno de los més claros es la imposibilidad de pensar
como proceso social complejo el periodo de la dictadura. No
aparecen sujetos sociales en coyunturas especificas sino
abstracciones que portan caracteristicas ambiguas e impregnadas
de las ideas de victimas inocentes o ingenuas o, por el contrario,
de héroes o angeles. Esto lleva a caracterizar al periodo como un
paréntesis, una excepcion dentro de la historia. Ademas, produce
una desconexion total con el presente: “Yo vi a mi generacion
perpleja/ cuando descubrid en libros de texto/ Que antes de la
dictadura,/ no habia problemas para conseguir trabajo.// Yo vi a
mi generacion perpleja/ cuando supo que a tres afios de la
carniceria/ Festejaban la primavera camporista” (Terranova, 61).
También genera angustia y desolacion, que fundan la atmosfera
del poema de Terranova, de no poder explicar cabalmente ni
encontrar respuestas a las problematicas actuales: “La
‘realizacion simbolica’ es el modo por el que opera esta
‘confusion’. La derrota es resignificada como logica, como
inmodificable, como final evidente de toda confrontacion con el
orden hegemonico. La lucha entonces se comprende desde la
‘equivocacion’: fue un error, un disparate, una locura”
(Feierstein, 2011, 379).

De todos modos, los textos de nuestro corpus poseen una
tensién en su interior y mientras, como vimos, reproducen
ciertas imagenes de militantes “ingenuos™ también abren grietas
con respecto a esta representacion ya que las mismas imagenes
se reproducen en un tono irénico o de critica. En el poema de
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Terranova se expresa esta tension en la forma de oposiciones:
“Desde los miticos y reales Fords Falcon verdes” (Terranova,
51), “Los torturaron pero yo los desprecio” (Terranova, 50).
Otra de las grietas frente a las representaciones anteriores la
encontramos en la forma de violencia —que mencionamos con
anterioridad: “Generacion asesina” (Terranova, 55), asi
denomina Terranova a los grupos que vivieron y lucharon contra
la dictadura. Otro de los modos en que se rompe con estas
representaciones acriticas sobre la generacion de los padres es el
cuestionamiento de las decisiones politicas que se tomaron: "(...)
las herramientas principales de construccion de poder de la
organizacion fueron la palabra y la discusion, cuyo potencial de
transformacion es, como sabemos, infimo™ (Pron, 197). También
hallamos que la reconstruccion de la vida cotidiana de los padres
es un modo de "desacralizar" el pasado. Perez caracteriza a su
padre como travieso en la escuela" (Perez, 69). Ello resulta
fundamental ya que uno de los efectos del genocidio es “hacer
invisible la humanidad de las victimas” (Bauman, 1997, 34) y la
vuelta a la cotidianeidad permite rescatar esta dimension. En
relacién con ello, encontramos la propuesta de Sarlo (2005)
acerca de un nuevo espiritu de época que denomina “giro
subjetivo”: se valora la reconstruccion de la subjetividad, el
acento en los detalles cotidianos y personales y la memoria
como identidad no fundamentalmente publica.

Estos recursos parecen abrir la posibilidad de construir
un punto de vista propio: "Paty aparecio. La Paty de Martin.
Sobre esta Paty modelé la mia. La dejé bella, despistada,
divertida, ligerita; le agregué inteligencia, vocacion y dotes de
madre, de las que me hablaron otros. Perfecta, y no era una
fantasia [las bastardillas pertenecen al original]™ (Perez, 141).
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6. Algunas reflexiones finales

"No hay reclamo ni pase de factura, solamente una ironia
punk en lenguaje capitalista”

(Urondo, 177)

De Ipola (1997) al analizar el campo intelectual de los 80
entrevé que el espacio que parecia haber para la revision de los
70 no se concretd. Por ello se reemplazaron unos valores por
otros o se hicieron sobrevivir los anteriores, lo que Ilama "doble
discurso”. De ahi que se haya producido un "legado trunco"
entre las generaciones que vivieron durante la dictadura y
aquellos que tienen la edad de sus hijos.

Este “legado trunco” se vuelve dificultoso de apropiar
por lo mas jovenes. De ahi también surge la dificultad de
abordar estos temas: "No queria preguntarle todo lo que habia
para preguntar -qué era La Isla, qué estabamos haciendo ahi
nosotros, los muertos y los vivos, todos-, en parte porque
pensaba que una respuesta demasiado obvia le quitaria el
encanto a todo, pero en buena parte por todo lo contrario, por un
terror paralizante, miedo a alguna verdad que no pudiera tolerar,
0 a que no hubiera salida de La Isla" (Seméan, 237). Asi como
también emerge la violencia como reaccién frente a lo que
aparece como otro que no se puede aprehender.

Por ello creemos que los textos trabajados mas que
construir su propia version de la historia lo que realizan es poner
en evidencia que ciertas heridas permanecen abiertas y que las
suturas fueron provisorias e impuestas y, en muchos casos, que
ellas poseen efectos negativos en la actualidad porque esconden
dolores que si siguen teniendo efectos. La violencia con la que se
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critican determinadas decisiones del pasado o discursos acerca de
él no residen centralmente en juicios de valor acerca de lo que se
deberia haber hecho sino en el cuestionamiento de mantener el
mismo discurso del pasado que no responde a las preguntas del
presente: "Nada es comparable. No es nuestro tiempo ni nuestras
opciones. Vos escribirds tus cartas, tendras tus flaguezas, nunca
las de él (...) Somos capaces de cosas peores, por causas mucho
menos pasionantes” (Seman, 195). La propuesta parece ser no
seguir indagando en las mismas discusiones del pasado, sino
preguntarse por el presente y hallar alli las huellas de la historia,
desde esta posicion actualizar el legado.

Estas tensiones que venimos rastreando parecen
necesarias para llegar a una conciliacion critica con el pasado
que esta por construirse: "Se van, tus viejos se van. Se van
yendo, son parte tuya (...) Tu historia es lo que hagas con eso, s
tu presente" (Seman, 274). Por ello, las preguntas que nos
planteamos aqui son: ¢qué particularidades posee este grupo de
escritores para compartir los desarrollos que estudiamos? ¢Con
qué otros discursos se contraponen? ¢Conforman una
generacion? ;Cudles son las condiciones de posibilidad
especificas para que surjan este tipo de discursos?

Notas:

1. Cabe aclarar que, en general, cuando los autores se refieren al “pasado
reciente”, en este contexto, es para nombrar el periodo por el que transcurrid
la Argentina desde la Gltima dictadura de 1976.

2. Bruzzone, Felix; 76; Tamarisco, Buenos Aires, 2008; Bruzzone, Felix; Los
topos; Mondadori, Buenos Aires, 2008; Hacher, Sebastian; Cdmo enterrar a
un padre desaparecido, Marea editorial, Buenos Aires, 2012; Lépez, Julian;
Una muchacha muy bella, Eterna Cadencia, Buenos Aires, 2013; Perez,
Mariana Eva; Diario de una princesa montonera; Capital intelectual, Buenos
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Aires, 2012; Pron, Patricio; El espiritu de mis padres sigue subiendo en la
lluvia; Mondadori, Buenos Aires, 2012; Seman, Ernesto; Soy un bravo polito
de la nueva China; Mondadori, Buenos Aires, 2011; Terranova, Juan; El
ignorante; Tantalia, Buenos Aires, 2004; Urondo Raboy, Angela; ¢Quién te
creés que sos?, Capital intelectual, Buenos Aires, 2012,

3. Si bhien resulta muy sugerente el estudio del contexto y las trayectorias
personales que constituyen las condiciones de posibilidad para construir
determinados discursos, nos centraremos en el analisis textual del corpus. Las
preguntas acerca de si estos escritores pueden conceptualizarse como una
generacion y sobre las razones por las que pese a sus diferencias coinciden en
expresar sensaciones y representaciones similares quedan planteadas para
estudios posteriores.

4. "(...) la necesidad de la apertura del debate sobre las formas de la
militancia y la politica de los 70, encontré su punto mas potente en lo que va
de la irrupcion novedosa de la masividad asamblearia como modalidad del
activismo politico hasta el debate sobre el no mataras que se inicia con la
carta de Oscar del Barco, pasando por el beligerante poema largo de Juan
Terranova, El ignorante, y la clara ruptura que significéd la pelicula Los
Rubios en términos de estéticas, memorias y politicas" (Hernaiz, 2006).

5. Concebirlo como “practicas sociales” supone que se trata de una
construccién social e incompleta; lo que nos conduce a la necesidad de
reflexionar sobre el presente como modo de lucha frente a la realizacion del
genocidio.

6. En el presente trabajo las citas correspondientes a los textos del corpus
consistiran del apellido del autor y de la pagina de la cita —en el caso de
Bruzzone, autor de dos textos del corpus, lo diferenciaremos segin el afio de
publicacion con un “i” y un “ii” seqguido del apellido.

7. Zylberman argumenta que en el caso de los directores cinematograficos
que son hijos de desaparecidos y realizan documentales contando la historia
de sus padres sucede algo similar al caso que estamos estudiando: "(...) estos
realizadores no s6lo emprenden un camino cuestionador sobre la militancia;
lo que estos autores efectian con sus films es afirmar un yo. Antes que hacer
un ejercicio de memoria, estos films le permiten indagar a sus realizadores
sobre su propia identidad. Al narrarse en sus films, al autonarrarse, crean y, a
la vez, reafirman su identidad, su identidad narrativa” (Zylberman, 2011,
112)

Corpus

Bruzzone, Felix; 76; Tamarisco, Buenos Aires, 2008.
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————— Los topos; Mondadori, Buenos Aires, 2008.

Hacher, Sebastian; Cémo enterrar a un padre desaparecido, Marea editorial,
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Lépez, Julian; Una muchacha muy bella, Eterna Cadencia, Buenos Aires,
2013.

Perez, Mariana Eva; Diario de una princesa montonera; Capital intelectual,
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Pron, Patricio; EIl espiritu de mis padres sigue subiendo en la lluvia;
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Seman, Ernesto; Soy un bravo polito de la nueva China; Mondadori, Buenos
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Terranova, Juan; El ignorante, Tantalia, Buenos Aires, 2004.

Urondo Raboy, Angela; ¢Quién te creés que sos?, Capital intelectual,
Buenos Aires, 2012.
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