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La Revista Sonda comienza una nueva etapa. Des-
pués de los cinco numeros aparecidos anterior-
mente bajo la direccién de Guillermo Cano como
editor, que por su esfuerzo e interés ha sostenido a
Sonda sin mds aliciente que el de conservar un si-
tio accesible para las investigaciones sobre creacién
y docencia en artes y letras, ha cedido el testigo al
Departamento de Dibujo y a mi para continuar la
labor de sostener, enriquecer y difundir los resulta-
dos de la Revista Sonda. Un privilegio y honor que
agradecemos profundamente a Guillermo Cano,
que seguird con Sonda como Editor Adjunto, co-
laborando desde su Asociacién Literaria Folias de
Alfas del Pi.

La nueva etapa de Sonda mantendrd las
lineas de trabajo actuales haciendo mds énfasis en
la investigacién derivada de la prictica artistica sin
descuidar los aspectos didécticos del arte, aspectos
que se nutren continuamente de manera simbiética
y que, sin embargo, estin bien diferenciados en la
prictica y en la teoria. Y esto es porque debemos ser
conscientes que, en el panorama espafiol universi-
tario, la mayor parte de la didictica de la expresién
plastica estd fuera de las Facultades de Bellas Artes
y que han adoptado las Facultades de Educacién,
salvo algunas excepciones, como la UCM, por ejem-
plo. Esto significa que hemos aceptado ticitamente
la diferenciacién completa entre produccién-crea-
cién artistica y la docencia de las artes, ain de que
un ndmero considerable de egresados de los grado
y licenciaturas en Bellas Artes se dedique a labores
docentes’. Esta diferenciacién trasciende, después,
en la formacién de una masa de alumnos con una
educacién artistica bdsica y deficiente, alejada de los
problemas de sus creadores contemporineos y con
poca capacidad critica sobre lo que es el arte y su
importancia en la vida en general.

Es por ello que desde Sonda queremos mantener
las preocupaciones didécticas y las de la produccién
y creacion artistica vinculadas, por lo menos en una
cohabitacién espacial y temporal, al presentar en
nuestros nimeros, articulos sobre diddctica y sobre
produccién artistica indistintamente. La reflexién

tedrica sobre ambos aspectos es también una linea
abierta para nuestra publicacién.

Como se ve, Sonda mantendrd su caricter
multidisciplinar y abierto en consonancia de la pro-
duccién cultural y artistica de nuestros tiempos sin
que por ello renunciemos a la coherencia y a la rigu-
rosidad de las propuestas publicadas desde aqui.

En este nimero de transicién la mayor parte
de las aportaciones han sido sobre aspectos visuales.
Esto es una tendencia natural al ser acogida la revis-
ta en el Departamento de Dibujo de la Facultad de
Bellas Artes de Valencia. Y esperamos que, gracias
a esto, la difusién de la revista y de sus contenidos,
puedan tener la difusién que merece el esfuerzo de
los investigadores, docentes y creadores que dedican
su tiempo y esfuerzo en crear los articulos que lle-
nan los nimeros de las revistas cientificas en artes,
como la Revista Sonda.

Las artes, como se ha ido describiendo y ar-
gumentando en foros universitarios especializados
y textos tedricos?, tienen ciertas particularidades
que hacen de la formalizacién de su investigacién
un caso que requiere cierta atencién y que toda pu-
blicacién dedicada a recoger estos esfuerzos debe-
ria de tener en cuenta, segin mi criterio particu-
lar. La investigacién en artes debe atender no sélo
una diversidad de criterios y preocupaciones, reflejo
de la actividad artistica en la que le da su origen,
sino a que su formalizacién en muchos casos, debe
crearse casi al mismo tiempo en que se crea la obra
objeto de sus reflexiones. Y esto es porque, como
hemos ido averiguando al profundizar en los pro-
blemas metodolégicos de la investigacién artistica,
la diversidad epistemoldgica es una constante en la
creacién y debe ser atendida desde unos pardme-
tros nuevos y diversos que en ocasiones no son los
que guian los esfuerzos de otras disciplinas, como
la historia del arte, la sociologia y la antropologia.
Pero a pesar de estas circunstancias especiales en
la produccién artistica (tanto de la obra como de
la investigacion), desde Sonda apoyamos todos los
esfuerzos investigadores que reina los requisitos
de coherencia, claridad, rigurosidad y comparabili-
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dad, con las necesarias justificaciones y la adecuada
documentacién. Los parimetros de verificabilidad
necesarios en otros ambitos cientificos son exigidos
s6lo en el caso de que la propuesta asi lo requiera.
La discusién sobre algunas cuestiones im-
portantes, como la definicién de lo que es creacién
artistica y que no lo es, en principio la respondemos
con las propuestas que nos han dado los estudios
visuales® y que nos permiten una mayor apertura
sobre los limites de la creacién artistica, lo que nos
permite atender cuestiones sobre el disefio (FELIP,

GALAN, MULET, GUAL), el cine (GARCIA),
la produccién digital (PLEGAZUELOS) al mismo
tiempo que reflexiones con un tono mds sociol6-
gico (ARANO) o las propuestas transversales en-
tre sociologia-arte-urbanismo (CHORNET). La
investigacién derivada de la préctica artistica serd
atendida con mayor preocupacién (MIRANDA,
KOLOFEF, FERRI, ESGUEVA) ya que es el punto
tuerte de discusién sobre la investigacién artistica. P
Seguimos atendiendo las experiencia didacticas sur-
gidas desde la actitud investigadora (MARTINEZ)
como consecuencia y principio del conocimiento
artistico surgido en todos los nivleles del hecho ar-
tistico. Proponemos desde Sonda los articulos de
investigacién en los que la produccién sea una parte
importante de la reflexién, y por lo tanto el sistema
de evaluacién por pares ciegos serd el que determine
la publicacién de esas propuestas lo que convertird
en términos formales, la prictica como investiga-
cién. Por supuesto que esto nos es una estructura
cerrada y automatica sino todo lo contrario. Es una
estructura que se estd creando y formalizando, y con
mucho trabajo de reflexién tedrica por hacer y ain
mds importante, un trabajo de consenso indispensa-
ble para que la comunidad artistica acepte y valore
en su justa medida, la investigacién como préctica,
la investigacién derivada de la préctica y la practica
como investigacion.

Desde Sonda agradecemos a todos los co-
laboradores, comités y consejos cientificos y edito-
riales su desinteresada aportacién. Son ustedes los
que hacen Sonda posible. Y a los autores, que nos
distinguen con sus articulos y que los ponen a con-
sideracién de nuestro criterio sus esfuerzos sin mds
aval que la confianza en nuestros consejos y comités.

Esperamos en esta nueva etapa de Sonda
poder ser ttiles a la comunidad artistica universita-
ria y enriquecer el esfuerzo de todas las revistas de
investigacién en artes actuales que por su escasez,
son aun mds necesarias.

Consecuencias del auge de la Cultura Visual. Diversidad en la creacidn y en la investigacion plastica.
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Presentamos una aproximacién a la obra de dos
artistas relevantes valencianos Mar Arza y Ximo
Amigé, ya que ambos tienen en comun la utiliza-
cién del signo tipografico en su produccién artistica.
Una entrevista conjunta que muestra sus reflexio-
nes acerca de la letra tratada como materia prima
en la concepcién de su obra, su proceso creativo y
el significado posterior que el signo toma en sus
obras. Es un didlogo que yuxtapone ambas visiones
complementarias y nos desvela el valor plastico de
la letra como icono, que va mds alld de la semdntica.

We present an approach to the work of two relevant
Valencian artists Mar Arza and Ximo Amigd, since
both have in common the use of the typographical
sign in their artistic production. A joint interview
that shows his reflections about the letter treated
as raw material in the conception of his work, his
creative process and the subsequent meaning that
the sign takes in his works. It is a dialogue that jux-
taposes both complementary visions and reveals the
plastic value of the letter as an icon, which goes be-
yond semantics.

Tipo, signo plistico, entrevista, pin-
tura, escultura.

Type, plastic sign, interview, painting,
sculpture.

Son numerosas las manifestaciones artisticas que
incluyen el signo tipografico como parte activa de
la obra, en ellas la letra se aleja de una lectura literal
basada en conceptos didécticos preconcebidos, que
se consideran exclusivos de la funcién lectora.

En estos casos, la presencia de la letra se concibe
como un elemento pléstico, y grafico formal, capaz
de propagar expresividad propia, y por lo tanto, se
somete a las normas estructurales de toda la compo-
sicién para dejar de ser una simple caligrafia.

Esta reflexién queda ratificada en la definicién que
hace sobre el signo Vicente Aguilera en su diccio-
nario Arte moderno. Conceptos, ideas y tendencias: “lo
que parece claro es que el signo artistico tiende a
interpretarse como algo primeramente significativo
y secundariamente comunicativo” Aguilera Cerni,
Vicente, 1986, p. 481. Sin duda el mensaje que nos
confiere la letra es mds global y complejo que su
propia traduccién al habla.

Podemos ver como el signo tipografico auspicia la
obra de una pléyade de artistas, sin embargo, desta-
camos dos sumamente importantes en la actualidad
por su gran proyeccién, son Ximo Amigé y Mar
Arza. La caracteristica que ha determinado este en-
cuentro de su obra, ha sido que ambos tienen en
comun conceptos por los que se les puede relacio-
nar, ya que ambos trabajan con el signo tipogréfico
en su discurso artistico, han nacido en la Comuni-
dad Valencia, les separa poco mds de una década, y
también los dos se han formado en la Facultad de
Bellas Artes de Valencia. Sin embargo, ademds de
esos rasgos comunes entre ambos, encontramos una
clara diferenciacién conceptual en el uso de la le-
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tra, que hace sin duda interesante poder contemplar
esos dos puntos de vista, o reflexiones frente a lo que
supone el mismo punto de partida.

No se puede decir que tengan una visién conceptual
opuesta, pero si nos muestran un enfoque bilateral
de lo que supone el lenguaje, la seméntica de los
signos, y el lugar que ocupa la forma de la letra, en-
tre otras cosas. Esto supone una mirada poliédrica
ante diferentes cuestiones que presentamos como
una yuxtaposicién desde el lenguaje plastico que les
ocupa: Mar Arza concibe sus obras desde la tridi-
mensionalidad de su formacién como escultora, y
Ximo Amigé transita por el campo de la pintura.

Mar Arza, Castellén (1976) licenciada por la Facul-
tad de Bellas Artes de San Carlos de Valencia, com-
pleté su formacién en Carnegie Mellon School of
Art de Pittsburgh, y Winchester School of Art, vive
y trabaja en Barcelona. Su trayectoria profesional es
extensa como muestran las numerosas exposiciones
en prestigiosas galerias y otros espacios como: la
Galeria Canem de Castellén. Rosenfeld Porcini de
Londres. +R Maserre Galeria de Arte de Barcelo-
na. Galeria Sicart, Vilafranca del Penedés, Barce-
lona. Cincinnati Contemporary Arts Center. Ohio,
EEUU. La Col-leccié. La Relacié. Centro Duoda,
Barcelona. Universidad de Barcelona.

Desde que en 2005 presentara la serie En lugar de
nada, Nada era la herida, su trabajo posee un cédigo
identificativo incuestionable, muy poético y de gran
carga intimista. Se destacan las siguientes series:
2007 Lluerna Ulls. 2009 Asombros, (...) Entreli-
neas...2010 la Enciclosofia... 2011-2013 Femme
couteau... Femme gaine... Incis... NORA. 2010-
2013 [Aveng]. Notes importants... La Vie Mode
d’Emploi. Inversions. 2014 Lectures i consums...
En tela de juicio. MUROS NUBLADOS. Material
inflamable. 2015 Observatorio de la Prosa. La Nada
de no pensar en Arte. Escala de valores. 2015-2016
RES-QUTICTO. Concepcional rather than
Conceptual. Sobre el nivell de blanc.

El trabajo de Mar Arza propone un debate que
aproxima las palabras, su significado y su percep-
cién pléstica. Su obra ha evolucionado hacia distin-
tas disciplinas, instalaciones, escultura, pero siempre
con el nexo comun, la presencia del signo tipogra-
fico.

Casi siempre utiliza el papel como soporte de su
obra. Un papel reconocible, con poca manipulacién,

Reflexiones en torno al signo tipografico

por lo que casi de inmediato identificamos su ori-
gen,y eso forma parte del juego, porque nos permite
reconocer la obra de partida y el relato original. Asi
se puede distinguir si se trata de un libro de viejo,
una factura eléctrica o una cartilla bancaria.

La concepcién de su trabajo tiene un alto grado de
complejidad y trasfondo, ya que sugiere mds que
dice. Posee una huella minimalista en su factura,
por la escasez de materiales que utiliza, aunque el
significado y lecturas que aportan son compuestas.
Mar Arza resulta dificilmente clasificable, por la
amplitud de aristas desde las que trabaja, por lo que
la critica ha encontrado para ella una buena defini-
cién, denomindndola Escultora de palabras.

Pasamos a presentar al siguiente autor: Ximo Ami-
g6, (Bonrepos i Mirambell,1965) desde que rea-
liz6 su primera exposicién en la Caja de Ahorros
de Monte Piedad de Castellén, con 23 afios, ha
expuesto su obra en numerosas galerias nacionales
como La Nave de Valencia, Galeria 9, en May Moré
de Madrid, en Art al Rec de Barcelona o Sandunga
de Granada, y ciudades como Mildn o Nueva York.
Ha participado en ferias de arte internacionales
como Kassel y es habitual de la Feria Arco.

Desde 1986 hasta la actualidad, ha recibido pres-
tigiosos premios de pintura y menciones de honor,
entre los que se destacan: DXVIII Premio interna-
cional artes plasticas Ciudad Real. XII Concurso
sala artes pldsticas El Brocense, Caceres. Premio del
otofio de la pintura Plasencia, Céceres. V Premio
ABC pintura y fotografia. Madrid. XXX Premio
Bancaja, Valencia. XI Concurso de pintura Ciudad
de Tudela, Navarra. Concurso de pintura Vila de
Pego, Alicante. Concurso Nacional de pintura de
Luarca. Asturias. Premio de pintura Adaja, Avila.
Concurso de Pintura Deportiva Marca. Madrid.
XXV Premio de pintura Vila D ¢ Aoiz, Navarra. I11
Premio de pintura Fonda La Garriga, Barcelona.
Premio de pintura colegio oficial de administrado-
res de Valencia. Premio fundacién de pintura del
tutbol profesional, Madrid. I Concurso de pintura
de la fundacién Asindown, Valencia. II Bienal de
pintura Vila de Canales, Valencia. VII Bienal na-
cional de pintura The Coal, Sama, Oviedo. Bienal
de pintura de Altea, Alicante. XIV Bienal de pintu-
ra Vila de Paterna, Valencia. XXI Salén de pintura
de otoflo, Sagunto. Valencia. Concurso nacional de
pintura Vila de Martos, Jaén. VI Concurso nacio-

nal de José Segrelles Albaida, Valencia. V Bienal



de pintura de Chirivella, Valencia. VIII Concurso
de pintura Concello de Cambre, A Coruia. XVIII
Sala de primavera de la Caja de Ahorros de Valen-
cia. Concurso Deporte en las Bellas Artes, Pamplo-
na. Concurso de pintura de la ciudad de Sant Roc,
Cadiz. IX Concurso de pintura Vila de Benissa,
Alicante. Colegio profesional de agentes comercia-
les de Valencia.

Ha sido definido como E/ mago de la linea, por sus
inconfundibles siluetas de figuras humanas y obje-
tos, de factura sencilla, descritos mediante un gesto
decisivo y contundente.

Fiel a una manera de trabajar basada en la experi-
mentacién, fue pionero en introducir las planchas
de metacrilato en su obra, y ha ido incorporando
diferentes elementos compositivos, extraidos de la
iconogratia popular y personal de una amplia gene-
racién, entre los que se encuentra la tipografia pu-
blicitaria. Ademads estos elementos, incluida la letra,
quedan entreverados en el espacio pictérico a través
de diferente técnicas pictdricas y grficas mediante
un complejo y elaborado discurso.

En esta conversacion planteada como una entrevis-
ta en paralelo, se vierten las reflexiones que ambos
esgrimen ante la misma cuestién. Es una mirada
comun y complementaria, que ayuda a descifrar su
proceso creativo y las premisas que los dos artistas
contemplan en la insercién del signo tipogréfico
bajo sus claves artisticas.

Ambos recogen el signo a partir textos ya encontra-
dos, con fuentes tipogrificas convencionales e im-
presas, y los descontextualizan, encontrando otras
narraciones. A través de una factura casi opuesta o
antitética, el proceso artistico en estos dos casos es
un viaje que arranca con el hallazgo escrito y finaliza
con la expresién del mismo. Este encuentro desvela
las dos visiones y trata de establecer similitudes y
diferencias en la concepcién de ambos artistas, que
por otra parte, son las que definen la singularidad
creadora de cada uno de ellos.

1. ¢Cual es el punto de partida a la hora de plan-
tear un nuevo proyecto? ;Y qué importancia tiene
el signo grafico en este planteamiento?

Ximo Amigo: La idea de este nuevo proyecto sur-
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ge de una exposicién que hice en 2011, en el que
aparecian una serie de personajes del libro de Italo
Calvino, E/ Vizconde Demediado, como era una ga-
leria de personajes, hubiera podido funcionar para
ilustrar el libro, aunque la idea surgié de dos perso-
najes en concreto, y son esas cosas, que dices ostras,
de aqui puede salir una idea chula, entonces lo apar-
cas, porque he hecho otros proyecto, y ahora para
la exposicién esta de Atarazanas que el espacio es
tan brutal y requiere tanto esfuerzo, dije: este es el
momento de recuperar el proyecto.

Mar Arza: Definir un punto de partida concreto
es complicado o incompleto. Mds que un punto es
una red de relaciones, de interacciones y de suges-
tiones mutuas. Un eslabén en una cadena en la que
un trabajo presente resulta la puerta de entrada del
siguiente. Si en una obra en la que he ido, pigina
a pagina, desbrozando palabras en un proceso me-
ticuloso de vaciado a lo largo de los meses, incluso
afios, para dejar tan s6lo un esqueleto y un verso, es
inevitable que en este proceso se abra paso una re-
flexién sobre el espacio que articula el texto escrito
en la pagina, asi como sus convenciones y signifi-
caciones. La instalacién Nada reiterada... (2005-
2008), es el germen de Desiertos cicatriz... (2008).

T e, 0 g, .
Y I babidad de esrmecerme con 15
‘preguntas, Slamtems 3 dinln g 30 i sl - "

N 8
Ilustracion 1. Mar Arza, Nada reiterada. 2005-2008.

De la estructura de oquedades que representa las
paginas recortadas de Nada, nacié la percepcién de
la pagina sembrada de intuiciones y el uso de la en-
trelinea. La pédgina se transformé en una partitu-
ra de aquello que se dice sin decir. De ahi aparecié
luego el entredecir, la entreletra, la entrelineogrdfica o
mdquina de escribir entrelineas. Y asi sucesivamen-
te... Un proceso metédico implica una meditacion,
esta lleva a una metifora, la metifora a una forma
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Iustracion 2. Mar Arza, Desiertos cicatriz. 2008.

o una idea, la nueva idea genera proceso, nace una
palabra, un significado nuevo. Todo sucede en cas-
cada. Se superpone, se aglomera o se dilata. Reto-
mas el hilo de lo que un dia hace afios anotaste en
un cuaderno. Paras. Ves fluir un manantial. Vuelves
a nadar... ;Dénde empezaba el rio?

2. Acudes a fuentes tipogrificas ya impresas y te
apropias de elementos ya editados, existentes y re-
conocibles, que en cierto modo descontextualizas
para ubicarlos en otro escenario y darles una se-
gunda vida. ;Cémo determina esto la obra final?

Ximo Amigo: Pues es una buisqueda, sabes que uti-
lizo mucho la carteleria de valla publicitaria. Claro,
cuando esto se desprende de la valla y te encuentras
con un manojo de papeles y vas despegandolos, te
vas apropiando de lo que te interesa, lo que no lo vas
rechazando o lo vas aparcando, y entonces si que es
verdad, que siempre he buscado letras que ayuda-
ran o mensajes que ayudaran a la composicién de la
obra. Muchas veces han sido mensajes directos, en
los que he juntado palabras que me he apropiado,
siempre trabajando con el collage y el ensamblado
en la obra. Es cierto que me ha interesado mas la le-

Reflexiones en torno al signo tipografico

Tlustracién 3. Ximo Amigé, Alguien nos mira, Serie Ullar. 2006.

tra que ha tenido movimiento, como la letra cursiva.
Aunque dependiendo para qué cosas, porque una
mayuscula contundente, para un mensaje de nega-
cién rotundo, es lo que se necesita en ese momento.
Voy jugando con lo que necesite la pieza en la que
estds trabajando.

Mar Arza: El término desleer no se encuentra en
el diccionario. Es una palabra que derivo libremen-
te del participio desleido, cuyo infinitivo originario
es desleir. Significa diluir un elemento sélido en un
liquido. A su vez tiene una segunda acepcion que
es atenuar las ideas. En cambio, desleer es un ver-
bo todavia de contornos borrosos, en el que intuyo
muchos significados. Puede evocar la accién inver-
sa a leer, pero sabiendo la significacién original de
desleir se puede llegar a proyectar matices diferen-
tes. A mi me sugiere que podria concretar bastante
adecuadamente el proceso por el cual se produce la
apropiacién de un texto: disolver aquello sélido y

10



11

significativo del texto en un medio casi tan liquido
e inaprensible como es el pensamiento. Este verbo
implica entonces impregnar, incorporar la poética
de las palabras, no tanto para atenuar como para
acentuar aquello que nos afecta. Desleer, como una
forma de lectura activa y reactiva, pues una vez em-
bebida la razén de un texto, permito que me trans-
forme, que deje un poso, un fondo que no se diluye,
pero si germina.

De forma que, volviendo a tu pregunta, acudo a
tuentes escritas, desleo los textos y al desleerlos, los
alojo en las entrafias, germinan en obras o en otros
textos, o, simple y llanamente, en saberes.

3. Incorporando un nuevo orden y disposicién
del texto, lo modificas para construir un relato di-
ferente al ya existente, ¢qué importancia le das a
la nueva lectura, o conservas reminiscencias de la
original, es decir, del reconocimiento original del
texto?

Dependiendo de lo que busco, si es
que me ayude a la composicién, que el tipo esté ubi-
cado en un espacio de la pieza que estds trabajando,
o en el caso que quieras dar un mensaje directo. De-
pendiendo de lo que busque en la pieza es la ubi-
cacién final que le das al cartel. Por ejemplo, en un
catilogo anterior, hay una pieza muy concreta que
hace referencia a los malos tratos, aparece en ella
mujer que supuestamente ha podido ser maltratada.

24
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Ilustracién 4. Ximo Amigd, El, Serie Ullar. 2004.

La obra no es dura en si pero el mensaje si lo es,
porque aparece la palabra él, directa y contundente.
Ya es una acusacién. Solo con ese €l se estd diciendo
todo.
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No hay jerarquias. Me interesa tanto la
fuente original como el didlogo que genera, como
las posibles repercusiones que ocasione. Recien-
temente me contacté una compositora, pianista e
intérprete, Victoria Tello Grau, que queria musicar
unos poemas articulados en torno al tiempo. Eran
unos versos que revolvian diversos textos en uno, y
en los que inclui un mecanismo de reloj que percu-
tia contra el cristal del marco al ritmo del segunde-
ro, como un corazén o un marcapasos. Esta serie:
Libro de Ahoras... (o0 caja tordcica) (2010), nos apre-
mia con su ritmo a la vez que nos detiene en la len-
titud de sus pasos-latido. Esta compositora se sintié
interpelada por la obra, y decidi6 hacerse suyas esas
palabras, de la misma forma que a mi me interpe-
laron las palabras de otros poemas. Y a su vez, esa
bellisima composicién interpelara a otros creadores.
El reconocimiento siempre apela al receptor.

4. La ausencia de la letra total o parcial, en oca-
siones refuerza su presencia, al igual que la mani-
pulacién del espacio que ocupan las palabras. En
esa omision, se origina una nueva percepcion que
equivale al descanso que se produce al visualizar
el blanco del papel, del lienzo o al silencio en el
habla. Nos encontramos, por tanto, con algunas
partes implicitas y otras sobreentendidas. ;Qué
funcién tienen los vacios o la visién fragmentaria
del texto en la obra?

En la serie que estoy haciendo ahora,

pocas piezas tienen tipografia porque la imagen y el
mensaje es tan potente, que no necesito apoyarme
en esas letras o palabras que he buscado otras ve-
ces. La imagen llena todo el espacio, o sea no ocupa
todo el espacio, pero llena todo el espacio.
Esos silencios a los que aludes, es un concepto que
me encanta para la visualizacién de este nuevo pro-
yecto, eso es lo que hace que te plantees si la obra si
necesita tener una palabra, unas iniciales, o referen-
cia a una persona, o lo dice ya todo la imagen.

En realidad John Cage ya nos advirti6 de
la imposibilidad del silencio: aislado en una cimara
anecoica seguia percibiendo sonidos. Resultaron ser
uno agudo que correspondia al funcionamiento de
su sistema nervioso y uno grave que era la circula-
cién de su sangre.

Ocurre lo mismo con el blanco de la pdgina. Cuanto
mis lo escuchamos, mas matices despliega. Desde

Victoria Esgueva Lopez
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Ilustraciéon 5. Mar Arza, Solapado-VI DOLEDAD _OC-
TURNO. 2016.

la espaciosidad de la escritura en Un coup de dés ja-
mais n'abolird le hasard de Mallarmé, a la densidad
de la pagina-cela de Espacespages de Blanca Casas
Brullet, el blanco es presencia en un continuo de
sonidos graves y agudos. Poco a poco puedes ir des-
cifrando su dimensién como contenedor de signifi-
cado. Tiene una importancia tal y tan desapercibida,
que seria insélito intentar desentrafar las capas de
un texto sin sus espacios intersticiales. En el caso
concreto que he mencionado antes de la entrelinea,
la metafora es muy reveladora en castellano: la en-
trelinea es el espacio fisico entre linea y linea, y el
espacio metaférico de lo que no cabe en el texto. Es
decir, aloja todo aquello que no se escribe pero se
dice. Es un espacio que se agranda indescriptible-
mente. Si se encadenan entrelineas de forma conse-
cutiva, la expresién “leer entrelineas” es llevada a la
literalidad, y tan solo puede leerse el discurrir de un
decir sumergido que confronta las sentencias unidi-
reccionales.

Cabe mencionar un texto concreto de Susan Guber:
The Blank Page. The Issues of Female Creativity, en el
que desmenuza el inconsciente adscrito a la pagina
en blanco.

Ha sido un referente que me ha hecho reflexionar
mds exhaustivamente en nuevas dimensiones del
espacio blanco de una pagina. Tanto un blanco an-
terior, preeminente, como un blanco postrero, ex-
hausto, donde todo signo se extingue o estd en vias
de hacerlo. En la ultima exposicién individual en la
Galeria Rocio Santa Cruz de Barcelona, pude mos-
trar el trabajo alrededor de esta idea de inherencia
del mismo soporte. El signo fragmentado, solapa-
do, desaparecido, desleido, era tan sélo un instante
previo o posterior. Mientras conflufa una reflexién

Reflexiones en torno al signo tipografico
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Ilustracion 6. Mar Arza, Desleido-I1. 2015.

sobre la verdadera naturaleza de unos limites con-
ceptuales al trabajo artistico contemporineo, plan-
teando lo concepcional como término alternativo.

5. Partes de la letra extraida de un contexto co-
tidiano y reconocible, como facturas mensuales
de luz, libros de viejo, libretas de ahorro, carteles
publicitarios urbanos, que casi siempre es papel,
¢Cémo influye en la obra final la materia original
en la que viene presentada esa letra?

Ximo Amigo: Viene del collage, que siempre me
gustado mucho, y después la influencia de la carte-
leria en general, sobretodo me gusta muchisimo la
de entreguerras, la del principio del siglo, con esos
colores que inicialmente eran amarillos chillones, y
con el paso del tiempo se han ido haciendo unos
amarillos que van a ocres, que dan ese aire de anti-
gliedad, eso lo busco yo también en la obra, y queda
muy reflejada la influencia de toda esa carteleria.

Y luego la utilizo a la hora de componer, ensam-
blando, recortando y muchas veces ddndoles unas
patinas para que tengan ese cardcter, esa apariencia
de cartel antiguo, porque es lo que me inspira a la
hora de ejecutarlo.
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En ocasiones no encuentras la letra que necesitas,
porque lo de los carteles normalmente es un en-
cuentro, es salir a buscar, es salir al encuentro. Los
carteles era un trabajo bonito porque nunca sabias lo
que te ibas a encontrar, creo que la época mas desa-
gradable era después de elecciones porque empeza-
bas a sacar una oreja de un politico, una nariz, men-
sajes muy frios. Y claro, hay mucha diferencia entre
los carteles de campafas electorales, y un anuncio
de café o de un vehiculo. Entonces, en esa bisqueda
de palabras hace que muchas veces no encuentres la
tipografia que te interesa, y lo que no encuentras en
los carteles lo has de ejecutar, por eso hay tipografia
ejecutadas manualmente en la pieza. Y ahi buscas
letras que tengan una poética, una lirica.

Utilizar facturas de la luz, extractos de

banco o volantes médicos nada tiene que ver con
utilizar libros de viejo. En cuanto a los primeros,
se refieren a una linea muy concreta de trabajo
que pretendia re-apropiarse de un lenguaje expro-
piado, un lenguaje desfigurado, vaciado, alienado,
ultrajado por la economia depredadora y el estado
actual de las cosas. Un lenguaje que deja de trans-
mitir, para pasar a confundir, desinformar y des-
humanizar el acto que paradéjicamente deberia
hacernos mas humanos, y es la comunicacién. En
estos documentos la claridad no es tal, la exposi-
cién es tramposa, la frialdad hiela la sangre. En
cambio, si introducimos la calidez de las palabras
con verdadera intencién significadora, resulta en
un gesto tremendamente mordaz: abrir una cuen-
ta corriente para ingresar palabras e ir inscribien-
do un poema a medida que la libreta se actualiza;
insertar versos de poesia mistica en una factura de
la luz; rasgar la precisién de un diagnéstico mé-
dico con males mds intangibles; contravenir las
advertencias en letra pequefia con escrituras no
autorizadas pero mds sensatas; o valorar la fortu-
na del amor, frente a posesiones materiales, como
verdadera fuente de riqueza; son algunos de los
incisos que se observan en estas obras. Podria de-
cirse que, como todo gesto politico, colectiviza el
agravio como primer estadio de enmienda.
El material propiamente literario de los libros
parte de un hecho diferencial opuesto a los docu-
mentos anteriores: la palabra no es intrusa. Sien-
do de la misma materia, no hay colisién. De for-
ma que el gesto, en estas otras obras que utilizan
el libro, es mds préximo a lo filoséfico, ensayistico
o poético.

enn ~
SA-A N A A |

6. En el buen sentido de la palabra se te puede
considerar como un/a artista artesano/a, de los/
las que antes se llamaban de oficio, destacando
por ello el saber hacer y la maestria técnica a tra-
vés de las manos, como una labor meticulosa de
manufactura directa. Hasta el momento te hemos
visto prescindir de los procesos digitales que pa-
recen no poder obviarse en estos tiempos, y recu-
rres a un trabajo de cirujano con la materia prima.
¢Coémo es el proceso de inclusion de laletra en tu
obra?

Cuando hablaba de salir a buscar, lo
bonito de eso era el elemento sorpresa de lo que te
ibas a encontrar. No recurro a los procesos digitales
porque no lo concibo como darle a un botén, y ya
tener un elemento mucho mis frio hasta en el co-
lor. También si quieres que lo impriman, no tienes
el mismo papel, ni tiene la vida que ha tenido el
otro. El mecanismo de impresién también es distin-
to, entonces claro, no es lo mismo una letra que ha
estado expuesta a las inclemencias del tiempo que
tiene sus arrugas, ha pasado su proceso de desen-
colado, todo eso va generando texturas, que como

Ilustracién 7. Ximo Amigd, Homenaje a Renau. s/d.
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verds estdn siempre muy presentes en la obra. El
cuadro es siempre un quita y pon, introduce y vela,
lija, ensambla una letra, recorta. Todo ese proceso
que es muy rico, y en el que yo disfruto mucho, no
lo tengo en algo que se extrae digitalmente. Que
carece de esa frescura de algo encontrado, ni de la
patina del tiempo, ni son imagenes con ruido. En lo
digital eso no lo encuentras.

Tengo una formacién clésica, en el sen-
tido que he aprendido las técnicas atribuidas tra-
dicionalmente a la escultura: modelado del cuerpo
humano, talla, fundicién, forja, soldadura, vaciado,
plegado, modulacién. Son estas técnicas las que
aplico a las palabras. El lenguaje es la materia pri-
ma y maleable. En el momento inicidtico en el que
incidi con un bisturi sobre la pagina de un libro, el
volumen entré en el plano comprimido de un texto.
A partir de entonces las palabras salieron disparadas
por la hendidura, saltaron por los aires, salpicaron
todo lo que alrededor se encontraba.

7. Es sabido que la letra, como signo grafico tie-
ne una dimensién semdantica, otra plastica, y la
dimensién espacial. ;Buscas introducir esa di-
mension de volumen en el signo tipografico al
trabajar con superposiciones, veladuras, huecos y
recortes?

Lo he buscado siempre, la gente
que ha escrito sobre mi obra, habla de la superpo-
sicién de planos, porque lo primero que ves es el
metacrilato. La duda que surge a la gente, es si el
metacrilato estd para proteger la obra, hasta que se
dan cuenta que estd pintado por detris, y las letras
también podrian estar pintadas por detrds, siempre
ha habido una mancha que ha trabajado como ve-
ladura, y como separacién del espectador, que es un
primer plano. Luego te encuentras con el segundo
plano, que es ya la obra. Y a las letras les he buscado
esa profundidad para que den el tercer plano. Siem-
pre he trabajado asi, y sobre todo en la serie Ullar,
eran espacios muy fragmentados. Se mezclaba la
apariencia de cartel, manchas de pintura, grafismos,
dibujo. La fragmentacién es bidimensional y tridi-
mensional. La idea inicial de Ullar son los escapa-
rates en la construccién, y al mirarlos, ahi ya tienes
el primer obstédculo o plano que es el cristal, después
del cristal, tienes lo que hay detrés, el proceso de
emblanquinar los escaparates para que no se vea lo

Reflexiones en torno al signo tipografico

Ilustracién 8. Ximo Amigé. Serie Ullar. 2004.

que se estd haciendo dentro. Y el introducir la tipo-
gratia me acuerdo muy bien cuando fue exactamen-
te, yo iba con una cdmara desechable, haciendo un
trabajo de campo, y en un escaparate de Cortefiel,
que no lo habian podido emblanquinar del todo, lo
habian tapado con un cartel del comercio, que era
un fragmento de una modelo con una enorme Cy
de ahi surgié la idea de introducir la carteleria y la
tipografia. Y decir ostras, puedes estar dando men-
sajes, que es lo que se busca en el mundo de la publi-
cidad y la carteleria que tanto me gustaba.

Si nos remitimos al origen de la escritura
y su evolucién a lo largo de la historia, el proceso
procura muchos indicios. Hay un primer impulso
inmediato de dejar constancia del habla. EI primer
paso es representar visualmente aquello de lo que
se habla, el dibujo es una primera escritura. Para fa-
cilitar su uso, los dibujos sufren una simplificacién
y progresiva esquematizacién que los convierte en
signos gréficos. Estos signos van remitiendo a ideas
mds que a objetos. Hay un alejamiento representa-
tivo y una sofisticacion estilistica. La Gltima refina-
da sutileza llega cuando estos signos se asocian a
un sonido. Una vez representados todos los sonidos
posibles, quedan reducidas a un alfabeto. Asi que las
letras no son unidades semdnticas en si, son conven-
ciones representativas de un sonido. Pero intrinse-
camente, la utilizacién de la letra, es ya significativo
de un proceso cultural. Queda patente, por ejemplo,
en el uso que hace Joan Brossa de la letra A en sus
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poemas visuales.

La unidad minima de sentido corresponde al sema.
Mias que la letra, me interesa el sema. La unidad mi-
nima que aporta significado y profundidad a la obra,
ya sea en forma grafica, signica o matérica.

8. Yahemos abordado el concepto de volumen en
el elemento letra, y se constata que este también
define tu obra a nivel estructural. Por medio de
transparencias y luces se genera un volumen ex-
cepcional en piezas que a priori podrian parecer
bidimensionales. En el caso de Arza, la introdu-
ces como un elemento fisico, una luz que emana
desde el interior de la pieza y atraviesa oqueda-
des. Mientras que la percepcion de las pinturas
de Amigé, queda determinada por las liminas de
metacrilato que tratas como planos permeables,
dejando pasar la luz y actuando como ventanas
veladas. Estos recursos en ambos casos, aproxi-
man las piezas a objetos de culto. ;Cémo surge la
idea de introducir ese concepto de luz o transpa-
rencia en tu obra?

La idea vino de los escaparates. Me
interes6 mucho, la idea inicial era introducir el cris-
tal, pero claro, resultaba muy complicado manipular
yo solo la obra de tamafios tan grandes. Por lo que
el metacrilato que era mucho mis ligero, me dio la
posibilidad de valerme por mi mismo, sin necesitar
ayuda para realizar las piezas. En un momento dado
estuve pensando en introducir cajas de luz como la
iluminacién de los escaparates, pero lo descarté por-
que impedia que se viera claramente la pintura y
texturas que habia debajo. Perdia la esencia de la
pintura, del dibujo, de lo que queria representar. Por
eso dejé como testimonio el metacrilato que era el
que velaba, y hacia de separacién entre las piezas
que estdn detrés, y el espectador que estd delante.

La metifora implica un movimiento,
traslada el sentido mds alld de lo literal. El libro
como objeto tiene unas cualidades fisicas concretas.
El libro como metifora siempre viaja mds lejos y en
muchas mds direcciones. Representa cultura, civili-
zacion, ley, justicia, censura, sabiduria, aprendizaje,
etc...

La luz a su vez, tiene cualidades fisicas; tiene tam-
bién sus metiforas: conocimiento, sabiduria, educa-
cién..., que reverberan en el imaginario como algo
iluminador, pero también cegador. En la instalacién
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Lluerna Ulls... (2007), en la oscuridad de la Cape-
lla de San Roc de Valls, se encontraban dos tenues
tocos de luz a la altura del altar. Correspondian a
dos libros homénimos: Llibre de Meravelles de Ra-
moén Llull, y Liibre de Meravelles de Vicent Andrés
Estellés. En el primero relata las maravillas creadas
por Dios y el amor a las cosas de origen divino; en
el segundo, en clara referencia al anterior, se resefian
las penurias de la Valencia de posguerra, una deso-
ladora y gris realidad en la que destaca la voluptuo-
sidad del amor carnal. De forma que ambos libros
contrastan fuertemente en las maravillas expuestas
y a la vez coinciden en la capacidad de fascinacién
humana que nos emparenta directamente. Lo divi-
no y lo humano como sendos caminos iluminados
e iluminadores.

Ocurria que, entre sus fragmentos recortados, se

Ilustraciéon 9. Mar Arza, Lluerna Ulls... 2007.

alojaba una fuente de luz (real, ademds de la meta-
férica) que irradiaba hacia el exterior. Si te acercabas
a leer el texto, el ojo debia adecuarse a la cantidad
de luz y la pupila se contraia. Si levantabas la vista
de nuevo te encontrabas en una oscuridad alrededor
aun mds pronunciada. Metdfora fiel de la luz del
conocimiento.

9. Las series que presentas son de composicion y

Victoria Esgueva Lopez



significacién muy contundentes y aparentemente
premeditadas ;Qué espacio ocupa la improvisa-
ci6n en tu obra final?

Ximo Amigo: Nunca he usado boceto. Siempre he
trabajado por intuicién, intentando visualizar y te-
ner una idea muy clara en la cabeza. Ademds, me
gusta ir probando, e ir desechando, y con los carteles
era muy fécil, elegias e ibas colocindolos, incluso al-
gunas veces antes de que estuviera la obra definitiva,
iba colocando piezas de metacrilato detrds para ver
como quedarian antes de ensamblarlas. Y ese juego
de cefiirme a un boceto, no. Parece que tienes la idea
y es, hacerla en pequefio y desarrollarla en grande.
Bien, desarréllala en grande a ver qué pasa si pro-
bamos esto. Muchas veces puedes equivocarte y no
pasa nada, vuelves a insistir y la superficie va ganan-
do en textura y vibraciones, eso enriquece la pieza.

Mar Arza: Improvisacién ninguna. Lo que si que
hay es permeabilidad al proceso mismo de trabajo,
al azar del encuentro, al hallazgo insospechado que
luego se reafirma si es consistente, si tiene peso y
sentido.

Los accidentes que ocurren mientras piensas, mien-
tras lees, mientras suturas pacientemente una celo-
sia de palabras, son mecanismos por los cuales la
atencién y la accién se alimentan.

10. ¢Cémo ha ido evolucionando la presencia o
ausencia de laletra en tu obra a través de los afios?

Ximo Amigé: Ha evolucionado bastante, porque la
serie inicial que era sobre el juego de pelota recuer-
do que aparecia la numeracién del trinquet. Recuer-
do que compré las mismas plantillas que se utiliza-
ban en el trinquet para hacer los nimeros, y siendo
obras abstractas, porque era una abstraccién del es-
pacio arquitecténico del trinquet. Con la serie Ullar,
que en un principio no aparecia, luego empecé en
las fotografias del trabajo de campo a ver la tipogra-
fia, es cuando la empecé a introducir, y yo creo que
me llegué a emborrachar, es decir la letra lo ocupaba
todo, era muy dificil que una pieza tuviera los silen-
cios. Y poco a poco con la serie Cor de Guix, fue
desapareciendo, aunque no la pude dejar del todo, y
realmente pienso que en este Ultimo proyecto es en
el que mds ausente estd. Porque de hecho sélo hay
una pieza en la que aparece, aunque lo ocupa todo,
estd concentrada en una sola pieza. En el resto he
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Ilustracién 10. Ximo amigd en su estudio, 2017.

prescindido de la tipografia porque son imdgenes
muy contundentes que no necesitan nada mds.

Mar Arza: Si bien la palabra siempre ha sido ma-
teria prima, tesela ineludible en la disciplina del
texto-mosaico, creo que va experimentando un
proceso de espiritualizacién. Me interesa proyectar
trascendencia sobre la palabra: cémo ampliar sus li-
mites naturales. Limites que pueden ser ampliados
cuando se logra identificar y nombrar aquello que
no tiene término adin y busca una salida nominal.
Es una tarea que se acerca mucho a lo artistico, en la
busqueda de aquello que no tiene tampoco ni cauce
ni forma definida todavia.

Es una bisqueda que puede verse reflejada por
ejemplo, en el plano proyectivo de un diccionario.
He empezado a recopilar un conjunto de vocablos
que no estdn registrados en el diccionario oficial. Pa-
labras que han articulado busquedas, que han con-
terido sentidos, que han titulado obras. Entre ellos
estin nubledad, enciclosofia, cumulolimbo,... Compo-
nen un retablo de rarezas. Hice un primer ensayo de
definicién conforme a los c6digos lingtiisticos como
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ejercicio de aprehensién. Esta insercién, en orden
alfabético dentro de la estructura de un diccionario,
plantea una grieta en un sistema rigido de acotacién
de algo tan eldstico como el lenguaje.

Otra bisqueda mds alejada de la formalidad propia
atribuida a la palabra es la del pliegue. La pagina ha
llegado a ser en este caso un cuerpo que alberga y
segrega el secreto, donde el sentir se hace relieve y
recoveco. Es la piel del lenguaje, que incide sobre la
superficie y se desliza a la profundidad.

Ilustracion 11. Mar Arza, Escribania. 2016.
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El presente ensayo aborda dos procesos de pensa-
miento y construccién de dibujos. El primero asume
la ceguera como un encuentro con la reflexién sobre
la decisién propia de nulificar la visién binocular. E1
otro permite tocar algunas disyuntivas contempo-
rdneas sobre la pintura y el dibujo, en relacién a los
conceptos de gravedad en el espacio compositivo, la
luz y los procesos grificos que incluyen materiales
en los que se revisa algo sobre su historia material y
cualidades constructivas para el dibujo.

The present essay addresses two thought proces-
ses and drawing construction. The first assumes
blindness as an encounter with the reflection on
the proper decision to nullify the binocular vision.
'The other allows us to touch some contemporary
disjunctives on painting and drawing, in relation to
the concepts of gravity in the compositional spa-
ce, the light and the graphic processes that include
material in which is reviewed something about its
material history and constructive qualities for the
drawing.

Dibujo, experiencia, visualidad, ar-
tes visuales.

Draw, expirience, visuality, visual arts.

Examinar a manera de notas, reflexiones sobre el
dibujo a partir de procesos propios en dos obras se-
leccionadas que permiten estudiar dos contrapuntos
de los motivos, andlisis visual y pensamiento técnico
de los actos de dibujar.

Determinar si la heuristica del dibujo, permite
abordar desde otros puntos de reflexién, los proce-
sos de conocer y pensar los actos de la visién para la
investigacién en las artes visuales, estableciendo un
archivo de obras y notas que recalquen la importan-
cia de los procesos de conocimiento desde el dibujo.

Los traslados de lo verbal a lo escrito por la ex-
periencia de la visibilidad en el dibujo, es el obje-
to principal de estos apuntes. Habrd que advertir
que en el uso de la “nota” y el “relato” sobre dicha
experiencia, hay ciertas reminiscencias a la postura
de Jaques Derrida al archivo', que contempla como
concepto y gramdtica en tanto “Arkhé... comien-
zo y mandato... Alli donde, hemos dicho. ;:Cémo
pensar alli? ;Y cémo pensar ese tener lugar o ese
ocupar sitio del Arkhé?” (1997: 9). Es desde estas
cuestiones que las notas sobre el dibujo, conside-
ran un comienzo de un relato sobre un escenario de
condiciones, causas y efectos en dos momentos muy
distintos del acto de dibujar. Ellos son colocados en
la preocupacién del anilisis sobre la visualidad des-
de su propia oposicién directa de mirar un mode-
lo, las formas mds demarcadas en el dibujo por los
tropos de la figuracidn, las citas a otros dibujos, o a
las imagenes fluctuantes de la cultura de masas, es
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decir, se enfoca a particularizar el objeto propio de
la visién para que nos muestre las conexiones de los
actos de ver e interpretar situados en los procesos
de creacion.

Un escenario practico es llevado a un escenario teé-
rico, objeto de una dialégica que equipare y equi-
libre las tensiones propias de los conceptos que
puedan sefialarse desde el dibujo, las interrelacio-
nes de lo que persiste entre la visién y los registros
propios de la corporalidad performitica de dibujar.
En el cardcter de “mandato” estd un “precepto dado”
por las necesidades de una préctica artistica que nos
muestre algo de lo que es investigar con el dibujo.
El didlogo con un pasado reciente y el suceso, mds
que repasar un apunte en los trayectos de los proce-
sos grificos, hace de esta necesidad, colocar las pre-
guntas sobre ¢qué discursos abre el acto de la visién
desde ciertas maneras de ejecutar sus decisiones de
registro? ;Cémo hacer un pequefio archivo a mane-
ra de notas y dibujos para su uso académico?

Las cuestiones nos ponen en el compromiso de las
respuestas, y en ello pondremos la experiencia sobre
lo que se descubre en los actos de mirar y dibujar,
colocando el relato en una linea descriptiva de los
motivos, los hechos, el entorno, las funciones técni-
cas, las disyuntivas de los procesos de conocer, val-
ga decir, las condiciones que vitalizan la estructura
emocional que también es parte de la heuristica de
las précticas artisticas. El ver y verbalizar hacia la
escritura abren el campo de la interpretacién de los
constructos sobre lo visible y los marcos culturales
que los oprimen, mismos que nos invitan a clarificar
sus diferendos siempre polémicos en los limites que
estan, los indicios de la memoria hacia una retérica
que llegue hasta los problemas del conocimiento en
las artes visuales. Las notas asumen asi su necesidad
de comenzar en cada caso, en la construccién del es-
cenario préctico-tedrico de sus objetos en cuestion.
El dibujo es el guia del estudio sobre una visuali-
dad acotada a ese dialogismo de actos de visién y
registro, considerando que los marcos son también
un historia empirica, intelectual y académica sobre
el proceso disciplinar de comprender herramientas,
soportes y técnicas que demarcan las acciones del
dibujo en sus tropos historicistas sobre la represen-
tacién y la gestualidad grafica.

Notas sobre dibujo

El espacio de un taller donde el amanecer se asoma
a su ventana principal en la fachada de un tercer
piso, la luz traspasa los filos verticales de la persiana.
Por la luz se asoman las formas, en el hecho prag-
matico de la distincién de los objetos. La razén ha
sido la luz de la unidad del mundo humano hecho
lenguaje, hasta la necesidad de ver, observar desde
las formas mas especulativas de la objetivacién de la
mirada a la visible; en esos instantes hemos encon-
trado condiciones propias para que el pensamiento
y el dibujo interrogue esos limites. La visibilidad de
“las cosas del mundo”, por el momento no son sino
las cosas de un taller en la acumulacién de los “ha-
bitantes” que encuentran su lugar ahi. La luz fisica
trae ante la visién puesta en las superficies, la pre-
gunta que desde su naturaleza se puede extraer ;qué
forma la luz en las apariencias de ver en sus alcances
pticos, corporales de la consciencia puesta en mar-
cha por su temperatura?

La luz es entonces la primera causa natural de la
visibilidad en el ojo humano, informe ella misma,
pero en la consciencia dindmica del fulgor, las apa-
riencias se encarnan en los objetos que la absor-
ben, reflejan acaso, son atravesados por su potente
presencia sobre las presencias como el cristal de la
ventana citada. Si algo parece ser su propio invento
en su proyeccién al mundo, es el espacio donde re-
suena su asomo; estamos en un taller de materiales
de dibujo, pintura, libros, papeles, frascos, pinceles,
lapices, cartulinas, limparas... las ventanas de metal
crujen ante su calor y el frio de una mafiana hacia
el invierno. El espacio de la concentracién habitual
de los saberes técnicos, deja su cotidiano acto de
reflexién, se suma a la flexién de las cosas-luz, for-
ma-objeto, los brillos interminables que doblegan
a las minimos espacios de oscuridad en los reco-
vecos del taller-espacio. Todo ello parece suficiente
para establecer una mirada de sentido ahi, pensar
ahi en la superficie de tablaroca, especie de “tabla
piedra” de yeso con cubierta lisa para construccio-
nes arquitecténicas secundarias, en donde se ha ido
haciendo cotidiana la actividad del dibujo para pa-
peles grandes y desplegados en su superficie sélida,
y por supuesto, para construcciones primarias desde
el dibujo. Un lugar espacial para resguardar el pa-
pel espera asi el momento del ritual intimo: colocar
en una mesa los materiales elegidos, hacer sonar un
aparato con cierta musica que acompaiie la ritmica

22



23

de la luz, la herramienta y su danzar en un papel
grande y poroso para sentir su propio sonar en la
marca muscular, propiocepcién de los nervios en el
flujo que dictamine el punto inicial sobre ese po-
tente blanco, que gracias a esa luz en la direccién
exacta de encuentros, los conos escépicos respiran
la luminosidad refleja de un papel de algodén que
guarda la memoria de su produccién industrial en
las tesituras, blancuras y sus poros abiertos a las sus-
tancias que saben de su piel sensible a la negrura del
carbén, el ldpiz graso, las grisallas del grafito...

Pero esa mafiana ante el festin luminico, el pensa-
miento incrustado en los materiales de dibujo, reco-
rren un tanto inseguros los motivos: ;qué dibujar?
El trdnsito sobre las cosas donde esa luz sefiala con
el brillo posible ese banquete de lo visible, parece
ser el momento ideal para interrogar a la invisibili-
dad. Es entonces que fabricamos un vendaje inver-
samente potente a la luz por la negrura de una tela
y algodones en los ojos donde se decide “ser ciego”,
indagar en la sed y el hambre de las cosas invisibles.
La inmovilidad solicita su tiempo para reestablecer-
se en ese espacio-taller, ahora lejos de los silencios
de la mafana. El sonido revolotea en la piel hasta
que escuche, toque las temperaturas de las “cosas”,
antes materiales, herramientas y soportes puestos en
el orden habitual de su disposicién a la luz grama-
tical de sus nombres. La ceguera te lleva al unico
lugar donde se crece, se desarrollan los organismos
vivos: la oscuridad. La ergonomia de la vision se res-
quebraja de sus encantos, embellecimientos de los
objetos y los espacios puestos a modo de la mirada
amoldada a sus deseos. Los puntos ciegos de la vi-
si6n humana ya lo sabian, pero parecen enmude-
cidos en el caminar cotidiano a la luz del dia. Las
zonas luminosas del intelecto que las crefamos des-
piertas por “la atencién y la consciencia”, son ahora
recovecos oscuros para hundir los dedos y dialogar
con la piel y las esferas de la visién sonora de sus
honduras. Poco a poco nos damos cuenta del “sig-
nificante invisible” (Bavcar, 2011), de la negatividad
que requiere envolverse las funciones del signo vi-
sual de una “forma que se significa”. La sonoridad
no deja de poder considerarse un signo ahora en-
volvente de los signos visuales del sentido kines-
tésico, las operaciones minimas de la semiosis son
practicamente nulas ante las otras dimensiones de
la atencién al acto perceptivo del entorno reducido:
el Yo y la piel entre tanto.
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El falso intento de explicacién semidtica de los
nuevos sentidos, se ve opacado por la curiosidad y
la necesidad de no abandonar ese acto de visién y
dibujo. La realidad momentinea de las decisiones
tomadas hasta ahora, permiten que el cuerpo —lugar
icénico del significado antropoldgico- se levante y
dimensione un espacio antes familiar, ahora desco-
nocido y casi inédito al tacto. El tiempo pasa en la
piel de la mirada oscurecida con su peculiar manera
de palpitar, pierde su dimensién social y recupera su
lugar en la respiracién y el sonar del cuerpo en su
interioridad literal. Lo interior como metafora del
cuerpo-mundo, cuerpo / entorno (su oposicion), se
convierte en el nuevo espacio para “entrar y salir”,
diferenciar la temperatura, el lugar de los materiales,
el trayecto hacia las superficies del dibujo.

Son la audicién y el tacto incrustados en la visién,
los que calmadamente encuentran en su largo andar
expandido del espacio-taller, una forma de meditar
que no estd en las disciplinas ancestrales o los nue-
vos espacios para reconfortar la esquizia® “cotidiana”
de la contemporaneidad -intempestiva diria Ronald
Barthes-, que irrumpe con su caos domesticado del
punctum® en las imdgenes-red, sobre todo hoy pro-
minentes en las redes sociales por otros fulgores: la
luz (psico)tecnoldgica.

El camino que se va detectando, es el de los lugares
de las “cosas del dibujo”, en el sentido de su litera-
lidad son las herramientas, materiales y soportes, el
otro sentido por descubrir es qué se puede dibujar
desde la ceguera. No ocultaremos los momentos de
cierta angustia sobre la prolongacién de la experien-
cia no solo de la momentédnea negritud, sino de no
lograr equilibrar las acciones de meditacién sobre
la visién misma, la agitacién de sus lugares y mo-
mentos de anamnesis que distraen a los focos de la
visibilizacién sobre la condicién propia del campo
de la visién escépica: lo binocular y sus puntos de
entrada luminica, las pupilas.

Llegada la tarde en la impresién del ambiente y el
clima, se sabe que una segunda oscuridad se avecina.
Parece ser que la angustia se disipa una vez que se
regulan los actos puestos en flujo en el tiempo-espa-
cio de interrelacién, sobre todo porque la colocacién
de los componentes para el dibujo han sido insta-
lados pausadamente. La espera en una posicién co-
mun para las representaciones del pdnico sosegado,
el cuerpo civilizado y en calma, estar sentados en el
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piso con los pies cruzados. Un mismo material de
dibujo en cada mano sopesa su condicién de barra y
consistencia para cada mano y sus flanges, por cada
brazo, que a su vez sopesan el equilibrio axial de la
diagramacién aun inmaterial, porque en la visuali-
zacion se buscan los datos entre la herramienta, los
dedos y el campo visual ciego referente y autorrefe-
rencial como motivo gréfico.

El encuentro antropométrico del cuerpo de pie
frente a la hoja, cual bifocal cono escépico, inicia
desde sus paradigmas y paradojas que se invierten
como si “ver fuese tocar”, para pasar a “tocar es ver’;
la superficie blanca se visualiza negra, el material
casi negro, graso y denso al tacto, parece ser luz
blanca y ligera en las primeras marcas, esquicia de
la esquizia en sus puntos focales en la luz / negrura.
La profusién de la sinergia desde la primera marca
contundente en su colocacién y aproximacién a la
axialidad propia del cuerpo-imagen-simetria, en la
que se dispone de otro par de herramientas menos
densas, no grasas como la barra del grafito que se
inserta en la disposicién energética del momentum
/ momento de la regulacién hasta su climax. Digase
el momento interrelacionado del objeto materia y la
atencién haptica-muscular de la bifocalidad ciega.
Lo que establece esa visién de la visidn, es la expe-
riencia de las “luces épticas” que recorren la oscuri-
dad cénica en la construccién gestual de sus “puntos
ciegos”.

La nota en su condicién reconstructiva de una esce-
na prictica y su construccién teérica, ha hecho no-
tar que el cuerpo como agente discursivo, no lo hace

Notas sobre dibujo

retérico Unicamente, éste no estd necesariamente
en el acto conativo de gramatizar la diagramacién
de la ceguera. Nos coloca en los limites retéricos
del cuerpo como agente significativo de las marcas
y los ritmos que dejan los trayectos de las herra-
mientas y su energia. Lo que nos muestra la relacién
cuerpo-dibujo en este caso, es que desde la oscuri-
dad se proponen y disponen los constructos de dos
condiciones de la historicidad de la representacién
material en la graficacién ritmica: una que asume
la tradicién de soportes y componentes materiales
que permiten incorporarse facilmente en absorcién
y presién, y el otro en sentido de la contraposicién
con la “civilizacién de la imagen” (Cabezas, 2005:
319), en cuanto a que no se compromete con los
tropos figurales de las citas de los dibujos a otros
dibujos, lo interartistico de las imagenes literarias
con las imdgenes visuales en correlacién anal6gi-
ca, mimética / literal, que interrogue su condicién
“realista”, “narrativa” o “abstracta” entre ellas. Sino
que las herramientas se adhieren a las propias ac-
ciones no visibles de los canales de un acto percep-
tivo en la sinestesia, por lo tictil y lo propioceptivo.
Lo antropométrico es relevante en la colocacién del
cuerpo en la altura y posicién de las manos en las
distancias visualizadas, determinadas espacialmente
por el escrutinio sonoro-tictil. La construccién fija
las relaciones energéticas de las sinergias con ambas
manos, en la atencién del espesor y presién de su
cohesién ritmica ciega a la relacién mirada / dibujo,
hasta llegar a un sentido de ordenacién intuitiva en
el tiempo volitivo de la determinacién fijada en lo
visualizado: ecos de la visién cual ondas de sus “vo-
ces acalladas” (ver imagen 1).

Imagen 1. Autor: Sergio Koleff Osorio.
Titulo: Ceguera. Técnica: Lapiz graso, de
carbén y grafito sobre papel. Medidas: 70
x 95 cm. Afo: 2010. Obra expuesta en la
Galerfas de la Antigua Academia de San
Carlos, “56-92. Encuentro de una genera-
cién artistica”, Facultad de Artes y Disefio,

UNAM, CDMX, 2016.
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En la fisica de la representacidn, la relatividad es se-
mejante a la cientifica, es la deformacién geométrica
de los cuerpos que por su masa y atraccién configu-
ran su propio espacio —grifico, pictérico- y tiempo
-de la figuralidad-; en la plasticidad implicada, es la
aproximacién y desarrollo de sus elementos: ritmo,
gesto y marca en el dinamismo visible de la linea en
los planos expositivos.

Si la mente puede depositarse en las superficies y
localizar sus “mapas”, “marcas caligrificas”, “ideo-
graficas” de sus trayectos, el dibujo es ella misma
segun sus flujos, es la visibilidad posible sobre los
vacios que parecian inertes, huecos, o sin nada mds
que espacios para no citar al tiempo.

Si hay algo que el dibujo puede ser, siempre y cuan-
do no requiera subordinarse hacia lo “llustrativo”, lo
“animado”, al regocijo del estilo o la idea politica y
estética de los “realismos”, si puede liberarse de ello,
si asi lo necesita, si encuentra otra funcién a las ne-
cesidades icénicas, confronta la propia generacién
de su espacio-tiempo con el peso de sus dinamis-
mos.

Cada marca en una superficie encuentra su limites
fisicos como dimensién. Por ejemplo, el soporte his-
térico de los relatos pictéricos, es decir, el bastidor,
la tela, y la imprimatura, que vestidos de la nada —y
el todo de los tropos de las formas en la memoria
pictérica-, pueden ser ese mismo espacio vacio para
calcar la mente, diagramar sus entre-tramados ya sin
los tubos neuronales que “aprisionaban” su respirar;
quizds por ello la linea y el trazo guarden algo de
la propia sinapsis. Electroquimica y nervios parecen
los mismos una vez que olvidamos que conocemos
los trayectos cerebrales, que conocemos la conscien-
cia por el flujo masivo de estimulacién en los censo-
res centrales de los “sentidos estéticos”, nada de eso
pasa por la mente que deposita su “masa” sobre la
tela para medir su peso.

Desde lo alto de un cuarto piso en un edificio, los
motivos para el dibujo saltan a los nervios como
acupuntura precisa, mientras la mirada encuentre lo
punzante en ella. La tarde tiene los cielos recogidos
desde la mafiana, sabe de ocasos y de la luz solar
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que se fuga. La especulacién para quien se dispone
a dibujar ante esa apertura de vista celestial, sabe
que el horizonte es la metonimia del limite y la me-
moria, y en la proximidad estd todo aquello que se
hace poco ante una vista abierta. Pero entre tanto
especular desde el sentido del contexto espacial, la
memoria recorre los momentos en el que pasé cons-
tante por ese lugar abierto con grandes edificacio-
nes, ha visto crecer una potente arquitectura de la
maquinaria posmoderna, que recuerda a su vez, el
“rascar el cielo”, verbalizar desde la mirada moder-
na ahora cotidiana, esas estructuras que apuntan su
deseo a la verticalidad. Un cuaderno de esbozo, talla
apenas la realidad cambiante de esa primera escena
para arrancarle un motivo, acaso para otro dibujo,
acaso para la pintura.

La mirada puesta en sus flujos sobre el entorno otro,
el taller que se somete a las horas del dia por su filtro
de luz en el techo, el ambiente sobrepasa y sopesa al
“Yo-entorno”. La memoria dialoga con los momen-
tos de crecer en la urbe, ver esa apenas estructura
endeble, sefialar el lugar para dictar sus pasos ha-
cia el cielo con los huesos de acero que esperan los
musculos de cemento en bloques y bloques de peso
desafiante de la gravedad terrenal. El didlogo con
las “cosas del dibujo”, encuentra en esa memoria de
crecimiento, una disputa “comun” para el dibujo y
la pintura: la luz, el peso, la gravedad material cual
bloque de materia colérica. La herramienta se toma
entonces como nervio éptico a la sabia de la electro-
quimica de la luz filtrada por la anatomia de la vi-
sién. El juego aparente de distancias, tamafos, pone
con una primera marca el cimiento de ese bloque
a bloque. La experiencia en los motivos del dibujo,
sabe que una conciencia establece la “posesién” de lo
que sabe enorme y extraordinariamente pesado: la
edificacién que supera la altura en donde es mirado
desde el lapiz y la hoja de un cuaderno en la que
se esbozé un primer “didlogo”, recorre la memoria
ficticia del crecimiento de ese peso (ver imagen 2).
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Imagen 2. Autor: Sergio Koleff Osorio. Lipiz de grafito y
barra de carbén sobre cuaderno de dibujo, 30 x 42 cm. 2016.

Tal vez Deleuze y Guattari al afirmar que las “sen-
saciones son bloques, planos y agregados”, en tanto
“perceptos y afectos™, pueda aplicarse mejor en la
sensacién operando en la visién en tanto atencién a
los planos, los bloques, los agregados de la visibili-
dad cultural. Los espacios de la ciudad como “entor-
nos”, antes de “crear sensaciones, percepciones”, son
bloques de lenguaje, discursos, lugares para habitar,
“nichos” en la minima articulacién de las sociedades
empobrecidas de “los lugares”. Por ejemplo, la altura
ha tomado connotaciones de “alta sociedad”, “alta
cultura”, la modernidad misma como hecatombe
del progreso, necesit6é de metédforas cotidianas como
la palabra “rascacielo™ para esa impresién emocio-
nal de un edificio que por primera vez se mira y da
ese impresién de “llegar, tocar, rascar lo celeste”. Si
ha habido un reto para la ingenierfa arquitecténica
en el tiempo historificado, es proyectar una cons-
truccién con todo el peso y simbolismo que desatie
la gravedad terrenal de situarnos en la deformacién
del espacio por nuestro propio peso social y politico
de un inmueble.

Notas sobre dibujo

2.2 Lavitalidad de la verticalidad

Ya no hay mds que apuntalar la propia construccién
de la mente en la superficie pactada entre un edificio
que se observé en proceso de construccién, una al-
tura de donde se re-localizé y se bosquejé, un lienzo
imprimado de 180 x 80 centimetros (ver imagen 3).

Imagen 3. Autor: Sergio Koleff Osorio. Titulo: Asencién.
Técnica: Polvo y ldpiz de carbdn, resina y dispersores acrilicos

sobre lienzo. Medidas: 180 x 80 cm. Afo: 2016.
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El motivo mismo a partir de las tramas de la me-
moria, se comienza con recorridos de la mirada ante
lo que se opone a los propios procesos de cambio de
cada momento y encuentro. Con el sentido vertical
del lienzo, la extensién de los trazos se someten a la
fuerza que reclaman las direcciones constructivas: la
poderosa verticalidad y las horizontales que rebanan
el horizonte apenas visible de la silenciosa travesia
de sus bordes, que se hace una ondulante linea de
sonido leve, acallado acaso por la portentosa estruc-
tura naciente de la dermis de la tierra desflemada,
convertida un juego de energias que los trazos in-
ventan. Herramientas y materiales de dibujo dialo-
gan sus limitantes para lograr las exigencias propias
de un soporte que reclama los relatos teatrales de la
pintura. El polvo de carbén cae como tierra-ceniza
de la quemazén del universo vegetal de cual pro-
viene, las barras usan su agudeza para los “sonidos
mds agudos”, la pintura acrilica con la viscosidad de
la resina pléstica, adelgaza su tinte, se une para in-
sinuar que la memoria también es muscular y gan-
glionar. Los bloques de la sensacion del peso, desde
el dibujo son las particulas que interaccionan con la
energia de las direcciones, no se cubren, se yuxtapo-
nen, no piden el piso, las paredes, el techo matérico
de bloques pictéricos: el sentido grifico domina el
espacio del plano sobre los planos que ascienden a
su destino celestial, paraddjicamente, con la sopor-
table levedad de su no-ser humano, pero asumir los
anhelos de elevacion del espiritu y fuerza de proyec-
cién por su vitalidad vertical.

El ejercicio de la nota, coloca tres aspectos que
consideramos relevantes de una prictica que ne-
cesita un estudio critico para conferir sus actos. El
primero estd en sus objetivos, que no son los de la
bitdcora propiamente, son a posteriori de las cons-
trucciones que en este caso, fueron seleccionadas
por su contrastada postura ante las preocupaciones
sobre el acto de mirar desde las intenciones que la
investigacién en dibujo, lleva desde sus decisiones y
direcciones que asume; a su vez, éstas necesitan de
una semdantica comprometida con el ejercicio her-
manéutico sobre la visualidad, y nos referimos a no
decantarse por lo lingtistico y semidtico que ter-
mine acorralando al “relato desde la visién”, donde
lo interpretativo y retérico, se aborde mas sobre los
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tejidos de los modos de mirar, el hacer en los pro-
cesos que muestren puntos relevantes de los saberes
desde el acto de la visién, en un sentido mds bien
dialégico de los componentes encontrados, precisa-
mente porque arroja problemas sobre la sinestesia
que necesita aclarar sus encuentros con las designa-
ciones escritas. El segundo es que el dibujo es un eje
medular en las practicas artisticas que necesiten co-
locar en un campo critico, no solo sus intenciones o
funciones representativas, sino el tipo de visibiliza-
cién de las energias performativas de la percepcion,
propias de las primeras marcas que el dibujo puede
evidenciar, para que la produccién de la subjetividad
se haga autorreferencial también, en tanto pensa-
miento sobre la visualidad, es decir, donde estdn los
sucesos de los actos humanos de ver, mirar, percibir
un hecho que reflexiona sobre sus propios procesos
constructivos o reconstructivos en su caso. Por al-
timo es subrayar uno de los tantos aspectos que la
contemporaneidad, preocupada por los dispositivos
de atencién en las tecnologias, la iconicidad en las
esferas locales y globales —acaso glocales-, también
necesita de sus contrapuntos sobre los componentes
mis “simples”, adheridos a los primeros indicios del
entorno, comprendido desde el territorio de la piel,
el movimiento, el tono muscular, establecer los li-
mites del campo visual en los recorridos cotidianos,
que el dibujo revela en los actos de graficar que se
comprometen con la cualidad e historicidad de los
materiales para resituar su campo artistico, resituar
sus bordes para comprender otras expansiones posi-
bles, también necesarias para explorar las complejas
funciones del arte en nuestro siglo.

Sergio Koleff Osorio
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! Es de interés su concepto para lo discursivo

de este ensayo, no porque Derrida se refiera a los
arcones contemporineos como el archivo digital,
memoria digital, sino por atraer los conceptos que
Freud replantea de Platén: anamnesis (recuerdo,
reminiscencia) e hypémnena (recordatorio, nota).
Se inclina a lo hipomnénico en lo que precisa una
exterioridad; anular la memoria interiorizada de la
anamnesis. El objetivo es realizar notas en la me-
moria de las experiencias de mirar-dibujar-mostrar
la visién, en ello ain se requiere profundizar el con-
cepto hacia la estrategia didédctica.

’ Término acufiado por Lacan en el Semina-
rio 11,“La esquizia del ojo y la mirada”, donde separa
la percepcién del ojo y el despertar de la consciencia
(preconsciente) de lo real para la mirada analitica;
es para €l, el regreso a lo Real (representacion del
mundo) en la esquizia-despertar. Aqui la sefialamos
en la retérica que sefiala Lacan en la accién de es-
quiciar lo equizofrénico, empezar a “delinear, dibu-
jar”,a manera “primeros recorridos” de la mirada, los
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El ejercicio de la pintura es un compromiso inelu-
duble, con la sociedad y con uno mismo. La pro-
duccién del artista estd delimitada por una serie de
factores que regulan el funcionamiento de su socie-
dad con los que en muchas ocaciones es necesario
luchar a fin de abrir nuevos horizontes y generar
conocimientos novedosos, a pesar de la inercia y la
resistencia que el sistema fomenta para hacer que
permanesca el orden establecido.

The exercise of painting is an unavoidable commit-
ment, with society and oneself. An artist’s production
is constricted by a series of factors which regulate so-
ciety’s innerworkings, and with which many times it
is necessary to struggle in order to reach new hori-
zons and create new knowledge, inspite inertia and
resistance whom the system encourages to keep the
status quo.

: Arte, transgresion, pintura, pro-
ceso.

Art, trangression, paint, process.

Este ensayo es parte de la tesis Doctoral “Poética de
la Transgresion: Reflexiones en torno a la Creacién
Artistica Personal”, investigacién con la que obtuve
el Grado de Doctor en Artes y Disefio por la Uni-
versidad Nacional Auténoma de México en el afio
de 2015.

Tiene algunos cambios que en nada modifican ni
el texto original ni su intencién primera, aunque
enfatizan algunos aspectos que actualmente son
importantes tanto en mi concepcién del arte como
de la forma en que entiendo y enfrento el proceso
pictérico que sigo desarrollando.

Transgresion, del latin transgressio, onis, es aquello
que quebranta o viola una ley, precepto o estatuto e
implica todo aquello que violente o modifique la es-
tructura de aquello que se considera como normal.
El concepto de Transgresién es entendido como
aquello que rompe con los esquemas establecidos,
es aquello que va mis alld de lo permitido por las
costumbres de su tiempo, es un concepto que en-
cierra violencia; no se transgrede sin violencia, es un
acto que le es inherente y sin el cual dejaria de serlo,
es asunto de limites, estd vinculado a ellos, sin los
cuales no tendria sentido El limite que es superado,
es transgredido. Uno deviene al otro, son conse-
cuencia y no pueden desvincularse.!

La transgresién una vez pasado el limite se con-
vierte en €l y deberd, necesariamente, a su vez, ser
transgredido, como afirma Foucault, el limite abre
violentamente a lo ilimitado. 2

Arturo Miranda Videgaray
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La relacién existente entre ambos mantiene vigente
su sentido: la transgresién actia e inmediatamente
produce un limite, que a su vez requerira ser supe-
rado, negado, fomentando una accién que se repite,
produciendo nuevos limites, que deberén ser trans-
gredidos. Desobediencia de la ley establecida, como
la violacién a cualquier regla o principio.

“Una transgresién es el nombre de la peor ofensa y

de cualquier ofensa”. *

Podriamos afirmar que no existe sociedad a lo largo
de la historia de la humanidad que no haya regulado
la intensidad y los contenidos de la expresién de sus
sentimientos y, consecuentemente, de sus concep-
tos, los cuales devienen en ritos y costumbres, devie-
nen en la estructura que regula la forma en que ven
y entienden su realidad, la cual define el rango de
tolerancia hacia todos los aspectos de su desarrollo.*
Asi, la transgresion se encuentra en todo momento
luchando contra todo aquello que estd establecido,
contra lo que se entiende y asume como base de una
estructura no solo de comportamiento, sino tam-
bién como una estructura de control, la cual mantie-
ne cohesionado el orden social, cultural, econémico
y politico.

La transgresién toma diferentes formas, es revolu-
cién que trastoca la estructura y podriamos decir
que es todos aquellos monstruos con los que suefian
los miembros de la sociedad ya que genera horizon-
tes no vistos hasta ese momento. Pero al final toda
transgresién, por muy revolucionaria y violenta que
sea, se convertird en norma ocasionando un nue-
vo inicio que a su vez deberd transgredir esta nueva
norma generada, este nuevo limite.

Para que la transgresion exista debe existir un limite
establecido y delimitado por el control, la sumisién
y el castigo. Los conceptos de sumisién y represién
circunscriben a lo largo de la historia de la humani-
dad un patrén natural y hasta cierto punto necesario
en su desarrollo. El hombre como ser viviente se ha
caracterizado por una tendencia permanente a con-
trolar por medio de diferentes maneras no solamen-
te a sus iguales, sino también a las demds especias
vivientes y a su entorno. De esta forma y en nombre
de diferentes entes ha tratado de controlar todo lo
que le rodea.

Los controles que aplica son de muy diversa natura-

leza, a veces pueden ser sutiles, pero a decir verdad
casi siempre son violentos y de naturaleza tremen-
da, con la anigilacién y la muerte como resultado
final® Existen infinidad de relatos de estos hechos
en los que los hombres que tratan de escapar a estos
controles son severamente castigados por su osadia

hasta que son convertidos, nulificados o extermina-
dos. ®

Ciertamente a lo largo de la historia las formas “pu-
nitivas” han cambiado y si pudiéramos decirlo, se
han humanizado, tendiendo, al menos en teoria, a
ser menos crueles y despiadadas. Durante mucho
tiempo los castigos iban acompafiados de una gran
parafernalia como especticulo, la cual servia ademads
de castigar al condenado, también como una clara
advertencia a los demds miembros de la sociedad,
quienes veian en el castigo una clara advertencia
que les ensefiaba de manera por demds grafica la
suerte que correrian si osaban transgredir de algu-
na forma el orden establecido. Uno de los relatos
mas claros y escalofriantes de estas préicticas lo po-
demos encontrar en el suplicio sufrido por Robert-
Frangois Damiens condenado a publica retractacién
el 2 de marzo de 1757 frente a la puerta principal de
la iglesia de Paris “adonde debia ser llevado y con-
ducido en una carreta, desnudo, en camisa, con un
hacha de cera encendida de dos libras de peso en la
mano”.

Diferentes cambios en estas costumbres se han su-
cedido® haciendo que estos especticulos dejen de
ser publicos y aparenten que el cuerpo, el sufrimien-
to y el dolor dejaron de ser los objetivos ultimos de
su accién punitiva. ’

Los intentos por mantener el orden de las cosas no
han cejado y aunque en apariencia han pasado a ser
mas nobles y generosos siguen manteniendo su na-
turaleza: someter a los otros a un orden preestable-
cido™ y que es cominmente detentado por quienes
poseen los medios de produccién, distribucién y di-
tusién de los diferentes “productos” econémicos, so-
ciales, culturales y religiosos que el hombre produce.
Asi el castigo es parte de una estructura bien defini-
da, es basicamente parte de un ritual “es un elemen-
to en la liturgia punitiva que responde a dos exigen-
cias. Con relacién a la victima, debe ser sefalado:
estd destinado, por la cicatriz que deja en el cuerpo o
por la resonancia que lo acompaia, a volver infame
a aquel que es su victima; el propio suplicio, si bien
tiene como funcién purgar el delito, no reconcilia;
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traza en torno o, mejor dicho, sobre el cuerpo mis-
mo del condenado signos que no deben borrarse; la
memoria de los hombres, en todo caso, conservari el
recuerdo de la exposicidn, de la picota, de la tortura
y del sufrimiento debidamente comprobados. Y, por
parte de la justicia que lo impone, el suplicio debe
ser resonante, y debe ser comprobado por todos, en
cierto modo como su triunfo. E1 mismo exceso de
las violencias infligidas es uno de los elementos de
su gloria: el hecho de que el culpable gima y grite
bajo los golpes no es un accidente vergonzoso, es el
ceremonial mismo de la justicia manifestindose en
su fuerza. De ahi, sin duda, esos suplicios que siguen
desarrollindose ain después de la muerte: cadédve-
res quemados, cenizas arrojadas al viento, cuerpos
arrastrados sobre zarzos, expuestos al borde de los
caminos. La justicia persigue al cuerpo mds alld de

todo sufrimiento posible”. !

El hombre que infringe la ley, aquel que piensa por
si mismo y a pesar de todos los riesgos que esto im-
plica, es aquel que es castigado, es aquel que por su
comportamiento queda excluido de los esquemas
aceptados, el que queda fuera de las estructuras que
detentan toda la organizacién no solamente social,
sino econdémica, politica, cultural y religiosa que el
mismo hombre ha instaurado a lo largo de los siglos
para regular las relaciones entre los miembros de la
comunidad y su ulterior desarrollo. Los individuos
que de alguna forma rompen estos lineamientos su-
fren las consecuencias de sus actos. Estos actos, al
margen de su naturaleza y calidad moral, rompen
la armonia con que sus integrantes conviven y se
ven marginados de toda oportunidad de avance, de
cualquier forma de desarrollo personal y son dese-
chados y marcados al punto de ser desaparecidos o
aniquilados. Bien ciertas son las palabras de Michel
Onfray al alzar la voz recriminando las condicio-
nes en las que se estd desarrollando el hombre en
los tiempos actuales: “Me resulta insoportable la
autoridad, invivible la dependencia e imposible la
sumision. Las érdenes, las exhortaciones, los conse-
jos, las solicitudes, las exigencias, las propuestas, las
directivas, las conminaciones, todo eso me paraliza,
me perfora la garganta, me revuelve las tripas”. 12

Por ello el sistema aprovecha que “la resistencia del
individuo a la irreductibilidad es su individualidad.
Es el individuo el que sufre, el que padece, tiene frio
y hambre, morird o se salvara. Es €l en su carne, por
tanto en su alma, quien sufre los golpes, siente el
progreso de los pardsitos, asi como la debilidad, la
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muerte o lo peor que pueda imaginarse”.

Esta situacién se da en relacién al desarrollo natural
de los individuos, es una condicién que gustenos o
no, le acompana y la ha acompafiado desde siem-
pre, es la naturaleza humana “el sujeto es siempre
sujeto de algo o de alguien. De manera que en cada
momento encontramos un sujeto menos sujeto que
otro en la medida en que, apoyado en el principio
en cuestion, uno se siente incesantemente autoriza-
do a someter al otro: el juez, el policia, el docente,
el sacerdote, el moralista, el idedlogo, a todos ellos
les agradan los sujetos, como temen al individuo,
al insumiso. El sujeto se define en relacién con la
institucién que lo hace posible, de donde proviene
la distincién entre los buenos y los malos sujetos,
los brillantes y los mediocres, esto es, los que dan
su consentimiento al principio de sumisién y los
otros.”*

Este intento del sistema se torna, seglin su momen-
to histdrico, en situaciones hostiles que varian de
grado de intensidad en cuanto al castigo o sancién
por romper las reglas que indican los margenes de
permisividad para poder moverse en el mismo.

Asi, toda vez que el individuo rompe el limite pone
en entredicho la legitimidad y eficiencia de lo esta-
blecido, cuestionando aquello en lo que se cree ins-
taurado para el bien comin, pero que en el fondo
persigue intereses muy particulares que en el fondo
atentan contra la individualidad y libre albedrio de
las personas, en un acto de autoridad sometiendo a
todos los miembros del grupo a acotaciones colec-
tivas.

¢Es acaso un rasgo comun la sumisién permitien-
do que las particularidades individuales se fundan
o disipen en la colectividad? Definitivamente los
miembros de un grupo convienen en seguir ciertos
pardmetros para su mejor convivencia, en establecer
normas de muchos tipos que regulan su interacti-
vidad pero también es cierto que muchas ocasiones
esto es aprovechado por unos cuantos para obtener
beneficios a costa de los demis.

¢Cuidntos individuos han sido asesinados en nom-
bre de dios o el bien colectivo? Un argumento que
ejemplifica esto es el que da el monje Gaspar de
Carvajal en la pelicula “Aguirre, la ira de dios” de
Werner Herzog al decir: ”1a iglesia siempre ha esta-
do al lado de los poderosos. ™

¢Cémo sobrevive un individuo en este sistema? “La
transgresiéon no es la negacién de lo prohibido, sino

Arturo Miranda Videgaray
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que lo supera y lo completa”.

El individuo serd aquel que lucha por sus propias
decisiones, el que la formula, ejerce y defiende ante
cualquier instancia, es aquel que procura no estar
bajo la sujecién de otros. Pero el sistema, hecho por
unos para beneficio de ellos mismos, siempre pro-
curard someterlo, en cualquiera que sea su manifes-
tacién. Aquel que rompa este orden serd considera-
do delincuente, en los términos que plantea Onfray:

“delincuente es el individuo no obediente a las volun-
tades del grupo, que aspira a otra cosa, de otra manera.
Pero, ;cémo se puede querer fuera de lo que el cuerpo so-
cial impone como objeto tnico de deseo posible? ;Quién
puede, sin marginarse, querer ser un réprobo,'” escoger la
infamia, optar por la autonomia del juicio y poner ésta
en préctica en un acto, un hecho, un gesto reprensible?
¢Quién puede preferir la autonomia de su deseo al deseo
gregario y comunitario si no tiene vocacién de suicida?
El delincuente quiere otra cosa que limita socialmente
su poder. Se mueve en un mundo sin Leviatin. Vive de
la pura y simple expresién de su voluntad, sin ningin
interés, sin ninguna preocupacién por ningun tipo de
imperativos sociales. Segun el juicio de los que sostie-
nen el orden social, los defensores del territorio ocupa-
do por la bestia maléfica, el delincuente aparece como
hermano del loco, desprovisto de razén, cuando no de
toda salud mental. Al menos de moral, virtud fabricada
con la moralina que justifica y legitima las recompensas y
los castigos distribuidos por esos sirvientes del Leviatin
que son siempre los jueces, los sacerdotes, los legistas,
los profesores y otros defensores del orden moral y, por
tanto, social”. 18

Este Leviatin, interpretado como la personificacién
del sistema que oprime al individuo, de la estructura
que sujeta al sujeto y lo mantiene bajo su cobijo, en
una serie de estratos bien establecidos que funcio-
nan perfectamente bien engranados para sostener
su funcionamiento, es la estructura que anula cual-
quier sintoma de libre albedrio, es

“el nombre del autémata al que se asimila esta mdquina
politica, semejante a un mecanismo animado por resor-
tes, cuerdas y engranajes a modo de corazones, nervios
y articulaciones de un gran animal obsesionado por el
alimento y totalmente dedicado a lo que puede satisfacer
su apetito de ogro. El Leviatdn es un monstruo del caos
primitivo, una especie de serpiente capaz de zamparse el
sol de una sola vez y provocar de esa manera eclipses en
cuyo transcurso las brujas lanzan sus hechizos. Abando-
na el mar, donde no obstante reposa cuando se lo deja
en paz, para imponer el terror entre la mayor parte de
los hombres que, en la actualidad, viven bajo su régimen

y su poder, en su temor y segun sus caprichos. En cuan-
to a Behemot, es un devastador fantistico, un herbivoro
hambriento que engulle la vegetacién de mil montaiias,
razén por la cual se ha convertido en emblema de la fuer-
za bruta”...“Leviatin y Behemor constituyen la zoologia
politica en virtud de la cual el hombre representa una
presa privilegiada para el depredador, monstruo fabuloso
que aniquila todo lo que sea mdas pequefio que é1”. ¥

Este Leviatin ha conformado su eficiente red de
normas y reglas a fin de que los miembros de la so-
ciedad regulen sus relaciones estableciendo caminos
infranqueables que nunca cambian, que nunca per-
mite que cambien: “el Leviatin no soporta el ejerci-
cio puro y simple de dicha voluntad fuera del marco
de lo que ¢l mismo ha establecido”.

¢Hay salida? En todas las épocas ha existido este
aparato ideolégico a veces, politico o religioso otras,
econémico en la actualidad, pero que finalmente
mantiene el orden tal y como al sistema conviene,
dejando los privilegios en manos de solo unos cuan-
tos:

“Alli viven aquellos sobre los que siempre se ejerce el
poder y que, sin interrupcién y sin remisién, sufren las
miserias, las calamidades sociales y las vejaciones con-
sustanciales a los delirios del Leviatin. Han llegado de
Somalia, donde los clanes de guerra se matan entre si; de
Argelia, donde reinan los histéricos integristas; de Bos-
nia, donde los serbios siguen purificando; de Moldavia,
donde el antisemitismo hace estragos; o bien son tami-
les expulsados por la guerra civil, afganos perseguidos
por los musulmanes en el poder, gitanos —siempre presas
preferidas de fascistas organizados en bandas-, etiopes
expulsados por la hambruna, magrebies arrancados de
sus tierras secas y desérticas; todos ellos han dejado un
inflerno para encontrar otro, que sin embargo prefieren
a aquel en el que corren el riesgo de morir de hambre o

a causa de la guerra, la persecucion o el terrorismo”.

Completando esto podemos mencionar nuestros
propios “Leviatanes” actuales como los de las muer-
tas de Judrez en Ciudad Juarez desde 1993, la ma-
tanza de Aguas Blancas en Guerrero en 1995, la de
Acteal-Chenalhé en Chiapas en 1997 y Atenco en
el Estado de México en 2006, la de Ayotzinapan,
Guerrero en 2011 y 2014 y la de Tlataya, Edo. de
Meéxico en 2014, solo por mencionar algunos. Todas
ellas prueba, sin duda, de que los desprotegidos son
los mismos en todas partes y de que los poderes de
que se vale el sistema son implacables y se aplican
sin distincién de razas, cultos o géneros.

El individuo libre, el que esta dispuesto a ir contra
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estas fuerzas abrumadoras sufrird sin duda la ira de
este ser encarnado en esas fuerzas econémicas que
engloban las economias del mundo y que nulifican
los rasgos particulares de cada cultura existente, de
cada persona, enarbolando el estandarte del bien
comun, del bienestar global. Estos individuos son
estigmatizados y sefialados, son perseguidos y nu-
lificados o desintegrados, son desterrados e ignora-
dos, se les aisla e inocula, son recluidos en las filas
de los desposeidos, los réprobos, o dado el caso son
perfectamente detectados para darles seguimiento y
utilizarlos como vilvulas reguladoras que permiten
legitimizar las atrocidades cometidas sobre las ma-
yorias.

Y asi como resulta monstruosa la imagen del Le-
viatin dibujada por Onfray, podemos decir que este
también tiene su monstruo,

“...1o que perturba las leyes, las normas, las prohibiciones
de que la sociedad se ha dotado para su cohesién. El ser
humano se constituye un mundo estable en el que los
objetos y las personas tienen formas reconocibles y per-
manentes. Todo aquello que no se ajusta a estos modelos
tendemos a ignorarlo, marginarlo o esconderlo para que
no perturbe estos supuestos. Todo lo que aparece como
indefinible, que no es ni una cosa ni otra, es entendido
como un peligro para la sociedad y los individuos que la

conforman”. %

Este monstruo justiciero utiliza la transgresién que
surge en el momento en el que se establece el limite.
Los limites marcan la frontera entre permisible y
lo prohibido. Un limite determina la distancia que
cualquiera puede recorrer sin ser sefialado o casti-
gado y obligado a regresar o enmendar. Todo limite
pone al descubierto las carencias de una sociedad
y sefiala particularmente los prejuicios que confor-
man el comportamiento de sus integrantes. Cuan-
do se llega al limite se llega al final, al tope de las
capacidades. Quien rompe el limite sufre las con-
secuencias de semejante accién y debe asumir las
consecuencias que origine por infringirlo.

Romper el limite significa, de mucha maneras, es-
tar al margen de la legalidad, implica romper el cer-
co que contiene el comportamiento de una sociedad
por medio de una serie de reglas y normas que nos
indican que pertenecemos a un grupo social, con li-
neamientos y determinantes de comportamiento que
aglutina a los diferentes grupos humanos.
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Lo prohibido , el limite y la transgresién se suceden
una y otra vez. Una vez transgredido el limite se esta-
blecen normas y reglas que determinan la conviven-
cia y la direccién del comportamiento, y en cualquier
caso, como afirma Bataille “el hombre pertenece a
ambos mundos, entre los cuales, por mis que quiera,

estd desgarrada su vida”. #

El hombre tiene igualmente una necesidad de infrin-
gir normas y leyes, hay un impulso natural para ver
mis alld de lo que conoce y le es permitido conocer.
Sin embargo, este impulso es sometido por infinidad
de medios, a fin de dar permanencia a lo cémoda-
mente disfrutable. Este impulso de cambio es inhi-
bido hasta que su cautiverio provoca una crisis que
ocasiona una explosién y debacle de valores y pard-
metros.

La cultura y el arte no pueden abstraerse a estos fe-
némenos, de hecho, es a partir de ellos que las socie-
dades delimitan, perpetdan y rompen o trasgreden el

esquema establecido para ir conformando su propia
identidad. **

“Una profanacién en un mundo que ya no reconoce senti-
do positivo a lo sagrado, sno es poco mds o menos lo que
se podria llamar transgresién?”»

Bataille dice: “no existe prohibicién que no pueda
ser transgredida” %, aunque hay que anotar que la
transgresion estard determinada y subordinada por la
época en que se manifieste. Cada momento tiene sus
determinantes y aunque las rupturas irrumpen en el
orden establecido responden a estimulos un particu-
lares, responden a motivaciones enmarcadas por sus
propias caracteristicas, que diferenciarin unas trans-
gresiones de otras. Cada momento histérico engen-
dra sus estructuras y necesariamente sus transgresio-
nes también. La transgresién y lo prohibido definen
en su conjunto la vida y el desarrollo social. ¥

Lo monstruoso aterra, lo monstruoso es transgre-
sién, ya que va mas alld de lo aceptado, de lo que se
controla. Sobre lo monstruoso no hay control, no hay
forma de defenderse, somos totalmente vulnerables
y estamos expuestos, con nuestros miedos, nuestra
ignorancia ante aquello que nos cuestiona y con-
fronta. Para superarlo es necesario perder el miedo,
arriesgarse y aceptar, tomando lo bueno, lo que nos
enriquezca y haga mejores, es menester dominar lo
que nos aterroriza, y estar preparado para otro nuevo
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embate, para otra nueva transgresion.

“... en las artes propiamente dichas, la belleza nace de
una necesaria violacién de las normas. La belleza —mejor
dicho: el arte- es una transgresién de la funcionalidad.
El conjunto de esas transgresiones constituye lo que 1la-

mamos estilo”. %8

En medio de esta complicada realidad el proceso
creativo de los artistas no puede quedar a un lado.
Los artistas son parte integral de su grupo social,
son a nuestro parecer, la conciencia de su sociedad y
por ello su papel es muy importante a pesar de que
en algunos momentos son perseguidos y su traba-
jo es menospreciado. En este contexto el proceso
artistico de quien escribe esto ha luchado contra
una serie de sucesos que en algunas ocasiones han
sido perjudiciales, pero es justo decir, que en mu-
chas otras se ha visto enriquecido. Esta situacién,
depende de la combinacién de diferentes aspectos
e intereses tanto personales como colectivos. El re-
sultado, bueno o malo, ha devenido en las imdgenes
que acompanan a estas reflexiones y que se pueden
ver al final del texto ;Buena pintura, mala pintura?
No lo se, y no me preocupo por ello pues al final no
tengo ni la capacidad ni la distancia para valorarla.
Lo que si concidero relevante e importante es que
debemos permanecer firmes a nuestras convicciones
y defenderlas contra todo y todos sin importar las
consecuencias.

El proceso ha pasado por muchos estadios, ha
cambiado, se ha transformado por la influencia de
factores que en uno u otro sentido lo han dirigi-
do. Factores que a la distancia de algin tiempo, lo
han enriquecido y han hecho que personalmente se
transgredan una serie de prejuicios que me ataban
con limitaciones, pero que a su vez han generado
otros nuevos que sin duda alguna deberin ser trans-
gredidos a través del trabajo diario.

Cada obra (grabado, dibujo, escultura, pintura, etc.)
serd el testigo de esta lucha personal, serd también el
resultado de las conclusiones, parciales por supues-
to, del proceso, que, no sobra repetir, no terminard
sino que hasta mis capacidades fisicas lo impidan,
y que deberd mantenerse al margen de las modas y
tendencias que otros pretendan imponer y que a mi
parecer son totalmente ajenas y obedecen a otros in-
tereses y que estin dentro de lo que se conoce como

el mercado del arte, cosa muy diferente a el arte.
Estar dentro del mercado del arte no es ninguna
garantia de que ese es un buen arte. Es un arte que
se vende y nada mds. Es un arte que responde a los
intereses e ideales de un grupo especifico pero que
en ningin momento se puede decir ni afirmar que
es buen arte. No debemos confundirnos con esto,
Joseph Goebbels (1887-1945) en algiin momento
se cree que dijo algo como: “una mentira repetida
mil veces se convierte en verdad” %, y es cierto. Por
ello debemos estar muy alertas para no caer en el
miasmo de la confucién que el sistema fomenta
para desvirtuar las cosas e inocular lo importante
tratando de hacer profundo lo superficial y banali-
zando lo profundo para de esta manera sustentar su
funcionamiento y consolidar los privilegios de unos
cuantos sobre el resto de los individuos.

El hombre desde 1a prehistoria no ha cambiado; se
relaciona con el mundo exactamente de igual forma:
y lo hace a través del olfato, del oido, del gusto, del
tacto y de la vista, exactamente igual que el hombre
paleolitico. Seguimos determinados por las mismas
leyes fisicas y biol6gicas, no hemos cambiado, y to-
das esas ideas de cambios aparentes que el sistema
trata de imponernos son falsas y posiblemente solo
son ticticas para que jamds podamos tener una
identidad propia y seamos facilmente manejables.
Ciertamente y comparados con ellos ahora tenemos
una acumulacién inmensa de conocimientos y ex-
periencias, pero nada mas, por lo demds seguimos
siendo como ellos. Esta idea de progreso puede
reultar engafioza.

Asi coincido con la opinién de Octavio Paz, la cual
encuentro aun vigente:

“En las dltimas décadas la aceleracién de los cambios ha
sido tal que equivale pricticamente a la refutacién del
cambio: la inmovilidad y repeticién. Lo mismo ocurre
con la produccién cada vez mds numerosa de obras que
se pretenden excepcionales y unicas: aparte de que la
mayoria son hijas de la imitacién industriosa y no de la
imaginacidn, el conjunto de la sensacién de un enorme
amontonamiento de objetos heterdclitos -la confusién

de los desechos”. 3

“El arte es producido por una sucesién de individuos
que se expresan; no es cuestién de progreso. El progreso
no es sino una enorme pretensién de nuestra parte. No
hubo, por ejemplo, ningin progreso en Corot con res-
pecto a Fidias. Y los términos “abstracto” o “naturalista”
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no son sino una manera de hablar que estd de moda”. 3!

Ante esto, el artista debe tener una integridad y au-
tocritica inquebrantables. Dar cualquier concecién
es traicionarse a si mismo, es adulterar el proceso
artistico y falsear el discurso. El artista como con-
ciencia de su sociedad tiene un compromiso muy
serio para con los suyos y debe luchar desde sus
trincheras por la integridad de sus convicciones,
cualesquiera que estas sean.

Lo tnico que al final quedara serd la obra, producto
de este proceso de tanto tiempo, de toda una vida, y
su valor estard determinado por la honestidad con
que haya sido realizado, lo que por ende generard
ecos en sus contemporaneos. La integridad del tra-
bajo plastico es responsabilidad unica de su autor,
quien estard obligado a cargar y enfrentar las con-
secuencias de las transgresiones que genere con su
propuesta.

El artista jamas debe pedir permiso para hacer lo
que hace. El artista que pide permiso esta perdido.

Arturo Miranda Videgaray
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! MICHEL FOUCAULT. “De lenguaje y /i-
teratura”. Paidés. Barcelona. 1994. p.127.

’ MICHEL FOUCAULT. “De lenguaje y /i-
teratura’. p.128.

’ ANTHONY JULIUS. “Transgressions. The
offences of art”. University of Chicago Press. USA.
2003. pp. 17-18.

N “Son tirdnicas las sociedades que fiscalizan,
exigen, obtienen, legislan, extraen, sustraen, impo-
nen y fijan impuestos, que en caso de desobediencia
persiguen, detienen, reprimen y encarcelan, y que
ademads dicen no estar condiciones de ofrecer el mi-
nimo al ciudadano al que han desvalijado, desposei-
do, desvestido, desnudado. Sobre todo en materia
de empleo, de minimo vital, de decencia y de dig-
nidad”. MICHEL ONFRAY. “Politica del rebelde.
Tratado de resistencia e insumision”. Anagrama. Bar-
celona. 2011. p. 84.

’ “La muerte es un suplicio en la medida en
que no es simplemente la privacién de del derecho
a vivir, sino la ocasién y el término de una gradacién
calculada de sufrimientos: desde la decapitacién —
que los remite a todos a un solo acto y en un solo
instante: el grado cero del suplicio — hasta el des-
cuartizamiento , que los lleva al infinito, pasando por
la horca, la hoguera y la rueda, sobre la cual se ago-
niza durante largo tiempo. La muerte-suplicio es un
arte de retener la vida en el dolor subdividiéndola
en mil muertes y obteniendo con ella, antes de que
cese la existencia, la mas exquisita de las agonias. El
suplicio descansa sobre todo en un arte cuantitativo
del sufrimiento. Pero hay mas: esta produccién estd
sometida a reglas. El suplicio pone en correlacién el
tipo de perjuicio corporal, la calidad, la intensidad,
la duracién de los sufrimientos con la gravedad del
delito, la persona del delincuente y la categoria de
sus victimas”. MICHEL FOUCAULL. *Vigilar y
castigar”. p. 43.

° Los suplicios y castigos forman una lista in-
terminable que al final cumplen la funcién de con-
trolar y mantener las condiciones para aquellos que
detentan el poder. Podemos ver diferentes ejemplos
en el libro ya mencionado “Vigilar y castigar” de
MICHEL FOUCAULT.

! El relato completo de dicho suplicio puede
ser consultado en MICHEL FOUCAULT, “Vigi-

lar y castigar”. pp. 11-14.

‘ Uno de estos primeros cambios y que sirvié

como ejemplo para muchas otras sociedades occi-
dentales fue el reglamento redactado por Leén Fau-
cher en 1858, citado en MICHEL FOUCAULT,
“Vigilar y castigar”. p. 14.

! “Como efecto de esta nueva circunspeccion,
un ejército entero de técnicos han relevado al ver-
dugo, anatomista inmediato del sufrimiento: los vi-
gilantes, los médicos, los capellanes, los psiquiatras,
los psicélogos, los educadores. Por su sola presencia
junto al condenado cantan a la justicia la alabanza
que aquella necesita: le garantizan que el cuerpo y el
dolor no son los objetivos tltimos de su accién pu-
nitiva. Hay que reflexionar sobre esto: hoy, un médi-
co debe vigilar a los condenados a muerte, y hasta el
ultimo momento, yuxtaponiéndose asi como encar-
gado del bienestar, como agente del no sufrimien-
to, a los funcionarios que, estos si, tienen la misién
de suprimir la vida. Cuando se acerca el momento
de la ejecucién, se inyectan tranquilizantes. Utopia
del poder judicial, quitar la existencia evitando sen-
tir el dafio, privar de todos los derechos sin hacer
sufrir, imponer penas liberadas de dolor. Recurrir
a la psicofarmacologia y a diversos desconectantes
fisiolégicos, atin en forma provisional, se encuentra
dentro de la légica de esta penalidad incorporal”.
MICHEL FOUCAULT, “Vigilar y castigar”. p. 20.
" Después de reflexionar un poco sobre algu-
nas ideas sobre el castigo y las estructuras sociales,
Foucault menciona que “... la penalidad es ante
todo (ya que no exclusivamente) una manera de re-
primir los delitos y que , en este papel, de acuerdo
con las formas sociales, con los sistemas politicos o
las creencias, puede ser severa o indulgente, dirigida
a la expiacién o encaminada a obtener una repa-
racién, aplicada a la persecucién de los individuos
o a la asignacién de responsabilidades colectivas”.
Asi mismo propone “analizar los sistemas punitivos
concretos, estudiarlos como fenémenos de los que
no puede dar razén la sola armazén juridica de la
sociedad ni sus opciones éticas fundamentales; si-
tuarlos en su campo de funcionamiento donde la
sancién de los delitos no es el Gnico elemento; de-
mostrar que las medidas punitivas no son simple-
mente mecanismos negativos que permiten repri-
mir, impedir, excluir, suprimir, sino que estdn ligadas
a toda una serie de efectos positivos y utiles a los
que tienen por misién sostener (y, en este sentido,
si los castigos legales estdin hechos para sancionar

Transgresion y poética. Notas y reflexiones entorno a la creacion pictdrica

38



39

las infracciones, puede que la definicién de las in-
fracciones y su persecucién estdn hechas del rechazo
para mantener los mecanismos punitivos y sus fun-
ciones)”. MICHEL FOUCAULIT, “Vigilar y casti-
gar”. pp. 33-34.
" MICHEL FOUCAULT, “Vigilar y casti-
gar”. p. 44.
. MICHEL ONFRAY. “Politica del rebelde.
Tratado de resistencia e insumision”. p. 9.
13 MICHEL ONFRAY. “Politica del rebelde.
Tratado de resistencia e insumision”. p. 36.
" MICHEL ONFRAY. “Politica del rebelde.
Tratado de resistencia e insumision”. p. 36.
" Parte del didlogo que sostienen el monje
Gaspar de Carvajal y dofia Inez de Atienza en la
pelicula “guirre, la ira de dios”realizada en 1972, del
director alemin WERNER HERZOG.
10 GEORGES BATAILLE.
Tusquets. Barcelona. 2002. p. 67.
17 Onfray explica que “los réprobos son sinto-
mas de una patologia porque delatan fragilidad, una
precariedad topoldgica entre la enfermedad social
mortal (los condenados) y la enfermedad crénica
asimilada al proletariado (los explotados)”y asi mis-
mo establece una cartografia infernal de la miseria
formada por tres circulos: los condenados, los répro-
bos y los explotados. MICHEL ONFRAY. “Po/iti-
ca del rebelde. Tratado de resistencia e insumision”. p.
71y cuadro de la p. 320.
" MICHEL ONFRAY. “Politica del rebelde.
Tratado de resistencia e insumision’. p. 76.
" MICHEL ONFRAY. “Politica del rebelde.
Tratado de resistencia e insumision”. pp. 60-61. Den-
tro de sus reflexiones Onfray hace estos comentarios
haciendo una parifrasis a Arthur Rimbaud (1854-
1891) y a Thomas Hobbes (1588-1679).
MICHEL ONFRAY. “Politica del rebelde. Tratado
de resistencia e insumision”. p .78.
o MICHEL ONFRAY. “Politica del rebelde.
Tratado de resistencia e insumision”. p. 79.
2 JOSE MIGUEL GARCIA CORTES.
“Orden y caos. Un estudio cultural sobre lo monstruoso
en el arte”. Anagrama. Barcelona. 1997. p. 18.
- GEORGES BATAILLE. “E/ erotismo”. p. 44.
- AGNES HELLER. “Teoria de los senti-
mientos”. Fontamara. México. 1993. pp. 17-18.
o GUILLERMO BONFIL BATALLA.
“Pensar nuestra cultura”. Alianza. México. 1996. p. 49.
> GEORGES BATAILLE. “E/ erotismo”. p. 67.
o GEORGES BATAILLE. “E/ erotismo”. p. 69.
7 OCTAVIO PAZ. “Los privilegios de la vis-

“El erotismo’.

ta”. Obras completas de Octavio Paz, volumen 4.
FCE. México. 2014. p. 67.

o Disponible en: https://akifrases.com/autor/
joseph-goebbels , fecha de consulta: noviembre 21,
2017. Aunque hay quienes afirman que esta cita
es fraudulenta y sostienen que es mentira como
se puede ver en https://quenosocultan.wordpress.
com/2013/06/14/citas-nazis-fraudolentas/ ,
sultado en la misma fecha.

A fin de cuentas creo que no es importante si lo
dijo o no, sino el sentido de la oracién, que como
podemos constatarlo a lo largo de la historia esta ha
sido escrita y repetida por los triunfadores que nos
imponen su visién. Que al repetir sus mentiras mil
veces estds se aceptan como una verdad.

- OCTAVIO PAZ. “Los privilegios de la vis-
ta’. p. 46.

v OCTAVIO PAZ. “Textos de Marcel Du-
champ seleccionados por Octavio Paz (declaraciones)”.

Era. México. 1968. p. 49.
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9. Arturo Miranda Videgaray. “La fortaleza”. Oleo / Tela. 10. Arturo Miranda Videgaray. “Autorretrato”. Oleo / Tela.
100 x 80 cm. 2003. México. 60 x 55 cm. 2003. México.

11. Arturo Miranda Videgaray. “A través del aire: la palmera”. 12 Arturo Miranda Videgaray. “Pintura 2”. Oleo / Tela.
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x 80 cm. 2012. México.
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18. Arturo Miranda Videgaray. “Pétras 17. Acrilico / Tela. 150 x 250 cm.2017. México.
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100 x 80 cm. 2017. México.
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Considerada pionera desde 1967 en el arte gene-
rado por ordenador, las investigaciones de Elena
Asins en ciencias de la computacién y en semidti-
ca, dan paso a una obra artistica de estética exacta,
matemdtica y algoritmica, mediante formas progre-
sivas y generativas a partir del concepto de escala,
tridimensionalidad y secuencia. Una obra artistica
que por la propia influencia del medio digital, se
configura como portadora de un conjunto indisolu-
ble de significantes y significados. Un soporte zex-
tual abierto a multiples lecturas donde el valor del
signo y el concepto de intertextualidad definen su
propuesta plstica.

Considered a pioneer since 1967 in computer-ge-
nerated art, Elena Asins’s research in computer
science and semiotics gives way to an artistic work
of exact aesthetics, mathematics and algorithm,
using progressive and generative forms based on the
concept of scale, three-dimensionality and sequen-
ce. An artistic work that by the very influence of the
digital medium, is configured as a carrier of an in-
dissoluble set of signifiers and meanings. A textual
support open to multiple readings where the value
of the sign and the concept of intertextuality define
its plastic proposal.

Arte digital, algoritmo, semiologia,
iconografia

Digital Art, algorithm, semiology, ico-
nography

Es comun destacar de los artistas aquellos hechos
subyacentes que descubren los aspectos mds pura-
mente sociales de una época, asi como sus actitudes
ante los mismos. Por descontado, en esas aproxi-
maciones, no sélo se tienen en cuenta aquellos tres
niveles que ya sefalara el fil6logo alemdn Friedrich
Ast para interpretar las imdgenes (su nivel literal o
gramatical, su nivel histérico vinculado al signifi-
cado y su nivel emocional, relacionado con el es-
piritu) sino ademds, la relacién de la imagen y su
produccién con otros fenémenos que forman par-
te de la consciencia y su experiencia, como son su
vinculo con los cédigos culturales y sus posibles car-
gas sociales. Es de suponer que, para ello, se tienen
presentes no sélo los aspectos histéricos-artisticos,
sino también otros muchos que tienen que ver con
el devenir del propio artista.

Aplicados estos conceptos al universo imaginario
de Elena Asins, se advierte una actividad continua y
legitima basada en una evolucién inevitable y esti-
mulada por la teoria del cdlculo y los algoritmos en
su produccién artistica. Recordemos que Asins fue
una de las pioneras del arte generado por ordenador
en Espafa; su estancia en el Centro de Célculo de
la Universidad Complutense de Madrid y sus am-
plios conocimientos en semidtica adquiridos en la
Universidad de Stuttgart, de la mano de Max Bense
y posteriormente en la Universidad de Columbia,
donde el lingiiista Noam Chomsky la introdujo en
el Department of Computer Science, han definido
su trabajo artistico bajo una sintaxis basada en el
orden, la progresién y la seriacién. Signos, cilcu-
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los imposibles, elementos dpticos, geometrias de
menbhires y délmenes bajo un orden que emerge
del desorden y la probabilistica informatica. Formas
digitales generadas por ordenador que exploran las
posibilidades plasticas del algoritmo propio de las
ciencias de la computacién, materializadas artisti-
camente como si fuesen pictogramas de diversos
tamafios que no nos limitamos a mirar, sino a /leer,
es decir, descifrar en el momento las contemplamos.

2.EL SIGNOY SU INTERPRETACION

En realidad, y tal y como nos recuerdan los iconé-
grafos, los obras artisticas no sélo se contemplan,
también se Jeen. Es cierto; bajo la actividad de in-
terpretar y descifrar el signo se esconde la estrategia
del andlisis, donde la imagen puede llegar a some-
terse por el lector a la voluntad del espiritu. Su tras-
lacién, en la obra de Elena Asins, se corresponderia
con la composicién de signos (su textualidad) que
busca a tientas en el interior del caos generado por
la computadora aquellas formas azarosas que por
grafia y simbologia, en un momento dado, son tni-
cas e irrepetibles. Algo que tiene mucho que ver con

el concepto de intertextualidad de Jacques Derrida
por el cual la narrativa es fragmentada en pequefios
relatos suscitando un tipo singular de orden abso-
luto’. Si bien la obra de Asins representa las remi-
niscencias del mundo digital y lo sintético, su tra-
yectoria “textual” se cohesiona bajo el concepto de
la coherencia y de la unidad; una particular Gesza/z,
en el que el zodo es mayor que la suma de las partes.
No hay mds que recordar la exposicién organizada
por el MNCARS sobre la artista en 2011, con el
titulo Fragmentos de la memoria®, para observar las
conexiones significativas entre aquella seleccién de
obras separadas por el tiempo.

Una préctica de aproximacién a los entornos digita-
les y a sus l6gicas implicitas define la trayectoria de
Asins. Un interés por el medio digital y por los valo-
res estéticos que desencadenan los algoritmos y una
cierta predisposicién por captar lo que estd en todo
momento a punto de ocurrir en la pantalla, estable-
ciendo férmulas para detectar, seleccionar, registrar
y transmitir el relato artistico, transformar lo zex-
tual, en fexto. Es mis que evidente que esta concep-
cién de la artista por “significar” se expande por la
dosis de subjetividad que infunde a lo representado,

Vista de salas de la exposiciéon Elena Asins. Fragmentos de la memoria
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, 2011

Fotografia: Joaquin Cortés / Romén Lores
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Sin titulo (Original Scale One by One Vertical), ca. 1986
Impresion digital sobre papel

Cuaderno de 106 hojas de 28 x 21 c¢m c/u

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid
Fotografia: Joaquin Cortés / Romén Lores

asi como por el cardcter polisémico de la obra y las
infinitas lecturas que de la misma se extraen.

Charles Baudelaire ya lo manifesté al afirmar que
“todo el universo visible no es mds que un vivero de
imdgenes y de simbolos a los que la imaginacion (esto es
al arte) concede un lugar y un valor relativo: es una es-
pecie de pasto que la imaginacion ha de digerir y trans-
Jformar™. Un proceso cognitivo a través de normas o
convenciones, conscientes o inconscientes que rigen
la percepcion y la interpretacion de la imagen en un
contexto determinado. Metaféricamente, este pro-
ceso se puede caracterizar, en términos bourdieusia-
nos, en el llamado “margen de maniobra” —margen
de autonomia y creatividad— que poseen los indivi-
duos que con el tiempo del vivir en una sociedad van
adquiriendo®. Un proceso reflexivo-subjetivo a par-

Cuarteto prusiano KW589, 1978

Lépiz y tinta china sobre papel

21,8x113,8 cm

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid

Fotogratfia: Joaquin Cortés / Roman Lores

tir de modelos formales logrados a través de la ex-
periencia. En tal sentido, toda la trayectoria artistica
de Elena Asins se mantiene fiel a este presupuesto.
Toda su produccién artistica vendria a representar,
de alguna manera, la nocién “cosa-sentido™ de Zu-
biri, donde la imagen digital representada se esta-
blece como elemento idealizado y filosofia de vida.
Ninguna objecién al respecto, pues en el ambito del
arte, hay que reconocer los fenémenos de la indivi-
dualidad: talento, utopia, entusiasmo, sensibilidad e
inspiracién. En el caso de Asins: semdntica y pro-
duccién del sentido, términos que ya Ricoeur em-
pleé en su interpretacion del signo. Un compromiso
por idealizar artisticamente un resultado puramen-
te informatico, més alld de los parimetros formales
enormemente sugerentes que conlleva el algoritmo
y sus procesos de significacién, mediante formas

Maribel Pleguezuelos Rodriguez
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progresivas y generativas a partir del concepto de
escala, tridimensionalidad y secuencia.

Ciertamente, los anteriores términos de Ricoeur
evidencian los caminos de la interpretacién bajo un
andlisis paradigmadtico del discurso poético: la re-
lacién entre realidad y wverdad, siendo este ultimo
término el que confirma la relevancia del primero.
La ambigtiedad conceptual de esta relacién desde el
punto de vista artistico no es baladi, pues son indiso-
ciables en la produccién de imédgenes. La mera idea
de expresién deviene para Asins en representacion,
un juego de correspondencias y analogias pldsticas
(modos genuinos de observar y registrar lo digital)
que posibilita transmitir de golpe nuevas realidades
que vienen a ampliar el horizonte de lo conocido.

No es casual que se hayan debatido ontolégicamen-
te estos términos (realidad y verdad) y sus relaciones
durante siglos. Es bien sabido que la problemitica
de la consustancialidad entre la imagen y la vera-
cidad de lo representado, han presupuesto andlisis
epistemolégicos por parte de filésofos. Pensadores
como Platén que consideraba la imagen pintada®
como una imitacién indtil que se alejaba de los gra-
dos de verdad, o Aristételes que, en cambio, la rela-
cionaba con el conocimiento, la educacién y la reali-
dad’, han intentado desvelar la 16gica a que obedece
lo representado. Asi, mientras que para Filéstrato
el Viejo, la pintura es “verdad™, para Parménides
atenderia, en todo caso, a lo “verosimil™.

En esa conjetura de la imagen representada, hay
que recordar la pugna entre los iconédulos y los
iconoclastas bizantinos. Los primeros a favor de las
imdgenes, los segundos convencidos de su poder
inquietante, al entender que la representacién —su
funcién y significado— deviene ontolégicamente
metonimica, siendo incapaz de garantizar la verdad
absoluta del referente que se quiere representar. No
es casual que la légica de aceptacién y rechazo de
la imagen, la naturaleza de su verdad y su artificio,
hayan perdurado a lo largo de la historia, en mayor
o menor medida. Bien es cierto que si entendemos
hipotéticamente que la verdad es la idea —a la ma-
nera de Platén— o, la forma —adoptando el término
aristotélico—, y no estd relacionada ni con lo visible

ni con lo imaginable, estarfamos hablando de pos-
tulados acorde con el concepto de interpretacion.
Exégesis que no viene a representar mds que aquello
relacionado con estructuras dialdgicas del ser hu-
mano y sus maneras de representar lo cognoscible,
mediantes experiencias estéticas o juegos de imagi-
nacién y entendimiento —recordando a Kant—, que
seria lo mismo que producir artisticamente en pro
de lo bello, a la manera de Asins.

Un concepto de lo bello que no estaria constrefiido
a la magnificencia de lo representado, sino mds bien
a la virtud de la experiencia creadora y en el caso
de nuestra artista, al propio proceso computacional.
Desde esta perspectiva y concebido el potencial ac-
tivo de lo bello en torno al principio cognitivo de
produccién de imdgenes sintéticas progresivas y
generativas, es posible canalizar su obra y poten-
cialmente su significado, siempre vinculado con la
tradicién constructiva de la vanguardia de este pais.
No obstante, se adentré en sus ultimos afios en nue-
vos formatos como la poesia concreta, la obra grafi-
ca, la escultura, la instalacién y el video.

Decia Ortega y Gasset que la vida humana es un
cumplimiento pautado de la mismidad, realizada o
no, pero definida y determinante, donde el arte ain
tormando parte de la elementalidad biolégica del
ser, no deberia entenderse como una simple causa-
lidad. Por ello, el placer estético debe ser un placer
inteligente y el artista tiene que pretender ser artista
antes que nada. En tales palabras el arte se convierte
en un territorio de pensamiento que se articula y
se construye a partir de la configuracién del senti-
do (volviendo de nuevo a Ricoeur), o lo que es lo
mismo, a través la imaginacién y sus interacciones
(que ya anticipé Kant). No es casual que esta nocién
mantenga evidentes conexiones con el concepto de
libertad, esa dimensién constitutiva del ser huma-
no. Tampoco lo es que algunas cualidades de lo hu-
mano sean incluso favorables a esa buena voluntad
de Ortega, pues la libertad en el artista se establece
como estimulo interno que empuja a la accién. En
otras palabras, el comportamiento humano puede
concretarse en fines y proyectos circunscritos a la
naturaleza del individuo y su condicién como ser y,
en esa medida, dispone de ellos y decide libremente
sobre ellos, los transforma en criterios y normas de
conducta con los que compara los resultados de su
accion. Dicho esto, estaremos todos de acuerdo en
que la propia interaccién, entendida como expre-
sién de libertad, se convierte en el detonante sig-
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Vista de salas de la exposiciéon Elena Asins. Fragmentos de la memoria

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, 2011

Fotogratia: Joaquin Cortés / Roman Lores

nificativo del intento de expansién del ser humano
tuera de su propio universo. Su capacidad de auto-
determinacién representa la necesidad del saber o
descubrir el medio.

La produccién artistica de Elena Asins se podria
definir por una visién romdntica de la estética del
algoritmo y de su caracteristica principal, la no
predictibilidad, el no determinismo, el inesperado
y arbitrario acontecimiento resultante de lo digi-
tal. Abstracciones libres que vienen a representar la
coexistencia entre esa verdad buscada en las formas
generadas por azar y la belleza de las mismas. Si
la belleza es en esencia inmaterial, qué mejor lugar
que buscarla en un entorno inmaterial —virtual— ge-
nerado por computadora, donde la combinatoria
matemdtica emerge como fuente inspiradora. Es
mids, si establecemos una relacién entre inspira-
cién y belleza probablemente observemos que una
lleva a la otra. Ya en la mitologia griega las musas
simbolizaban esa correspondencia. En el marco de
los valores griegos, estas deidades femeninas que

contribufan a fomentar la inspiracién de toda clase
de arte representaban, en esencia, lo bello. De he-
cho, antiguamente, en las religiones animistas todo
aquello que daba fruto era considerado femenino,
estableciéndose en el dmbito de la veneracién y el
culto. Una concepcién que, alegéricamente en la
prehistoria, exhortaba la fecundidad para perpetuar
la vida en un mundo lleno de hostilidades para el
hombre. No en vano, la “fecundidad” es la virtud y
tacultad de producir, y producir, la capacidad de en-
gendrar y procrear; un silogismo que nos permite
definir un concepto de belleza que no dista mucho
del que aqui estamos planteando.

En este contexto mitolégico, la fibula griega de Pig-
malion y Galatea ilustra magistralmente esa corres-
pondencia emocional entre la produccién y lo bello.
El protagonista chipriota se enamoré perdidamente
de Galatea, una escultura —figura de mujer hermo-
sa— que tall6 para personificar aquellos atributos
del sexo femenino que tanto ansiaba encontrar. Una
exaltacién del trabajo que tuvo su correspondencia
por parte de la diosa Venus al dotar de vida a la fi-
gura tallada. No es extrafio que Pigmalion y Galatea
representen la estrecha relacién entre autor y obra.
Tampoco lo es que, en Pigmalion, aflorasen actitu-
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des afectivas frente a una estructura armoénica firme,
una unidad trascendental que sugiere la belleza pero
no por el resultado sino por el proceso de creacién
y la perfeccién experimentada por el artista duran-
te ese tiempo. El final no puede ser mds revelador:
facultar metaféricamente que algo inanimado, algo
inerte, se haga ser vivo. Una apreciacién optimista
que viene a representar la victoria sobre el enmu-
decimiento, la verdad contenida en la estética y la
plenitud de sentido artistico. Por descontado que el
espiritu que prevalece aqui es la de autosuperacion
del referente, el afin de ir mediante el concepto mds
alla del concepto. Honoré de Balzac nos procuré
una interpretacién aniloga en su pequefia novela
La obra maestra desconocida, donde narra la relacién
entre un gran maestro, un profesional del arte y un
joven iniciado. Protagonistas que, mds alli de ha-
llarse en condiciones éptimas para percibir la natu-
raleza de una obra, discuten de forma inmejorable
sobre el valor creador de la misma: “/Vi e/ pintor, ni
el poeta, ni el escultor deben separar el efecto de la causa,
que estdn irrefutablemente el uno en la otra! [Esa es la
verdadera lucha! Muchos pintores triunfan instintiva-
mente sin conocer esta cuestion del arte. [ . ] La mano
de ustedes reproduce, sin pensarlo, el modelo que han
copiado con su maestro. No profundizan en la intimi-
dad de la forma, no la persiguen con el necesario amor y
perseverancia en sus rodeos y en sus huidas. La belleza
es severa y dificil y no se deja alcanzar asi como asi;
es preciso esperar su momento, espiarla, cortejarla con
insistencia y abrazarla estrechamente para obligarla a
entregarse’™. Un esbozo, en definitiva, de estos esta-
dios de la dialéctica entre subjetividad y objetividad.

NOTAS
! El germen del concepto de intertextualidad
debe buscarse en la obra del fil6logo ruso Mijail Ba-
jtin, que bajo el término de intersubjetividad, ana-
lizaba el discurso y el posible vinculo de este con
otros géneros discursivos distintos. No obstante, el
concepto de intertextualidad, fue creado por Julia
Kristeva en un apartado de su volumen Semidtica,
de 1978. En el capitulo “La palabra, el didlogo y la
novela”, Kristeva estudia los textos tedricos de Baj-
tin y afirma que la labor de la semiética, como cien-
cia de las significaciones, es la de buscar un modelo
para la construccion del sentido poético. Kristeva
identifica la relacién entre un texto y otro, como si
tuese un didlogo: “sodo texto se construye como mo-
saico de citas, todo texto es absorcion y tmmfarmacio’n
de ofro texto”. A partir de este andlisis, en lugar de
intersubjetividad se instala el de intertextualidad,
que es retomado posteriormente por otros autores
como Gérard Genette y Linda Hutcheon, aplicin-
dose a otros dominios semidticos, como la estética
(Ernst Gombrich y Meyer Schapiro) o la comuni-
cacién de masas (Umberto Eco y Roland Barthes).
Por su parte, Jacques Derrida en su deconstruccion,
aporta una vision, a nuestro parecer, mds interactiva:
la apertura textual y la intertextualidad dependen
menos del texto que del lector, en la medida que es
el lector quien siempre vincula un texto (mediante
asociaciones y competencias) a contextos distintos a
los que concibié el escritor.

’ El Museo Nacional Centro de Arte Reina
Soffa organizé la exposicion Elena Asins. Fragmen-
tos de la memoria, del 15 de junio al 31 de octubre
de 2011, en la planta 3 del Edificio Sabatini, comi-
sariada por Manuel J. Borja-Villel. Afios mds tarde,
el 14 de diciembre de 2016, el museo organizé un
acto en recuerdo de la artista (fallecida un afio an-
tes), dedicindole una sala monogrifica en el marco
de la Coleccion 3. De la revuelta a la posmodernidad
(1962-2982), instalando la escultura monumental
Antigona (2012-2015) en las terrazas del Edificio
Nouvel. E1 MNCARS fue el heredero universal de
todos sus bienes antes de fallecer la artista.

’ BAUDELAIRE, Charles. En: ECO, Um-
berto. Tratado sobre la belleza. Barcelona: Editorial
Lumen, 2005, p. 355.

! BOURDIEU, Pierre. Las herramientas del
socidlogo. Madrid: Editorial Fundamentos, 2004, p.
264.

5

En los pasajes de la obra de Zubiri dedica-
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dos a la distincién entre cosa realidad y cosa-sentido
se articula una idea de sentido que goza de una do-
ble funcién: criticar a Heidegger y asignar un lugar
a la aportacién fenomenolégico-hermenéutica des-
de dentro de la propia fenomenologia. Este lugar
surge en un andlisis de la cosa-sentido que permite
describirla a partir del integro estar-en-el-mundo, en
todas sus vertientes. ZUBIRI, Xavier. Sobre la Rea-
lidad. Madrid: Alianza Editorial-Fundacién Xavier
Zubiri, 2001.

o PLATON. La Repiiblica. Madrid: Alham-
bra Longman, 1993.

/ ARISTOTELES. E! arte poética. Madrid:
Espasa-Calpe, 1963.

¢ FILOSTRATO y CALISTRATO. Hersico
Gimndstico. Descripciones de cuadros. Madrid: Edito-
rial Gredos, 1996.

’ Véase: POPPER, Karl R. E/ mundo de Par-
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Un modo de poder desarrollar un buen proyecto,
en poesia visual o de libro de artista, es tener cono-
cimientos de tipografia y disponer de tipos méviles
que ayuden a interpretar las ideas que se quieran
transmitir. Los medios cldsicos de impresién, aun-
que hayan quedado obsoletos a nivel industrial,
estin muy vivos y presentes en algunos centros de
Bellas Artes o en algunos talleres, donde los artis-
tas pueden formarse y llevar a cabo proyectos per-
sonales o colectivos en los que, la tipografia, es la
protagonista del espacio expresivo. Los fundidores
de la primera mitad del siglo XX, hicieron realidad
atrevidos disefos tipograficos que posibilitaban, a
los artistas y tipégrafos, realizar trabajos con gran
armonia y poesia, al unisono que los poetas aporta-
ban sus emociones, hasta ser capaces de que las le-
tras se expandieran en el espacio, librando el corsé a
los versos, permitiendo que vibrara el eco de nuevas
palabras con tipografias sutilmente veladas.

One way to develop a good project, such as the ar-
tist’s book or visual poetry, is to have the knowledge
of typography and the access to movable types that
help to transmit and interpret the ideas. Traditional
letterpress printing, although it has become obsole-
te at industrial level, has been widely used at some
faculties of Fine Arts and at some studios, where
artists can obtain their education and work on their
personal or collective projects and use typography
as the main form of expression. The type foun-
ders in the first half of 20th century created bold
typographic designs, offering the artists and typo-

graphers possibilities to create their harmonic and

poetic work, just like poets, from expressing their
emotions to extending the letters all over the spa-
ce, breaking down verses, allowing the echo of new
words, created with subtly blurred typography, to

vibrate.

Tipos mdviles, figuras geométricas, poesia visual,
espacio tipografico, ibro de Artista.

Movable type, Geometric figures, Vi-
sual poetry, Typographic layout, The Artist’s book.

Un punto, un trazo, son elementos con los que po-
demos iniciar la forma de una letra o una insinua-
cién de la misma. En tal evolucién, en la bisqueda
de nuevas formas, artistas, tipégrafos, disenadores,
intentaban captar la atencién del lector. Inmersos
en tiempos de cambios hacia un nuevo siglo, siglo
XX, trataban de encontrar la esencia en la que se
sustenta la creacién de cualquier letra, claridad en
su definicién, en el trazo que genera la forma de la
misma, encontrando que la combinacién de ellas,
ademds de su expresién textual, también podian
SErvir para sugerir una imagen.

Con el cambio de siglo, se buscan variaciones en la
tipografia, siendo participes de ello algunos fundi-
dores, ademads de los profesionales ya citados. Si en
el siglo XIX lo sobresaliente de una tipografia era
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su esbeltez, finura de sus perfiles, el concepto que
se abre paso en los inicios del siglo XX es << ... se
concede importancia al predominio de la mancha,
a la buena visualidad total/.../que el conjunto del
impreso, a primera vista, hiera favorablemente los
sentidos de quien lo mire, apoderindose de toda su
atencién.>>!, asi se expresaba la empresa Sucesores
de J. de Neutfville en uno de sus catdlogos de la épo-
ca, como Indicaciones sobre la tipografia moderna.

En el siglo XIX, la tipografia era clasificada como un
arte aplicada de categoria menor <<La critica, por
su parte, ha mantenido la hipétesis doble de trabajo
la distincién entre el arte y la técnica por un lado y
por otro la separacién de lo textual y de lo figurativo
en los modos de comunicacién visual. Arte mixto
o impuro, la tipografia estaba considerada como
un fenémeno marginal y sus productos, como sub-
productos del arte.>>2. Pero, a dicho comentario, se
puede contraponer las siguientes palabras apunta-
das por un profesional del momento, <<...todas las
caracteristicas del arte puro se encuentran, después
de ligerisima observacién en éste de la Imprenta: la
emocién estética y el cardcter desinteresado de ésta,
sus fluctuaciones y sus ensuefios, la inspiracién y la
infiltracién del genio de la estirpe, de los estigmas
étnicos, que seria inutil buscar en el movimiento
de un balancin o en el trazado de un engranaje (1)
(Nota 1: La imprenta considerada como una de las

bellas artes. Oliva, Vilanova i la Geltrg, 1911).>>3.

A principios del siglo XX, en 1904, en Espafa, en
concreto, en Catalufia, empieza el uso del término
futurismo, antecediéndose al famoso movimien-
to italiano. << En Espafa los experimentos tipo-
grificos del futurismo italiano tuvieron una buena
acogida que corrié6 paralelo a la admiracién con que
tueron recibidos los caligramas del poeta francés
Guillaume Apollinaire.>>*. A partir de 1916 el tér-
mino poesia visual surge en Espafia, <<...se utilizard
referido a los experimentos tipograficos puestos en
marcha por los poetas espafioles/.../Siguiendo los
ejemplos franceses e italianos, los poetas se convier-
ten hasta cierto punto en sus propios tipégrafos.>>°.
Tal actitud adoptada es la mds apropiada, segin po-
demos afirmar por propia experiencia, para que la
obra del poeta, del artista, resulte mucho mads libre
y espontinea, sin estar sujeta a las limitaciones que
habitualmente suelen imponer los tipégrafos, per-
mitiendo que la huella tipogrifica viole el drea de
la pagina, termino que se empez6 a utilizarse en la

época, << (Nota 26: violar el drea es un interesante
concepto desarrollado por Barry Selder en su ensa-
yo sobre el fundamental construccién de El Lisitski
del libro de Maiakovski, Dlia Gélosa, Sensibilities
for the new man, en Patricia Railing (ed.) Voices of
revolution: collected essays, vol 3 de la edicién facsi-

mil Dlia Gélosa (Para la voz) (Londres: The British
Library & Artists Bookworks, 2000), p.149).>>°.

Como se ha comentado, las empresas de fundicién,
se hicieron participes de los nuevos movimientos.
Durante la década de 1930 <<...algunas fundicio-
nes espafiolas fabricaron material tipografico para
componer imdgenes esquemdticas con texto. Tales
unidades de tipos eran producto de la fundicién,
pero no eran tipos precisamente; eran mds bien ele-
mentos o unidades tipogrificas que podian combi-
narse de forma casi infinita para crear tanto image-
nes como formas de letras. Fundiciones tales como
Iranzo en Barcelona y la Fundicién Tipografica
Nacional y Richard Gans en Madrid produjeron las
asi llamadas “figuras geométricas”, que consistian en
unidades de material tipografico en forma de file-
tes, cuadrados, circulos, romboides, tridngulos; eran
unas formas que si no iguales, si al menos muy se-
mejantes.>>".
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Fig. 1 Texto de haiku compuesto con tipos de Figuras geo-
métricas.

La manufacturacién del referido material tipografi-
co también se producia en Francia por parte de De-
berny et Peignot, en Italia los realizaba Nebiolo, en
Alemania la fundicién de Schelter & Giesecke de
Leipzig. De esta tltima empresa disponemos cierta
cantidad de material tipogrifico de tales caracteris-
ticas, al igual que caracteres de figuras geométricas
producidas por F.T. J.Iranzo, en el taller de Tipo-
grafia de la Facultad de BB.AA. de UPV, con los
mismos se pueden realizar trabajos de composicién
de letras o imdgenes.
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Fig. 2 Fragmento de haiku compuesto por tipos de la fundi-
cién Schelter & Giesecke.

Fig. 3 Tipos de la fundicién Schelter & Giesecke.

La fundicién de Schelter & Giesecke de Leipzig
estuvo en activo con su nombre hasta la Segunda
Guerra Mundial. Posteriormente siguié funcio-
nando asociada a otra fundiciones de la Republi-
ca Democritica de Alemania. Hasta el momento,
hemos podido constatar que era la tnica fundicién
que marcaba todos los caracteres, independiente del
tamafio de su cuerpo, con el anagrama de la empre-
sa. Una caracteristica muy importante para poder
identificar los tipos méviles.

Existe la posibilidad de cierta influencia, sobre las
figuras geométricas de Iranzo®, por los tipos dise-
fiados por A.M. Casandre (1929) y fabricados en
la fundicién francesa de Deberny et Peignot, <<La
combinacién en este tipo de dos partes, una sélida
y otra a rayas con lineas paralelas también tiene una
importante presencia en las figuras que conforman
Super Veloz.

No hay que olvidar que la Bifur estuvo disponible
en Espafia en la década de los afos treinta, y muy
probablemente su distribucién salia de la propia
Iranzo, ya que esta fundicién era el agente de De-
berny et Peignot.>>’.

Pero al igual que se supone una posible influencia
francesa en los tipos de J.Iranzo, también la fundi-
cién Neutville presentaba en Espaiia, los tipos dise-
fiados por Paul Renner en 1929, como muestra de
los trabajos de vanguardia del disefio alemdn, <<...
la Futura Black la distribuia Neufville y se cono-
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cia como Neo Futura, y alcanzaria una importante
presencia en el disefio grafico vanguardista de la dé-
cada de los afos treinta, especialmente en publici-

dad.>>1.

Como se puede observar, las empresas de fundicién
trataban de dar respuesta a las inquietudes y deman-
das que los artistas solicitaban para dar una nueva
imagen a la tipografia de los carteles, de los trabajos
que les encargaban, muestra de ello lo podemos ver
en la obra El disefio grifico en el comercio de Va-
lladolid™. La presencia de la geometria de las letras
se puede contemplar en muchos carteles de los afios
treinta del pasado siglo.

Alos disefiadores citados, podemos afiadir otra figu-
ra en el arte de la Tipografia, como fue Josef Albers,
con sus formas bdsicas geométricas. En dicho tiem-
po de nuevas novedades tipograficas, la presencia de
dos personas, padre e hijo, que tuvieron su particular
aportacién en el mundo de la tipografia, también
hay que destacar. Ellos fueron, Esteban Trochut Ba-
chmann y su hijo Joan Trochut Blanchard. Ambos
colaboraron en un principio <<...con el taller de
imprenta y fundicién SADAG (Sociedad Alianza
de Artes Gréaficas)>>'%. M4s tarde colaboraron con
la fundicién barcelonesa J.Iranzo; en esta empresa
se fundieron los tipos disefiados por Joan Trochut,
en el afio 1942, con la denominacién Superveloz.
Con la puesta al mercado de una gran variedad de
tipos <<...cuerpos que iban desde los 6 hasta los 72
puntos...>>" tenfan la intencién de dar una épti-
ma solucién a las imprentas pequefias y medianas
de poder atender, ficilmente, a las demandas del
mercado, evitando la artesania de manipular tipos
viejos, y estar a la altura del resto de competidores.
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Fig. 4 Superveloz. Tipos moéviles
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En el taller de Tipografia de la Facultad de BB.AA.
de UPYV, de Valencia, también se dispone de cier-
ta cantidad de material tipogréfico, Superveloz, de
cuerpo de 6 a 36 puntos, con los que poder reali-
zar composiciones breves de textos, de imdagenes,
o combinar con otros tipos y que nos generen una
nueva tipografia de cardcter artistico o caligréifico.

Fig. 5 Tipos de Superveloz
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Fig. 6 Texto de haiku compuesto con tipos de Superveloz.

Como se ha citado en un principio, al compds del
cambio de siglo XIX al XX, habia gran inquietud
por parte de los participantes del espacio grifico,
<<...el espacio tipogrifico deja al mismo tiempo de
ser un espacio textual para convertirse en un espa-
cio pléstico cuyo modelo es a partir de la especiali-
dad, puesto que, como sefiala Pierre Francastel: no
hay arte pléstico fuera del espacio y el pensamiento
humano, cuando se expresa en el espacio, adquie-
re necesariamente una forma pldstica. Todo signo
pléstico es por lo tanto espacial (7) (Nota 7: FRAN-
CASTEL, P. Espacio genético y espacio pléstico, en
La realidad figurativa, Paidos, 1988).>>'*Y al nuevo
valor dado al espacio tipogrifico se atna la impor-
tancia que se empieza a dar a las letras, <<...desde

1913 son planteados y estrechamente asociados el
principio del valor auténomo de la palabra como
signo vocal - el cual encontrard su prolongacién en
1916 en los primeros trabajos formalistas sobre la
lengua poética - y el principio de la autonomia de
la letra como signo gréfico, el cual fecundara en las
teorias visuales de la nueva tipografia.>>".

Quizis el precursor de la ruptura de los cinones
tipograficos clasicos lo podemos situar en la figu-
ra de Mallarmé, en él, <<...encontramos un cues-
tionamiento fundamental del modo secuencial del
espacio tipogréfico clisico y su subordinacién a la
palabra, con la publicacién de Un coup de dés ja-
mais n'abolira le hasard (Una tirada de dados nunca
abolird el azar) en mayo de 1897. Mallarmé es el
primero que, al hacer estallar la estructura lineal de
la palabra y de la frase de una manera mds radical,
y proponer una distribucién de los blancos y de los
negros sobre la pagina impresa, postula verdadera-
mente la teoria de la especializacién de la escritura
cuando adelanta la nocién de <<espaciamiento de
la lectura>> en las notas que sirven de prefacio a su
poema (18) (Nota 18: MALLARME, S., Oeuvres,
Paris, Bibliothéque de La Pléiade, 1945, P.455).>>1.
Al planteamiento de Mallarmé siguieron, mds tar-
de, otros poetas y artistas, como Apollinaire, Cen-
drars, y otros mds, dando empuje a la revolucién, en
el espacio, emprendida por Mallarmé, <<Es en el
tondo un suefio de poesia total que asocia al lector
a la elaboracién del poema e invita a reconstituir
el mismo acto poético en una especie de cuerpo a
cuerpo con las palabras./.../ Este es igualmente el
proyecto totalizador de los constructivistas rusos,
con la diferencia de que estos artistas son mds a
menudo artistas pldsticos que poetas (20) (Nota 20:
El poeta georgiano Ilia Zdanévich, fundador de los
movimientos futurista y dadaista en Rusia /.../ Ilia
o Iliazd fue un auténtico artista del libro, aunque no
dejé de ser, ante todo, un poeta. Como impresor, su
proyecto es distinto de los constructivistas rusos, ya
que sus libros son publicaciones de pequefia tirada,
reservados a bibliéfilos en lugar de estar destinados
a las masas.). >>17.

Con los nuevos caracteres disefiados, y citados en
parrafos anteriores, se present6 la oportunidad de
aportar mayores posibilidades y de riqueza plésti-
ca a los trabajos tipogréficos, permitiendo alcanzar
nuevos retos en las propuestas de poesia visual, de
libros de artista. Su manifestacién fue bastante pro-
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vocadora para su época, pero quizds no lo suficien-
te analizada y valorada, a pesar del esfuerzo en la
elaboracién de las composiciones por parte de los
tipégrafos y los artistas, como muestra la falta de
continuidad de las propuestas, hasta que en el ul-
timo tercio del siglo XX. La tipografia, a través de
los libros de artista, vuelve a tomar importancia e
intenta reconquistar el lugar importante que llegé a
alcanzar hace un siglo.

Las modernas tecnologias y nuevas metodologias
en la reproduccién gréfica, empujaron y revolucio-
naron con gran fuerza e intensidad los sistemas cld-
sicos del momento, aparcando las técnicas tradicio-
nales de impresién, dejando de lado los equipos que
s6lo eran utilizados por empresas muy pequeiias, o
deshaciéndose de los mismos para destinarlos a la
chatarra. Pero a pesar de lo sucedido, cierta cantidad
de maquinaria y material tipogrifico ha sido res-
catado, permaneciendo oidos y ojos en alerta para
poder salvar mds material, si es posible, en caso de
cese de imprentas, evitando la destruccién de un pa-
trimonio que deberiamos saber conservar y dar un
buen uso del mismo, toda vez que es de gran utili-
dad para la realizacién de obras artisticas y ocupar
un espacio en el mundo del Arte. Sorprende que
con la cantidad de imprentas que existian en mu-
chos paises, se haya recuperado tan poco material,
pero el poder seguir empleando el mismo y que pro-
siga en funcionamiento merece la pena el esfuerzo
que se estd realizando.

La situacién comentada, el abandonar rapidamen-
te las técnicas tradicionales de impresién, muy bien
puede ser debida a la diferencia que siempre ha
existido entre un impresor y un tipégrafo, ademas
del error cometido por parte de la sociedad o sus re-
presentantes de no actuar en la conservacién de una
parte del patrimonio. Por ello, es muy interesante
aportar al presente trabajo el comentario que se
publicaba en Galeria Grifica, a principios del siglo
XX, por D.Rafael Bertieri <<..., maestro mundial
en las Artes Grificas,/.../para que sean conocidas
y apreciadas por todos los profesionales del Arte de
Imprimir. La tipografia, a mi entender, no podra
readquirir su verdadero aspecto de arte sino cuando
se abandonen muchas de las teorias sobre las cuales
se basan los programas de ensefianza de las escuelas
profesionales. Ante todo, debo declarar que entien-
do por tipografia el arte magnifico de imprimir con
sentimiento y amor. Separando en mi pensamiento
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la impresién y los impresores, hago una distincién
absoluta entre el tipégrafo y el impresor/.../ el im-
presor nada tiene de comun con el tipégrato, excep-
tuando algunas funciones materiales. La diferencia
existe indiscutiblemente: en todo lugar, en cualquier
rama de la actividad social, hay la nobleza y la plebe.
A causa de ella, quiza, la nobleza tipogrifica va, por
desgracia, degenerando. Quién sabe cuantos han
sentido, conmigo, que cada dia nos vamos alejando
mids del verdadero arte, del arte puro del tipégrafo.
Fascinados, ilusionados, inconscientes, hoy no hace-
mos ya arte tipogréfico.

El perfeccionamiento técnico, en tanto, es conside-
rado como expresién de arte; los numerosos pro-
cedimientos puestos a nuestra disposicién por el
progreso de las industrias conexas con la tipografia,
son acogidos, deseados, empleados con exceso por
nosotros; la originalidad se suple con la brillantez;
la belleza se reemplaza con la magnificencia; el arte
tipografico se sustituye por el arte aplicado a la ti-
pografia. La mayor parte de los industriales de las
artes graficas consideran hoy la profesién s6lo como
un medio lucrativo; gran nimero de ellos aplican
su inteligencia personal a hacer mds productiva su
empresa, procurando, a lo sumo, salvar el honor del
nombre con la colaboracién de artistas, quienes juz-
gan la imprenta como un procedimiento técnico que
permite la explicacién y la aplicacién de sus propias
concepciones y nada mds. De este modo ellos no
elevan la tipografia a la categoria de un arte; al con-
trario, la convierten en vasallo del arte ajeno. Y, sin
embargo la tipografia, el verdadero arte tipografico,
produce a sus iniciados las mas agradables sensacio-
nes.>>*. Articulo muy amplio y de gran interés, ex-
plicativo de la realidad de un momento de grandes
cambios, en el que se concluye solicitando escue-
las de formacién de tipégrafos, con mayor forma-
cién de los alumnos y mejores profesores. También
hace referencia a la colaboracién y participacién de
tundidores y disefiadores, en la creacién de nuevos
caracteres, intentando aportar mayor abundancia y
riqueza al material tipografico.

Aunque Bertieri se lamentase del afin productivo
de los impresores, también es de agradecer el in-
terés de algunos de ellos por conservar sus maqui-
nas y materiales, ello ha permitido recuperar par-
te de su material tipogréfico, aunque lamentamos
que no haya sido en cantidad suficiente. A pesar de
las circunstancias, es posible permitir que, los tipos
méviles disponibles, sigan latiendo, crear nuevas
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imdgenes con ellos, registrar su huella, permitirles
que nuevamente vuelvan a interactuar y crear otras
tformas distintas. Al igual de hacernos vibrar con el
eco de las palabras impresas, permiten descubrir el
cardcter que vive en su tipografia velada y dan paso
a que su registro dance y se expanda por el espacio
tipografico.

Fig. 7 10.000 cm2 d'espai impres, livre d’artiste (2015)

Fig. 8 Tipos madera para10.000 cm2 despai impres, (2015)

Como se ha comentado, la letra como tal, toma su
verdadera importancia. El caricter tipogrifico al-
canza gran personalidad, es protagonista del espacio
plastico, con rango, quizds, superior a otras artes, ya
que es capaz de sensibilizar nuestro ser, no tan solo
por el atractivo visual, por su contenido expresivo,
sino también, por su huella al alcance de nuestras
manos. Todo ello concuerda con las expresiones de
los Trochut, <<...utilizaron los términos tipografia
integral, total e incluso pura para poner el énfasis
en la naturaleza de este tipo de material: fisicamen-
te, consistia en la ya conocida y fiable tipografia de
plomo, pero, desde el punto de vista visual, era lo
suficiente flexible para producir disefios poco con-
vencionales y atractivos.>>'" a cuyos términos, afia-
dimos, el de tipografia latente, velada.

Fig. 9 Tipos de la fundicién S & G

Antes de concluir el presente trabajo, habria que te-
ner muy presente la solemne advertencia que realizé
El Lisitski a sus colegas:

<<El hecho de renunciar a la legibilidad por amor al
color es un error.

El hecho de renunciar a la legibilidad por amor a
la forma es un error. (22)
(Nota 22: LISITSKI, El. Die Reklame. en A.B.C.
Beitrage zum Bauen. Basilea, 1924, vol 1 nim 2. >>%.
Comparto tal comentario, toda vez que el artista, el
poeta, quiere transmitir, aunque sea de forma ve-

TIPOGRAFIA VELADA. Nuevas imdgenes, eco de otras palabras.
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lada, sus pensamientos, sus emociones, sus nuevas
propuestas, tratando que el lector, el espectador, los
haga suyos y dialogue con ellos, tal como se apun-
taba con anterioridad, haciéndonos participes de la
revolucién que Mallarmé inicié hace mds de un si-
glo; los tipos méviles siguen prestos a colaborar con
un suefio que es una auténtica realidad.

2. CONCLUSION

En manos de los artistas, en nuestras manos, estd
qué, las palabras expresadas en su momento por
Bertieri, Oliva de Vilanova, y tantos otros amantes
de la tipografia, sean una viva realidad; permitir que
los tipos sigan latiendo con fuerza, desvelando su
riqueza y encanto, a través de su huella en el espacio,
en equilibrio arménico o, como apuntaba El Lisitki,
en composicién estallada, teniendo la oportunidad,
si asi es la interpretacién plastica, de tratar de re-
producir su eco sonoro como vibracién del espacio
ocupado.

NOTAS
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Las ciudades se han convertido, sobretodo en el
ultimo siglo, en el espacio vivencial por excelencia.
La controversia surgida entre los conceptos artifi-
cio y naturaleza, a priori, ha supuesto la primacia
del primero sobre el segundo, no obstante, la hege-
monia de una forma de vivir sobre otra, parece que
todavia no ha alcanzado su climax. De esta manera,
la sociedad en su conjunto, todavia no ha resuelto
los problemas que estos cambios han acarreado a la
convivencia social; mientras tanto, el pensamiento
contempordneo ya estd inmerso en la bisqueda de
nuevas realidades virtuales sin haber solucionado el
paso de la naturaleza al artificio. Solamente algunas
parcelas del espectro social, como es el arte, se le
permite poner de relieve y cuestionar los limites de
este conflicto. Es en este punto, donde arte, tecno-
logia, arquitectura y urbanismo convergen y se mi-
metizan como una misma esencia.

'The cities have turned, topcoat in the last century,
into the excellent existential space. The controversy
arisen between concepts device and nature, before-
hand, this has supposed the supremacy of the first
one the second one, nevertheless, the hegemony of
a way of living on the other one, over seems that
it has not reached its climax yet. This way, the so-
ciety in its set, has not solved yet the conflicts that
these changes have transported to the social coexis-
tence; meanwhile the contemporary thought is al-
ready immersed in the search of new virtual realities
without having solved the step of the nature to the
device. Only some plots of the social field, since it
is the art, is allowed to emphasize and question the

limits of this conflict. It is in this point, where art,
technology, architecture and town planning conver-
ge and camouflaged like the same extract.

naturaleza, devenir, artificio, arte.

nature, to occur, device, art.

La ciudad ha perdido en los dltimos tiempos, y asi lo
afirman muchos pensadores, su dimensién humana,
y con ello, las urbes de origen milenario como es el
caso de Valencia, en su escaso apego por el pasado,
sumado al crecimiento desordenado e irrespetuoso
del dltimo medio siglo, ha pasado a engrosar, a pesar
de nuestro benigno entorno, la larga lista de espacios
inhéspitos. El progreso urbanita e industrial que ha
vomitado esta ciudad sobre su huerta, es irreparable,
los dafios a la naturaleza y a sus aborigenes son ya
irreversibles. Nos encontramos ante una ciudad con
un contexto medioambiental que la circunda, que la
hace cuanto menos singular, y estamos derrochando
el regalo de una naturaleza muy amable para con su
metrépoli.

Para empezar, hemos de decir, que el precio que ha
tenido que pagar esta metrépoli para mantener el
ritmo propio del desarrollo occidental, ha sido muy
elevado, mientras tanto, la ceguera institucional de
las dltimas décadas, sumada a la especulacién de
una sociedad desvertebrada de escasas aspiraciones
en comun, ha conseguido hacer del individualismo
de sus habitantes su baluarte. Parece asi pues cons-
tatado que, la politica, lejos de cumplir con su co-
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metido de aunar y resolver las relaciones humanas,
se ha entretenido en esta ciudad en el divertimento
de otras veleidades.

Habria que preguntarse parafraseando a Italo Cal-
vino: ;Es que odiamos la tierral;La respetamos al
punto de evitar todo contacto?;O bien la amamos tal y
como era antes de que existiéramos?’

Desde luego que no sabemos cudl es la respuesta
acertada, no obstante, y ante un posicionamiento
bastante taciturno sobre del tema, sélo nos plantea-
mos elucubrar acerca de estos conflictos contempo-
rineos que nos salpican muy de cerca, (naturaleza
versus artificio), y qué desde su trascendencia, lejos
de las instituciones publicas, de los partidos politi-
cos y de los tribunales de justicia, Gnicamente a las
pricticas artisticas se les faculta para su anilisis y
entretenimiento

Primero de todo, cabe puntualizar como el siglo XX
culmina con la hegemonia de la ciudad y de la ciu-
dadania sobre el entorno rural, desde los inicios de
la revolucién industrial hasta nuestros dias, el in-
cremento exponencial que ha suscitado las luces de
la ciudad sobre la mirada rural, no ha hecho mis
que agravar un éxodo sin retorno y sin precedentes
conocidos en la historia de la humanidad; tal cual
les ocurre a los insectos en las noches de verano,
cegados por los destellos centelleantes de la teoria
onda-corpuscular, quedan atrapados en su infinita
curiosidad sin posibilidad de redimirse. El campo,
la ruralidad, o la naturaleza en su conjunto, simple-
mente se estd convirtiendo en un parque temitico,
dentro de un juego de fantasias llevadas hasta la lo-
cura extrema. Javier Maderuelo ya sefialaba la nece-
sidad humana de dominar y transformar el medio
natural, afirmacién que el autor abordé en su libro
La pérdida del pedestal, en este sentido, con el que
coincidimos plenamente, nos lleva a la hipétesis de
afirmar categdricamente qué en su esencia, la natu-
raleza, vista desde una objetivad desoladora, simple-
mente ha dejado de existir. Asi pues, nos podemos
definir a los humanos Gnicamente como urbanitas,
la ciudad es nuestro espacio vivencial, y el asfalto,
la piedra angular de nuestra civilizacién occidental.
En relacién con este hecho George Perec afirma lo
siguiente en su capitulo dedicado a la ciudad:

‘Nunca nos podremos explicar o justificar la ciu-
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dad. La ciudad estd ahi. Es nuestro espacio y no
tenemos otro. Hemos nacido en ciudades. Cuando
cogemos el tren es para ir de una ciudad a otra
ciudad. No hay nada de inhumano en una ciu-
dad, como no sea nuestra propia humanidad””.

Es asi como la poblacién mundial cada vez mis, se
aglutina sobre grandes urbes en detrimento de una
naturaleza cada vez mds denostada, hasta el punto
que las generaciones venideras, o quizds las actuales,
comiencen a dudar de la etimologia del significado
de lo natural.

En otro orden de cosas, y aunque es un asunto que
llama a nuestra sociedad insistentemente, no vamos
a entrar en la artificialidad del tema de los espacios
virtuales y la cibercultura, que las nuevas tecnolo-
gias prometen como la nueva fruta del paraiso, una
nueva huida en busca de otras felicidades, es decir, la
promesa de un nuevo éxodo en el que ya se vislum-
bra no tan de lejos el mar Rojo, una nueva evasién
hacia las Ciudades Invisibles que Marco Polo desea
mostrar al emperador de los Tértaros.

En lo concerniente a la naturaleza y su relacién
con el arte, suponemos que este binomio siempre
ha estado manifiesto en la creacién artistica desde
tiempos remotos; posiblemente los habitantes de la
Cueva de la Arafia no se deleitaban pintando los
edificios y calles de la ciudad de Valencia en los mu-
ros de su abrigo natural con sus trazos rupestres, en
principio, porque Valencia, todavia no se habia in-
ventado y, ademds, ésta, les quedaba todavia lejos de
sus miradas mientras perseguian a sus abejas. No
obstante, muchos son los artistas que si han dado
rienda suelta a su imaginacion, tratando de ser fi-
dedignos o bien de idealizar su entorno natural. La
naturaleza ha sido tema, motivo y excusa para en-
salzar, idealizar, sintetizar, poetizar, sublimar, evocar,
o sugerir el paisaje desde diversas vertientes, some-
tidas claro estd, a los ismos imperantes. No obstante,
no es hasta el surgimiento del arte moderno, cuando
los artistas utilizan la naturaleza como contraste y
evidencia plistica del conflicto humano, poniendo
de manifiesto la controversia existencial entre la na-
turaleza y el artificio de la arquitectura humana.

Hasta la llegada de la contemporaneidad, el arte
ensalza, imagina, e idolatra aquello que represen-
ta, mientras tanto las vanguardias de principio de
siglo XX dinamitan los cimientos del orden, del ca-
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non, de la armonia y del academicismo imperante.
No obstante, el empleo del arte para cuestionar el
contraste entre naturaleza y artificio, ira forjindose
poco a poco en la pasada centuria. Momentinea-
mente, otras iniciativas de corte mds sociolégico y
ecologista, reivindicaran desde el activismo social la
revisién del problema, y aunaran esfuerzos por con-
cienciarnos de las preocupaciones que la civilizacién
requiere para seguir manteniendo su status quo, sin
que éste peligre por el uso y abuso del progreso.

Por consiguiente, parece ser que, llegados a este mo-
mento, civilizacién y naturaleza ya no mantienen
relaciones de respeto mutuo, y asi, algunos artistas
desde la posmodernidad presentan este leitmotiv en
su discurso poético, en el que se puede ver un esce-
nario natural transformado por la mano del hom-
bre. En este contexto, podemos ver trabajos foto-
graficos de artistas como José Maria Mellado, en los
cuales, su objetivo capta grandes espacios naturales
alejados de la civilizacién, en los que las personas
estin ausentes y el entorno se manifiesta con todo
su esplendor; a la vez que la huella humana adquie-
re una significacién rotunda, testimonio mudo, de
construcciones arquitecténicas o de ingeniera, con
las que, sin esta contradiccién (naturaleza/artificio),
la fotografia perderia su intencién de ser. La lectura
visual, que a priori, vemos en la transformacién del
medioambiente, se estructura desde una resolucién
industrial y técnica, que puede al menos llegar a
confundirse con trabajos artisticos propios de Land

Art.

Con el propésito de recuperar el tema de la diferen-
ciacién entre los términos artificio y naturaleza, a
priori, no es necesario que aclaremos su etimologia,
dado que nadie duda a grandes rasgos de su signi-
ficacién absoluta; cuando hablamos de naturaleza,
todo el mundo estd de acuerdo en que abarcamos
todo lo existente en el cosmos, al margen de cual-
quier intervencién humana; por otra parte, arte, ar-
tesania, artificio, son términos que quedan relegados
directamente a la accién humana en contraposicién
a la mano midgica del universo. Como no podia ser
de otra manera, queremos resumir esta compleji-
dad, mediante silogismos sencillos utilizando unos
esquemas clarificadores que nos ayuden a visualizar
esta entelequia. Para ello, nos limitaremos a dividir
todas las acciones de nuestro entorno solamente en
dos subconjuntos, (naturaleza y artificio), imagine-
mos para ello los diagramas de Venn, los cuales, el

enn ~
SA-A N A A |

sumatorio de ambos, representaria la totalidad c6s-
mica.

Nos encontramos ante la necesidad de estar retan-
do continuamente a la abstraccién divina, por un
lado, nos encontramos con el trabajo de Dios, con
su lastre secular y pecaminoso de las religiones, que
aun asi, fijaros lo que fue capaz de crear en solo siete
dias, y por el otro, la accién humana, sin interrup-
cién de su poder resolutivo durante miles de afios,
en cuya evolucién se pone de manifiesto que, el ca-
ricter antropocentrista de la sociedad en que vivi-
mos estd mds vivo en la actualidad que en propio
Renacimiento.

No obstante, si observamos el tema desde otra pers-
pectiva, y sin el 4nimo de confundir a los matema-
ticos, podriamos decir que el conjunto del artificio
es un subconjunto del conjunto naturaleza, el cual
engloba la totalidad del universo. En otras palabras,
si los seres humanos forman parte de la naturaleza,
¢Cémo deberiamos definir sus acciones? ¢naturales,
o antinaturales y por consiguiente artificiales?

Siguiendo otro orden de cosas, no deberiamos olvi-
dar que las palabras no dejan de ser una invencién
humana; no nos referimos a la comunicacién, que
estd si seria una esencia natural en contraposicién
a las palabras. Por consiguiente, si los idiomas son
el resultado evolutivo de las necesidades de comu-
nicacién de la humanidad y por tanto artificio, se
oponen a lo natural. Es este proceder, como una
forma de manifestacién egoélatra de la humanidad
en equiparacién a lo divino. El hombre inventa la
palabra y mediante este c6digo de signos y fonemas,
asigna conceptos que permiten explicar los aconte-
cimientos de su entorno. Es como si éste, con su
mayoria de edad se emancipara de Dios, y le dijera
a su padre, - A partir de ahora vamos a estructurar
el mundo en dos mitades, tu Padre te encargas que
la naturaleza deje fluir su curso natural -, valga la
redundancia, - Y yo hombre, de momento me voy
a encargar de imitar, transformar, agredir a la natu-
raleza -, se entiende, en busca de un beneficio “ci-
vilizado”. jPero cuidado!... yo también quiero jugar
a ser Dios. Este silogismo la mitologia la resuelve
a la perfeccién con el mito de Prometeo, simbolo
y albacea del progreso humano, y que como todos
sabemos, ademds, fue el primer escultor que con un
bloque de arcilla y agua creo al primer hombre, (ver-
sioén fal6crata del origen de la humanidad).
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Por otra parte, seria dificil concretar, en qué momen-
to la naturaleza comienza a dejar de ser natural en
términos relativos. Es evidente que, los seres vivos
desde su mismo origen, transforman el medio en
sus acciones cotidianas de supervivencia, cosa que el
hombre no ha hecho més que acrecentar de mane-
ra exponencial en su afin por el artificio. Dicho de
otro modo, el concepto de lo natural no es mis que
una substancia entre la ficcién y la literatura, pues
podemos aseverar que el ser humano transforma
su entorno desde el mismo origen de la creacién.
Por afiadidura, el concepto naturaleza versus artifi-
cio, no es mas que un convencionalismo, que nace y
muere en cada individuo o en cada colectivo gene-
racional. Mejor dicho, lo natural es un decorado de
opereta repleto de artificio con algunas pinceladas
impresionistas y fugaces de “plein air”, que en mu-
chas ocasiones no sabemos dénde comienza y acaba
el limite de cada cual. O sea, que lo natural, es como
un impresionante disfraz teatral que mientras dura
la funcién nos permite inmiscuirnos en la verdad
temporal de nuestra existencia.

Hay que tener en cuenta, por el contrario que,
cuando asistimos a la opera de nuestra realidad, hay
elementos claramente diferenciadores de aquello
que es artificio y de otros que aparentan trampan-
tojos muy bien pintados. Por ejemplo, en mi pri-
mera visién del mundo, sabré discernir que es un
rascacielos, un puente, una torre, un televisor etc.,
compardndolos con un drbol, un lago, un rio u otros
elementos, a priori, creados por la madre naturaleza;
por consiguiente a este segundo grupo de manifes-
taciones, les otorgaré la categoria de naturales, sin
saber a ciencia cierta, si el drbol fue plantado por
alguien, y si el rio fue canalizado de forma artifi-
cial junto con el lago. Con esto queremos decir que
la visién del artificio no genera dudas al respecto,
pero en cambio la mirada de lo natural responde
unicamente al aqui y ahora. Efectivamente podia-
mos decir que lo que entendemos como natural en
el siglo XXI posiblemente tenga muy poco que ver
con la mirada de la Edad Media o de la prehistoria.
Sin embargo, hoy seguimos viendo las cuevas de Al-
tamira como algo natural, pero imaginemos por un
momento dichas cavernas antes de ser intervenidas
por el homo sapiens.

Desde otro punto de vista, el ser humano con el
afin de poner nombre a los acontecimientos y cir-
cunstancias de su entorno, genera los conceptos ne-
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cesarios a requerimiento de sus necesidades indivi-
duales o colectivas. Por ejemplo, el término reciclaje
es un concepto contempordneo que se inventa en
una coyuntura social en la cual ya nadie reutiliza y
aprovecha los materiales de desecho, de esta mane-
ra, podemos afirmar categéricamente que, antes de
la invencién o popularizacién del término reciclaje,
la sociedad exprimia el verbo reciclar sin conocer-
lo. Sin embargo, la era del consumismo exacerbado
genera en pequefios sectores criticos la necesidad de
recuperar la palabra reciclaje, siendo este concepto
como un salvoconducto de la posmodernidad; aun-
que esta idea, no sea mds que un esnobismo de lo
que hasta la fecha de su popularizacién, no era mas
que el hecho cotidiano y necesario que facilitaba la
supervivencia de cualquier tribu, pueblo, familia o
individuo.

La vertiente artistica del concepto del reciclaje que-
da de manifiesto en el Arte Povera surgido en la Ita-
lia de la década de 1970, y de cuyas intervenciones
queda constancia en sus artistas mds representativos
M. Merz, G. Zorio, Pistolleto, Kounellis, Pascali,
J. Beus, R. Morris etc. Posiblemente hoy, transcu-
rridos casi cincuenta afios, no cabe duda que, sus
consideraciones sociolégicas hayan ayudado a con-
cienciar a la poblacién de este hecho que hoy todos
imaginamos necesario e indispensable para el bien
del Planeta; aunque paradéjicamente, desde la con-
tradiccidn, la reaccién anti-tecnoldgica sobre la que
fundamentan sus premisas, no pasa por una bue-
na aceptacién social en la era de la cibernética, mas
bien se da de bruces con ella.

De forma semejante, la humanidad y la naturaleza
transcurren paralelas en el devenir desde sus orige-
nes; de esta manera es, como estudiosos, artistas y
cientificos han puesto la mirada en la delectacién de
la naturaleza, y como su andlisis ha permitido a la
mente humana, la creacién de un espacio artificial
provisto de toda clase de elementos que facilitaran
la civilizacién. Sin embargo, no es hasta fechas muy
recientes, cuando el concepto naturaleza adquiere el
sentido que se le otorga hoy en dia. En concreto,
no es hasta el siglo XVIII, con el despertar de la
curiosidad cientifica, cuando el estudio de la natu-
raleza adquiere un verdadero peso especifico. Por el
contrario, hay que tener en cuenta que, siempre han
existido cientificos y artistas preocupado por el es-
tudio de lo natural, desde los fil6sofos del periodo
clasico, a Plinio el viejo, pasando por Leonardo da
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Vinci, etc. Ya en el siglo de las luces, Carl Linneo
era estudiado apasionadamente por Goethe, como
asi este dltimo lo atestigua en sus escritos:

“La filosofia de la botdnica, de Linneo, era mi
estudio cotidiano; y de aquella manera avan-
zaba mds y mds en ordenado conocimiento,
buscando asimilarme tan bien como aquello
que pudiera dilatarme la perspectiva de aquel
basto dominio™.

Por consiguiente, podiamos situar el siglo de la
razén como el comienzo de una mirada diferente
ante la naturaleza; es a partir de entonces, cuando
se forja un interés, in crescendo, que no culminard
hasta nuestros dias. No es casual que, en ese mismo
siglo XVIII con la Revolucién Industrial, se forja
el mayor cambio econdémico, social, y tecnolégico
sucedido hasta el momento. De hecho, los cambios
sociales, durante centurias o incluso milenios, trans-
currian a paso de hombre; por el contrario, a partir
de este momento, cada paso se agilizard a marchas
agigantadas en los que la madquina sustituird, en un
rayo que no cesa, a la humanidad en el desatio a los
dioses. He aqui de nuevo la paradoja, el despertar
de la curiosidad ante la naturaleza, es el detonan-
te por dominarla, someterla, transformarla, y por
consiguiente, el fin por el respeto a lo natural. No
obstante, durante el siglo XIX y XX, el arte dard
buena cuenta de la dualidad existente entre dos
posicionamientos opuestos ante la convencién que
supone el nuevo concepto de lo natural. Por una
parte, la admiracién, deleite y curiosidad que rompe
con estereotipos y condicionantes estéticos de si-
glos anteriores, y por otra, la reivindicacién de una
vuelta al orden de lo natural. En resumen, de nuevo,
se establece la conmiseracién en la que parece que
nos preocupa la naturaleza, cuando en realidad, con
cada acto humano le negamos a ésta la posibilidad
de resarcirse.

Seguramente el siglo XXI serd el momento de la
carrera tecnolégica, de la que nadie quiere descol-
garse, pero también serd el siglo del ecologismo, del
amor a una naturaleza que, aunque teatralizada, nos
permita redimirnos de nuestros pecados. Todos se-
remos ecologistas, todos volaremos a Tanzania en
clase business a ver la naturaleza en verdadera mag-
nitud, los menos afortunados iremos a una casa
rural los fines de semana y puentes festivos con el
todoterreno, jcomo amaremos la naturaleza! - ya me
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aseguraré de que en el albergue tengan wifi. En la
misma direccién George Perec resume el concepto
de espacio natural con el siguiente axioma:

“Para la mayoria de mis semejantes el campo
es un espacio de recreo que rodea su segun-
da residencia, que bordea una porcién de las
autopista que cogen los viernes por la noche
para trasladarse a ella y que, el domingo por
la tarde, si tienen suficiente 4nimo, andardn
por él algunos metros antes de volver a la ciu-
dad, donde el resto de la semana se dedicarian
a alabar la vuelta a la naturaleza™.

Ironias aparte, nos resulta verdaderamente dificil
al ciudadano de a pie, discernir si existe algo real-
mente natural en nuestro entorno. Pensemos por un
momento en un niflo que acompana a sus padres
todas las semanas al supermercado a comprar un te-
trabrik de leche, para él, serd lo mas normal, y por
consiguiente lo mds natural del mundo, puesto que
es lo unico que conoce, supermercado y leche son
un mismo ente; por otra parte, no serd ficil conven-
cerle con la asociacién de ideas leche-vaca. El chico
pensard y con toda razén que sus vivencias son per-
cibidas desde la naturalidad de las cosas. El mismo
comportamiento podemos extrapolarlo al resto de
la sociedad, en que los adultos aceptamos ciertas re-
glas del juego sin cuestionarnos el progreso y sus
posibles contraindicaciones futuras. En este mismo
orden de cosas, y volviendo al concepto de disfraz
entre naturaleza y artificio, recordemos a Walter
Benjamin en su pequefia historia de la fotografia,
donde nos revela la mirada equivoca de una época,
en la que en los primeros balbuceos del daguerroti-
po nos presentaba a unos seres que aparecian en las
fotografias, los cuales, segtin el observador, tenian el
desconcertante poder de devolvernos la mirada.

Es cierto que, las relaciones entre naturaleza y artifi-
cio, se sustentan sobre finas arenas movedizas entre
seguidores y detractores de cada uno de los concep-
tos; no obstante, parece ser que, s6lo al arte se le
permite cuestionar acciones u omisiones de los po-
deres ficticos y su influencia sobre el medio natural.
Seguramente, la ciencia hasta la fecha, aunque se
advierte cierto cambio de rumbo, ha estado entre-
tenida en otros menesteres mds rentables al servicio
de las politicas; y éstas han estado mds pendientes
del empoderamiento de los sectores mds favoreci-
dos de la sociedad, en detrimento de cumplir con
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los ideales de la Revolucién Francesa; y por descon-
tado, sin saber de la existencia del medio ambiente
mis alld de sus residencias de verano.

Mientras tanto, como hemos dicho, ciertos movi-
mientos artisticos se permiten, en la segunda mitad
del siglo XX, desarrollar en el propio entorno natu-
ral el cambio paradigmatico del espacio expositivo,
a la vez que, fomentan el paroxismo de los nuevos
comportamientos conceptuales, donde la propia
naturaleza adquiere el cardcter sustantivo del arte.
Entre éstos cabe destacar las siguientes tendencias:
Arte Ecolégico, Arte Povera, Earthworks, Land
Art, Environmental Art, todos ellos preocupados
por el nuevo ambiente expositivo, lejos de la galeria
o museo, en la que el nuevo retorno a la naturaleza
se manifiesta de manera poética ante los problemas
de la destruccién o contaminacién de la misma.

Mis de cuatro décadas nos separa de la generacién
de paisajes como los de Christo y Jeanne Claude,
en los que la intervencién artistica, lejos de la vida
urbana, envuelve el espacio natural con transforma-

ciones a gran escala que, aun siendo consciente de
su posicionamiento intelectual y ecolégico, pudiera
confundir al observador neéfito, a priori, y desde
un andlisis superficial, con estructuras de ingenieria
técnica con un caricter funcional, como la que nos
presenta José Maria Mellado en sus fotografias.

Por otro lado, desde propuestas de environmental
art, la arquitectura y la urbanistica participan de la
panificacién de los espacios del medio urbano o na-
tural. Es en este momento donde, desde mi punto
de vista, arquitectura y arte converge desde premisas
que, permiten aunar espacio, concepto y naturale-
za; vista ésta Ultima en la expresién de su verdadera
magnitud. Aqui podiamos relacionar, a mi parecer,
los trabajos de los escultores como Robert Smith-
son, o Richard Long, con arquitectos, aunque no
necesariamente coetineos como Rudolf Steiner o

Balkrishna Vithaldas Doshi.

Dejando de lado las incursiones e interacciones,
como préctica habitual entre escultores y arquitec-
tos, podemos ver a la arquitectura y el urbanismo

Christo and Jeanne-Claude “"The Running Fence”, Sonoma and Marin Counties, California, 1972-
1976. Photo: Jeanne-Claude. © 1976 Christo + Wolfgang Volz: Kunst, Kultur, Kunstprojekt, USA, Ka-
lifornien, (Bildtechnik: sRGB, 53.68 MByte vorhanden).
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manifestarse como la mas digna disciplina del ser
humano, y asi se pronuncia en estos términos el ar-
quitecto Frank Lloyd, los cuales tratan de resolver
el arte, la ciencia, y la técnica de la construccién sal-
vaguardando los valores formales, espaciales, fun-
cionales, culturales, simbdlicos y técnicos. Lo que
Vitruvio no dudaria en llamar “Venustas, firmitas,
y utilitas”, belleza, firmeza y funcionalidad; los tres
principios bésicos sobre los que descansa la arqui-
tectura.

“Por naturaleza, el hombre deseaba construir, asi
como los pdjaros hacian mientras tanto sus nidos,
los insectos edificaban sus ciudades y los anima-
les buscaban sus cuevas, hacian sus madrigueras
o cavaban en la tierra. Y mediante este deseo, la
arquitectura se convirtid en la mayor prueba de
la grandeza del hombre, de su derecho a la vida,

a heredar la tierra”®.

Los proyectos arquitecténicos y urbanistas de cual-
quier entorno urbano se plasman sobre el territorio
como una tipologia grifica, rubrica y herencia de
sus autores. De la misma forma que los arquedlogos
tratan de recomponer vida y obra, a partir de vesti-
gios descubiertos en los estratos de culturas pasadas,
lo mismo sucede con el analisis mds reciente de la
composicién formal que definen nuestras ciudades
actuales. Mientras que los arqueélogos en sus ha-
llazgos tienen que imaginar hipétesis entre conjetu-
ras y razonamientos, por otra parte, la observacién
sobre estratos urbanitas mas contemporineos, per-
miten una lectura analitica posiblemente mds certe-
ra, y no sabemos si mds objetiva, pues todavia estd
sometida al factor tiempo y su proximidad vivencial
y espacial. Nos preguntamos: ;Cudnto tiempo ha de
pasar para que el observador saboree los hechos con
la perspectiva y el respeto necesario de aquello que
se juzga sin que los sentimientos nublen el racioci-
nio? Desde luego que, no lo sabemos, no obstante,
como anécdota, siempre podemos advertir que so-
mos capaces de hacer colas kilométricas para ver en
los museos a las representaciones pictdricas y escul-
téricas de Papas, Reyes, o emperadores Romanos.
Quizids las salpicaduras sanguinolentas sobre sus
climides se han destefiido con el paso del tiempo y
solo nos fijamos, con las calidades artisticas con que
el autor resolvié aquella representacion.

Asi, por ejemplo, podemos leer en el urbanismo y
en la arquitectura de la urbe de Valencia, el pen-

Vistas aéreas. “"Plan Sur” (Nuevo cauce. Va-
lencia). [Material cartografico]: escala 1:6.000:
H.M.N. 696-722 / CETFA, 1968. Biblioteca Valen-
Ciana.

samiento de la sociedad que los hizo posible, de
esta manera la geologia arquitecténica nos hablard
de la estructura urbanistica de la ciudad romana, y
que cuyos origenes, deben tanto al rio Turia sobre
el que se asentaron; condiciones muy semejantes a
todos los asentamientos romanos del I siglo a.C.,
(proximidad de la costa, rio, ligera elevacién sobre
el terrero).

Desde luego, 2000 anos dan para muchos cambios,
y para innumerables reciprocidades multiculturales,

Jaume Chornet Roig



en cuyo devenir la polis valentina ha ido cediendo su
amable naturaleza en pro del urbanismo y la arqui-
tectura. No obstante, hay una intervencién urbanis-
tica que marcara un punto de inflexién en la carto-
grafia de Valencia. Nos referimos a la construccién
del nuevo cauce del rio Turia, por la parte sur de la
ciudad, con la finalidad de salvaguardar el centro de
la urbe de futuras inundaciones. Este proyecto, sin
precedentes en el estado espafiol, dada su magnitud,
es el resultado de las utopias tecnocraticas del régi-
men de la dictadura del General Franco qué, desde
su importante apartado de propaganda, convirtié
a esta urbe, en una ciudad distépica y falsamente
agradecida, en un discurso que en la actualidad no
dudariamos en llamar de posverdad.

Con el propésito de no querer perder la subjetivi-
dad ante la mayor invasién urbanistica del Estado
Espaiol, y lo que aquello supuso para desdibujar
los limites de una ciudad que hasta ese momento se
mimetizaba entre la naturaleza, no podemos menos
que reivindicar un debate que hasta la fecha nunca
ha existido. Después de aquello, Valencia y su huer-
ta, ya nunca serian lo mismo, este hecho representa
el triunfo del artificio sobre lo natural, en el que las
relaciones naturaleza, hombre, y cosmos requirieron
una nueva reinterpretaciéon de la filosofia de vida de
sus habitantes.

Cinco décadas después, todavia no ha habido una
respuesta contra una de las mayores violaciones de
la naturaleza dentro de nuestro pais, ademds, en un
contexto social que supuso el éxodo y la ruina eco-
némica para miles de afectados. De esta manera se
trasformé una ciudad peculiar en una ciudad estan-
darizada, en una urbe impersonal, con sus espacios
indeterminados de extrarradios, con la pérdida de
funcionalidad de éstos, donde el artificio por prime-
ra vez suplantaba a la naturaleza con la justificacién
tecnocratica del progreso.

Al margen de todo, la mirada del artista, incluso
puede ver belleza en el artificio, resultado del miedo,
de la desolacién, o de la catistrofe. El nuevo cauce
del rio Turia, con sus infinitos pretiles, con sus mul-
tiples puentes, a su vez con centenares de columnas,
con su uniformidad cromdtica que rasga la carto-
grafia hasta el infinito, deviene magno, imponente
sobre el territorio, ¢urbanismo, arquitectura o arte?,
los limites de la ciudad invitan a la reflexién, ¢qué
intencién de Land Art posee el urbanismo funcio-
nal?, acaso, sen qué grado el artificio no intenta evo-
car sino el retorno a la naturaleza?

Esto es lo que le sucedié al escultor norteamericano
Tony Smith cuando se dirigia hacia una autopista

de Nueva Jersey: “E/ viaje fue una experiencia reve-
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ladora. La carretera y gran parte del paisaje eran arti-
ficiales, pero no se podian considerar como una obra de
arte. Sin embargo, hizo algo por mi que el arte jamds

habia hecho.””

NOTAS

! CALVINO, Italo. Las ciudades invisibles,
Ediciones Siruela, Madrid 2011, el titulo La ciudad
sin ojos es una interpretacién basada en varios sub-
capitulos del texto las ciudades invisibles, subtitulo
original: La ciudad y los ojos..

’ CALVINO, Italo. Las ciudades invisibles,
Ediciones Siruela, Madrid 2011, pag. 91.

; PEREC, Georges., Especies de Espacios, Edi-
torial Literatura y ciencia, Barcelona, 2004, pig. 99-
100.

! GOETHE, Johann W. Estudios y cursos de
cultura, [capitulo V,en Obras Completas, Tomo II],
Aguliar Ediciones, Madrid, 1991, pag. 1984.

’ PEREC, Georges. Especies de Espacios, Edi-
torial Literatura y ciencia, Barcelona, 2004, pég.
107.

o LLOYD WRIGHT, Frank, E/ futuro de la
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REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

CALVINGO, Italo. Las ciudades inwvisibles, Ediciones
Siruela, Madrid 2011.

CASTRO, Fernando. Mierda y catdstrofe, Fércola
Ediciones, Madrid, 2015.

GOETHE, Johann W. Estudios y cursos de cultura,
(capitulo V, en obras completas. Tomo II), Aguilar
Ediciones, Madrid, 1991.

LLOYD WRIGHT, Frank. E/ futuro de la arquitec-

tura, ed. Poseidén, Barcelona, 1978.

PEREC, Georges. Especies de Espacios, Editorial Li-

teratura y ciencia, Barcelona, 2004.

MADERUELO, Javier. La pérdida del pedestal,
Fundacién de Cultura, Diputacién Provincial de

Huesca, Valladolid, 1994.

Jaume Chornet Roig



La ciudad sin ojos

70



Juan Carlos Arafio Gisbert
arano@us.es

La reinvencion del espectador
Juan Carlos Arano Gisbert

vol. 6 / fecha: 2017 Recibido:29/11/2017 Revisado:13/12/2017 Aceptado:18/12/2017

ARANO Gisbert, Juan Carlos. “La reinvencién del espectador”. En Revista Sonda: Investigacion en Artes y Le-
tras, n°® 6, 2017, pp. 79-88. ISSN: 2254-6073



LA REINVENCION DEL ESPECTADOR
THE REINVENTION OF THE SPECTATOR
Autor: Juan Carlos Arafi¢ Gisbert
Universidad de Sevilla

arano@us.es

Sumario: 1. Introduccién. 2. Arte y violencia. 3. Arte y sociedad. 4. Conclusiones.
Referencias.

Citacion: ARANO Gisbert, Juan Carlos. “La reinvencién del espectador”. En Revista
Sonda: Investigacion en Artes y Letras, n® 6, 2017, pp. 79-88. ISSN: 2254-6073

80



81

Juan Carlos Arafno Gisbert

Universidad de Sevilla
arano@us.es

“... sNo los odias?

<El qué?

Estos incémodos silencios.

¢Por qué creemos que es necesario decir gilipolleces

para estar cémodos?

No lo sé, es una buena pregunta.

Entonces sabes que has dado con una persona especial.
q p P

Puedes estar callado durante un puto minuto y com-

partir el silencio.”

Pulp Fiction (Quentin Tarantino, 1994).

La violencia estd cada dia mds presente en nuestro
mundo diario y este habito estd modificando el modo
en el que pensamos y construimos y estructuramos
nuestros valores. Los humanos siempre hemos rela-
cionado comunidad y violencia en términos estruc-
turales, tan solo hay que considerar a qué tipo de fines
sirve. En las pricticas artisticas la violencia tiene un
numero considerable de obras desde los mismos co-
mienzos de la humanidad. La violencia tiene un for-
mato estrictamente social, depende mds del formato
del discurso sobre los fenémenos que de los actos de
violencia o delincuencia en si, un fenémeno social que
se analiza a través de un producto cultural. Durante las
guerras la violencia se legitima con argumentos ideo-
l6gicos. La de posguerra parece ser un instrumento
para alcanzar los fines mds diversos arbitrarios. Estd
cambiando la racionalidad en nuestros tiempos, y es-
pecialmente la artistica estd siendo muy sensible. Es
muy posible que estos cambios en vez de remitir se
acentden hasta trasmutar sus intenciones y su funcién

y es evidente que el mundo institucionalizado también
estd en transformacién. Vivimos una época préxima al
reino de Anomia, un estado de extrema incertidumbre,
en el cual nadie sabe el comportamiento que puede
esperar de los demds en cada situacién.

Violence is increasingly present in our daily world and
this habit is changing the way we think and construct
and structure our values. Humans have always related
community and violence in structural terms, we just
have to consider what kind of ends it serves. Violence
has a considerable number of works In artistic prac-
tices since the very beginnings of humanity. Violence
has a strictly social format, it depends more on the dis-
course format of the phenomena than on the acts of
violence or delinquency itself. A social phenomenon
that is analyzed through a cultural product. During
the wars violence is legitimized with ideological argu-
ments. The postwar period seems to be an instrument
to achieve the most diverse arbitrary purposes. The
rationality is changing in our times, and especially the
artistic one is being very sensitive. It is very possible
that these changes instead of remitting are accentua-
ted to transmute their intentions and their function.
It is evident that the institutionalized world is also in
transformation. We live in a times close to the king-
dom of Anomia, a state of extreme uncertainty, in
which nobody knows the behavior that can be expec-
ted from others in each situation.

Arte, violencia, sociedad, producto

cultural.

Art, violence, society, cultural product.
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En nuestro mundo relacionamos ciertas actividades
humanas con los mayores hitos de nuestra civiliza-
cién, como ejemplo de esta afirmacién a las sondas
Voyager de la NASA les acompaiaba un disco de
oro que contenia lo que podriamos llamar una des-
cripcién de las excelencias de las culturas del plane-
ta recopilada por el cientifico norteamericano Carl
Sagan, entre otras cosas contenia una seleccién de
imdgenes y musica de distintos paises.

Estd claro que los humanos, pese a mantener un
concepto centripeto y euroamericano en la percep-
cién de las artes, podriamos afirmar que ven en las
formas artisticas de cada cultura aquellos elementos
que las hacen reconocibles y manifiestamente repre-
sentativas ante el resto de culturas.

Sin embargo si profundizamos en nuestro anélisis,
vemos también que en esas mismas practicas ar-
tisticas, por lo menos en occidente, se manifiestan
aspectos menos indulgentes pese al lenguaje meta-
térico y en ellos encerramos, en muchas ocasiones,
los aspectos mds viles y degradantes de nuestras
culturas. Es suficiente con echar una ojeada a la in-
sistente referencia a la violencia. Nietzsche lo justi-
ficaba por ser unos de los rasgos que identifican la
moralidad de resentimiento judeo-cristiano.

Los humanos siempre hemos relacionado comuni-
dad y violencia en términos estructurales; W. Benja-
min (1991) nos dice que tan solo hay que considerar
a qué tipo de fines sirve. Ya que la relacién estd en el
centro de las expresiones mds relevantes de la cul-
tura de todos los tiempos: en las pricticas artisticas
que van desde la representacién cldsica de la agonia
en el grupo escultérico del Laocoonte y sus hijos (50
d.c.); pasando por los ritos aqueldrricos de Her-
mann Nitsch; las descargas zaristas en E/ acorazado
Potemkin de S. Eisenstein (1925); el humor cutre y
asqueroso de La matanza canibal de los garrulos lisér-
gicos de Antonio Blanco y Ricardo Llovo (1993); el
canibalismo de Zhu Yu; a las fotografias-testimonio
del dafio y automutilaciones esquizofrénicas de Da-

vid Nebreda.

Y sin pretender una lectura al mismo nivel, en la
literatura es un tema recurrente (desde la I7iada, casi
todo Shakespeare, Los Hermanos Karamazov, y un
largo etc.). Y hasta podriamos hablar de violencia en

La reinvencidn del espectador

filosofia, si considerando, segiin Wittgenstein, tres
aspectos: la violencia de los conceptos, la violencia
de la discusién filoséfica y la violencia del humanis-
mo y/o se podria hablar de formas de pensamiento/
religién/imaginario social instituido donde pode-
mos encontrar a quien concibe a un dios colérico y
violento en el judaismo; una religién que celebra la
Pasién... tortura y muerte de su creador mientras
amenaza e intimida con violencia a sus seguidores
con castigos eternos en el catolicismo; y otra se apli-
ca en imponer su paz, razén y armonia a través de la
agresion, violencia armada a gran escala y la opre-
si6n a los ya oprimidos, como en ciertas practicas
del islam.

Sin entrar en hacer una revisién de las formas mu-
sicales, es evidente que en los dltimos tiempos el
género llamado reguetén ha tenido una gran pene-
tracién entre el gran publico y a pesar de que sus
letras manifiestan contenidos violentos y sexuales,
como las rancheras centroamericanas, llegando
ampliamente y con fuerza a las poblaciones que se
emocionan con ellas.

En las pricticas artisticas, como decimos, la violen-
cia tiene un nimero considerable de obras desde los
mismos comienzos de la humanidad. Las mujeres
y hombres ya sea por preocupacién por los acon-
tecimientos que atentan contra la comunidad o
por denuncia, buscan cualquier medio para llegar
al mayor nimero de personas con la intencién de
provocar reacciones. Los instrumentos son varia-
dos, los colores infinitos, las formas incontables, y
las representaciones multiples, todas ellas reunidas
en su momento histérico para dejar constancia de
las muertes o la injusticia, pero sobre todo para que
cada uno tome conciencia de lo que hace y de cémo
afecta a todos (F. Pertuz). Como dice Fernando
Castro citando a Yves Michaud, el presente siglo
pasard a la historia por haber sido el tiempo de las
transferencias forzadas de poblacién y de las depor-
taciones, y también por haber creado un sistema de
prostitucién, fisica y artistica, asociado al turismo
como su sombra (F. Castro, 2014).

En los tiempos que nos ha tocado vivir, la violencia
tiene un formato estrictamente social; dependiendo
del dmbito geogrifico puede afiadir un componente
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mids bélico como la guerra santa del Estado Islami-
co; o la vinculada con pobreza y marginacién como
la relacionada con el narco. Sin embargo, en los pai-
ses mds occidentales, la preocupacion se centra en la
llamada violencia de género y los multiples forma-
tos de terrorismo. Pero la violencia relacionada con
las artes pldsticas es un fenémeno que se da predo-
minantemente en el espacio urbano. Holden (2009)
explica el tipo de violencia al que nos referimos:

[-..] es una violencia que no es estrictamente poli-
tica ni privada sino criminal y espectacularmen-
te piblica, muchas veces altamente organizada
¥ z‘emiﬁcada, Y que consiste en secuestros, asesi-
natos, torturas, violaciones colectivas, masacres,
robos y allanamientos, frecuentemente ligados al
narcotrdfico.

Mis datos se referirin fundamentalmente a paises
centroamericanos porque estd claro que se trata del
drea mds sensible y por un interés personal por la
region. El Informe sobre Desarrollo Humano para
América Central del Programa de las Naciones Uni-
das para el Desarrollo (PNUD) del afio 2009 pro-
porciona detalles sobre los distintos tipos de delitos,
desde los distintos delitos de todo tipo, incluyendo
el crimen organizado. Por ejemplo, Guatemala ha
registrado 47 homicidios por cada 100.000 habitan-
tes en 2006; El Salvador 65 y Honduras 79 en 2013,
16 muertes cada dia, (promedio latinoamericano:
25; el promedio mundial es de 9 muertes).

Una diferencia esencial entre la violencia de las
guerras y la de posguerra se encuentra en el modo
y argumentos con que se justifica tanto su empleo
como su existencia. Durante las guerras, la violen-
cia se legitima con argumentos ideolégicos. Las
causas de los conflictos se atribuyen a la oposicién
entre gobiernos represores y conservadores del or-
den existente, y, por otro lado, los movimientos que
aspiran a un cambio. La violencia de posguerra ya
no se explica o legitima con argumentos politicos,
sino que parece ser un instrumento para alcanzar
los fines mds diversos v, a veces, arbitrarios (Huhn,

Oetler y Peetz, 2007).

El fin de los conflictos armados condujo a un nuevo
panorama y tipologia en lo que se refiere a las causas
y autores de la violencia. Durante la guerra, la vio-
lencia proviene generalmente de grupos claramente
definidos. Los combates, ataques y masacres pueden
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ser atribuidos o a la guerrilla o al ejército (o a los
escuadrones de la muerte, maras y grupos paramili-
tares). Esta escueta clasificacion ya no resulta vélida.
Los dos o tres protagonistas se han convertido en
un importante nimero de actores a los que el ano-
nimato del delito ampara.

La forma en que una sociedad percibe y reacciona

ante la violencia y la delincuencia depende mis de

los procesos que utiliza esta sociedad para “nego-
M » 7z . . .

ciar” la definicién y el sentido de la violencia y la

delincuencia. Es decir, depende mds del discurso

sobre los fenémenos que de los actos de violencia

o delincuencia en si (Huhn, Oetler y Peetz, 2007).

La violencia delictiva y los discursos publicos so-
bre la misma han llegado a tales niveles que el 76%
(Guatemala) y el 83% (EI Salvador) de la poblacién
perciben la criminalidad como amenaza (PNUD,
2009). Asi, los sucesos violentos “reales”y su debate
publico resaltan que la violencia urbana de posgue-
rra sea practicamente constante y que afecte, de una
manera u otra, a la sociedad entera. Todo, violencia,
crisis, caos, etc. .. forma parte de la cultura del entre-
tenimiento de nuestra sociedad actual, administrada
en grandes dosis por los medios para ser consumi-
da mientras comemos bonitamente a diario junto
a nuestros hijos en la comodidad de nuestras casas.

El objeto de este andlisis nos lleva a considerar la
violencia como un producto cultural con un tras-
tondo social especifico, o, al contrario, un fenémeno
social que se analiza a través de un producto cultu-
ral. Por lo tanto, los instrumentos metodoldgicos se
tienen que adaptar a este objetivo y reflejar la inter-
disciplinariedad de la propuesta.

“Cultura”, para empezar, se define como el conjunto
de ideas, pensamientos, sensaciones, valores y sen-
tidos producidos por el ser humano que se mani-
fiesta y materializa en sistemas simbdlicos. Es decir
que “cultura” no engloba solamente las formas de
expresion culturales (como p. ej. la literatura), sino
también las disposiciones mentales que estin en la
base de la creacién de tales artefactos. La cultura
no sélo tiene un lado material —los bienes culturales
de una sociedad— sino también uno social y men-
tal. Entre esos tres aspectos hay mdltiples cruces e
interacciones que tienen consecuencias metodol6-
gicas. Si se define cultura como la correlacién entre
fenémenos materiales, sociales y mentales, entonces
el andlisis de productos culturales puede revelar las
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disposiciones mentales de la época y la sociedad a la
que corresponde.

Ademis nuestros artistas insisten en que el arte es
un lenguaje una forma de comunicacién, que el ar-
tista pretende comunicarse con su sociedad. Si esto
es asi ¢qué se pretende comunicar con la violencia?
¢qué puede haber de comunicativo y/o de excelso en
la violencia? ;La violencia no engendra violencia?
¢No hay exceso de violencia? ;Qué tipo de mundo
es el que fomenta tanto la violencia?

Nos encontramos en un momento en el que nadie
quiere escuchar nada, o mejor en un tipo de /ogocen-
trismo del terror (Castro, 2014). Porque cada cual lo
que quiere es hacer visible con toda rotundidad su
rabia y enojo. El populismo de hoy corta los puntos
de referencia y subvierte los valores, lo alto se hace
bajo, lo sublime y lo abyecto se confunden, el avién
de linea se convierte en una especie de misil con
la misma facilidad con que Duchamp convierte el
urinario en una obra de arte.

Los j6évenes artistas comprometidos con su época
deciden expresar no solo su disconformidad sino
la tristeza, el remordimiento y el dolor de un pue-
blo que ha venido siendo, y sigue siendo, explotado,
manipulado, agredido, desaparecido y silenciado...
Entonces aparecen estas propuestas donde el arte y
el artista se convierten en un medio para cuestionar,
criticar, reflexionar, revolucionar y construir una so-
ciedad en via de extincién.

Arte y vida en el limite de lo indecible, en el linde
del dolor, en el confin de la existencia, en la frontera
donde lo unico que queda por salvar es la vida. Para
construir, tal vez, otra verdad, otra realidad que per-
mita al humano vivir en armonia, que consienta que
el arte y la vida sean realmente uno solo y cada cual
vea la importancia que tiene en la construccién de
un mafana donde las imdgenes de la violencia sean

parte de la historia (Castro, 2014).

En una sociedad reprimida por pensamientos po-
liticos, religiosos, morales y por un consumo que
vende cuerpos “perfectos”, priman las relaciones do-
minadas por las formas y por los érganos reproduc-
tores, relaciones o mds bien batallas libradas por los
sexos, por la apariencia, por la banalidad de cuerpos
que exteriormente parecen Nuevos € interiormente
estin destruidos. Vemos en estas obras un interés

La reinvencidn del espectador

por cuestionar todas estas relaciones y enfrentar al
humano—animal con el humano-razén, propuestas
de cuerpos agredidos, violentados, transgredidos,
atrapados, el cuerpo del hombre y la mujer una y
otra vez en su posicién de juez y juzgado al mismo
tiempo, cuerpos fragiles encerrados tras esa coraza
de metal que intimida y mds bien protege, herra-
mientas y caparazones que utilizamos para escabu-
llirnos, para dar una apariencia mas feroz en medio
de una sociedad donde la supervivencia se obtiene
a costa de todo.

La mayoria de los individuos actualmente son esen-
cialmente heterénomos, es decir, juzgan y opinan a
través de las convenciones y de lo manifestado en
la opinién publica. Y el individuo accede a su di-
mensién social cuando la significacién imaginaria
social se concreta y articula mediante la institucién
del individuo por la sociedad en cuestién. En ese
proceso la formacién que impone a su imaginacién
y, sobretodo lo hace en y por su lenguaje y de aqui
la gran importancia de los imaginarios sociales en la
formacién de las relaciones sociales y los lenguajes

(Cilix y Arafis, 2012).

Esto no quiere decir que lo imaginario tiene su ori-
gen en una carencia que deba ser reemplazada desde
el juego de las ilusiones, por el contrario, lo imagi-
nario se enraiza en la fantasia que es el componente
esencial que caracteriza a la naturaleza humana des-
de su origen, y que acompaia a ésta a lo largo de su

ciclo vital (Castoriadis, 1982).

Nuestro mundo nos debe llevar a reflexionar sobre
toda una comunidad que, en silencio, acepta abusos
incluso dentro de sus propios hogares donde, a ve-
ces, en los casos de incesto se evita dar a conocer los
hechos solo por evitar el qué dirdn o las molestias
legales, ddndose asi una oculta violencia domésti-
ca, que permite la proliferacién de muchos chicos
resentidos y violentos, quienes con toda seguridad
entrardn a formar parte de grupos al margen de la
ley, sicarios, o, tal vez, solo quieren conseguir un re-
volver para matar a sus agresores.

Un hombre vestido de blanco y descalzo entra car-
gando en sus hombros a un joven que deposita en
un rincén, es una performance de Rosemberg San-
doval, artista colombiano, después coge un pafuelo
con alcohol y empieza a limpiar los brazos, manos
y cara del nifio... demostrindonos el modo en que
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la misma sociedad que produce esta mugre es la
que mds tarde le ofende y se muestra indiferente a
lo largo de todo el proceso. Acciones extremas con
cuerpos extremos, sensaciones corporales y menta-
les que el artista genera por medio de la vida misma,
por medio de acciones irrepetibles, por medio de
cuerpos destruidos o por destruir, propuestas don-
de para hablar de la vida se hace desde ella misma,
obras que no pretenden demostrar, ni representar,
sino performance donde realmente se vencen los li-
mites del arte y la vida para ser uno solo.

Arte y Violencia aparecen en momentos donde con
palabras no podemos expresar mas, ni el dolor, ni el
miedo.

El simbolo universal de la muerte rompe la cotidia-
nidad descubriendo diversas reacciones de los pue-
blos y de los mitos que se tejen con su presencia, la
muerte presente en cada rincén, de la vida diaria de
muchos jévenes y adultos amenazados y miedosos
que caminan por sus barrios esperando a que los
maten.

La pagina http://www.listadepersonas.org/ retine
nombres de personas muertas violentamente en
distintos paises, como un intento en demostrar al
mundo lo equivocados que estamos y permitiendo
a las familias una oportunidad para encontrar al
ser querido desaparecido, dejando testimonio de su
existencia y/o la crueldad con que lo mataron o lo
hicieron desaparecer, dejando testimonio para que
no queden en el olvido miles de personas que han
dado su vida por la libertad, la paz, la justicia y que
murieron o desaparecieron.

El llamado Descubrimiento de América marcé un
antes y un después para la humanidad, puesto que
a partir de este momento adquirié realidad el “sis-
tema-mundo”, es decir que por primera vez la civi-
lizacién occidental se salié de los grandes sistemas
interregionales.

Cuestiones ideoldgicas aparte, el acontecimiento
cobra relevancia para la historia de los debates te6-
ricos y politicos. Constituye un primer ensayo de
globalizacién del mundo conocido. En efecto, se
ensancharon los horizontes intelectuales y se re-
novaron los problemas filoséficos, antropoldgicos,
politicos y teoldgicos a raiz del conocimiento de
culturas, religiones e idiomas desconocidos hasta
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entonces, se fue perfilando la formacién de un pen-
samiento mestizo cuyo cardcter sincrético u origi-
nalidad ha sido motivo de discusiones y, sin embar-
go, serd caracteristico en nuestra época actual.

La Utopia asi consagré el “no lugar” de América,
no ya en espacio geogrifico sino humano, como es-
pacio vacio donde los suefios del viejo continente,
fueran los de justicia, evangelizacién o los del oro, y
asi pudieran “tener lugar”, o mejor dicho comprar-
lo. Ni sus pobladores originarios ni las instituciones,
lenguas y culturas que les eran propias, pasaron a
integrar de modo efectivo el patrimonio europeo.
En el mejor de los casos y en la medida de lo po-
sible, cuando no se los aniquilé, a los habitantes de
las tierras americanas se les impusieron institucio-
nes politicas, formas sociales “civilizadas”, lenguas y
religién. Se implanté asi por todas partes la “condi-
cién colonial”. Y el arte como una forma de “descri-
bir” el mundo, participé plenamente en el modo de
describir el contexto.

Pero vivimos en un mundo en cambio permanente.
Las caracteristica esencial de nuestra época es la de
los grandes, profundos e intensos cambios produ-
cidos fundamentalmente en el dmbito del pensa-
miento y la cultura y estos, a su vez, han producido
y producen como efectos mds inmediatos, cambios
en las ideologias politicas, transformaciones socia-
les, nuevos modos de pensamiento y de conocer el
mundo que nos rodea, en fin, ripidas evoluciones
culturales. Asi afirma Vattimo (1995): “No existe ya
ningan mundo verdadero, o mejor, la verdad se redu-
ce a lo puesto por el humano.”

Noam Chomsky (2007), analizando la actual obse-
sién politica por la “reforma” (nunca comprenderé
bien este eufemismo) de las prestaciones sociales,
manifiesta que hay estructuras poderosas en la so-
ciedad que prefieren ver a la gente adoctrinada y
formateada sin capacidad critica, siendo obedientes,
para realizar la funcién que se les ha asignado y sin
tratar de sacudir los sistemas de poder y autoridad.
Y de este modo las actuales estructuras econémicas
y politicas sirven para orientar el sistema educativo
hacia uno provisto de mayor control, més adoctri-
namiento, mds formacién vocacional, con estudios
tan costosos que endeudan a los estudiantes y los
atrapan en una vida de conformismo.

Juan Carlos Arafné Gisbert
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El papel del arte en la sociedad es una reflexién fi-
loséfica desarrollada a partir del pensamiento ilus-
trado fundamentalmente por J.J. Winkelmann y
posteriormente por F. Schiller en sus Cartas sobre
la Educacion Estética del Hombre (1797) que tuvo su
punto culminante con el desarrollo de la psicologia
a lo largo del siglo XX y se ha modificado mucho

desde entonces.

Ademis considerado en conjunto, se calcula que el
conocimiento (disciplinar, publicado, reconocido y
registrado internacionalmente) habria tardado unos
1.750 afios en duplicarse por primera vez contado
desde el comienzo de la era cristiana, para luego
volver a doblar su volumen, sucesivamente, en 150
aflos, 50 afios y en estos momentos cada 5 afios, es-
timandose que hacia el afio 2020 se duplicara cada
73 dias. Todo esto presenta serios desafios para el
sistema educacional y para la gestién cultural en
particular. ;Quiénes serdn mafiana los sintetizado-
res de conocimiento? A la ensefianza de las com-
petencias basicas, ¢qué otras afiadir (computacion,
navegacion, uso de multimedia), en qué momento
y bajo qué modalidades? ;Cémo organizar un co-
nocimiento global en permanente cambio y ex-
pansién? ;Cémo asumir el hecho de que la mayor
proporcién creciente del conocimiento relevante
es transdisciplinar? ;Cémo organizar la educacién
desde las disciplinas? ¢En qué participaria la Edu-
cacién Artistica?

En cambio, donde la educacién si aparece ligada es-
trechamente a la participacién en el mercado laboral
globalizado es en el ambito que Reich (1992) llama
de los analistas simbdlicos. Muy alejado de los titulos
y certificados oficiales pero préximo a la mds alta
cualificacién posible, y no interesado necesariamen-
te por la nocién clasica de carrera profesional. El
analista simbdlico, mds bien, opera en una posicién
de frontera. “Pues en la nueva economia, repleta de
problemas no identificados, soluciones desconocidas
y medios no probados para unir a ambos, la maes-
tria de los dominios tradicionales de conocimiento
no es garantia para un buen ingreso. Ni tampoco es
necesaria. Los analistas simbdlicos frecuentemente
pueden aprovechar los cuerpos establecidos de co-
nocimiento mediante el golpe de una tecla de su
computador. Hechos, cédigos, férmulas y reglas son
tacilmente accesibles. Lo que es mds valioso es la
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capacidad de usar creativa y efectivamente dicho
conocimiento. La posesién de una credencial profe-
sional no es garantia de ello. Incluso, una educacién
profesional que haya enfatizado la adquisicién me-
moristica del conocimientos en deterioro del desa-
rrollo del pensamiento original puede retardar tal

capacidad mds adelante”. (Reich, 1992)

Esta visién se completa con lo que podriamos 1la-
mar momento de estafa politica, nos encontramos
en el sentido benjaminiano de opresién por un es-
tado de excepcién convertido en norma, intentando
escapar de lo depresivo aunque la situacién sea, en
todos los sentidos, deprimente. El crior, de Artaud,
hoy lo configuraria el caos (econémico) y la anomia
(politica) produciendo las enormes alteraciones de
la sociedad que sabe que todo lo que la mantenia
cohesionada ha desaparecido y sus derechos han
sido enterrados. Lo politicos, asesinos del suefio,
en palabras de Fernando Castro, han logrado ge-
nerar lo que Derrida llama proceso autoinmune, el
comportamiento del ser humano que destruye sus
propias protecciones, es decir a inmunizarse contra
su propia inmunidad. Hoy todo debe ser rentable
incluso la propia vida y su educacién. El fracaso y
la inadecuacién escolar, disefiada por ellos mismos,
debe ser corregido con medidas primarias, a corto
plazo. Ya no importa la educcién, la construccién
de un humano que ha de vivir, sino su capacidad
de produccién. La cuestién no es si somos capaces
de “conciliar el suefio” sino si seremos capaces de
soportar la pesadilla del presente.

Pero esti cambiando la racionalidad en nuestros
tiempos, y especialmente la artistica estd siendo
muy sensible. Es muy posible que estos cambios en
vez de remitir en los préximos tiempos se acentdien
hasta trasmutar sus intenciones y su funcién y es
evidente que el mundo institucionalizado también
estd en transformacion. Las Tecnologias de la In-
formacién y Comunicacién favorecen nuevas for-
mas de acceso a la informacién y a las imdgenes,
nuevos estilos de razonamiento y de conocimiento,
como la simulacion que se erige en una verdadera
industrializacién de la experiencia del pensamiento,
y ya no conciernen ni a la deduccién 16gica ni la

induccién (P. Levy, 1997).

Ademds, se estd construyendo un mundo nuevo en
el que la comunicacién oz /ine es quien pone las
condiciones y circunstancias sobre ¢/ modo en el que
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la mundializacién se pone en prictica. Y lo esencial
es que no solo se construye la comunicacién, sino
que emerge una nueva economia en la cual la pro-
duccién, gestién y venta del producto ya no es su
objetivo prioritario. Lo que ahora se compra no es el
producto sino su uso, porque la unidad de valor de la
nueva economia es el tiempo. Este hecho ha alejado
los intereses econémicos de los sectores primarios
de produccién revalorizando el papel de la distribu-
cidn, los servicios, la comunicacién e informacién y
de este modo “la codificacién criptogrifica del flujo
de informacién se estd convirtiendo en el auténtico
valor y recurso del nuevo capital” (P. Weibel). Pero
la aplicacién del progreso y las innovaciones es una
cuestién obvia como fruto de cualquier trayectoria
en el tiempo. Leonardo planted y planificé aplica-
ciones tecnolégicas y probablemente nos podriamos
retrotraer hasta la primera existencia de los huma-
nos para comprobar que también existieron aplica-
ciones tecnoldgicas, casi siempre que los humanos
intervienen transformando su entorno las hay.

Es evidente que la nueva racionalidad nos lleva a
capacitarnos para la distincién de nuevas formas de
conocimiento, nuevas calidades mentales, de per-
cepcidn, vitales y todo ello estd repercutiendo en las
nuevas formas de relacién y comunicacién. Incluso
para la aceptacién sin reservas de formas y temdticas
artisticas y asi se estd produciendo la reinvencién
del espectador del nuevo arte que se esfuerza por
observar, describir e interpretar ese nuevo mundo
que se le presenta como una realidad por el doble
juego de la narracién y del espiritu critico.

La filosofia intercultural lejos de defender la idea
de culturas como entelequias fijas y la de tradicio-
nes culturales como dadas de una vez para siempre,
plantea la movilidad de las culturas, incluidas las
filoséficas; en un esfuerzo de desculturizacion se re-
conoce que no sélo hay una pluralidad de historias,
sino que la evolucién humana es temporalmente
pluralista y que por eso las historias no tienen por
qué coincidir en un proceso de desarrollo simultd-
neo. Por todo lo dicho la filosofia intercultural tam-
bién procura elaborar criticas y estrategias tedricas
que acompaiien las pricticas de resistencia a la vio-
lencia que significan hoy los multiples recursos con
los que la pretendida globalizacién busca imponer

'eaYal ~
W1 1NANA

un imperativo uniformizante que incapacita y des-
contextualiza a los miembros de las llamadas cul-
turas tradicionales convirtiéndolos en “analfabetos
contextuales”.

En suma, la formacién se encuentra en tensién cara
a cara con el trabajo, ambos en el contexto globa-
lizador estin experimentando profundas transfor-
maciones tanto desde el lado de la distribucién de
los empleos entre sectores econémicos, la transfor-
macién de los contenidos educativos y de los pues-
tos de trabajo, los requerimientos de competencias,
conocimiento y destrezas y, particularmente, el de-
sempefio de los analistas simbdlicos, cuyo mercado
laboral tiende a estructurarse globalmente, afectan-
do en particular al vinculo entre las universidades
y demds instituciones de educacién superior y su
entorno econémico y social.

En todas las reconstrucciones artisticas, literarias,
filosoficas e incluso teoldgicas de la génesis, pién-
sese en el mito de la torre de Babel, la confusién de
lenguas que hace indistinguibles las voces particula-
res, lo que empuja a la comunidad al remolino de la
violencia es precisamente la indiferencia, la ausencia
de una barra diferencial que, distanciando a los hu-
manos, los mantenga a salvo de la posibilidad de la
masacre. La masa, y por tanto la multitud indiferen-
ciada, estd destinada en cuanto tal a la autodestruc-
cién. Este es el supuesto previo de los grandes mitos
de fundacién, que la filosofia politica moderna no
s6lo asume sino que reformula en términos todavia
mis explicitos. Dominado por el deseo ilimitado de
todo y por el miedo de ser muerto, el humano del
origen no puede sino autodestruirse.

Efectivamente vivimos una época préxima al reino
de Anomia, un estado de extrema incertidumbre,
en el cual nadie sabe el comportamiento que puede
esperar de los demds en cada situacién. La univer-
sidad, en otros momentos de grandes cambios, se
encargé de producir una sintesis comprensiva de
la nueva situacién histérica y de expresarla en una
concepcién educacional tratando de dar sentido a
su época.

El discurso del final de la Utopia es sobradamente conoci-
do: no existe ningtin punto de partida, ningtin fundamen-
to, ningun origen, ninguna alternativa tedrica o politica de
donde comenzar a crear un nuevo mundo (Castro, 2014).

Juan Carlos Arafné Gisbert
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El objetivo del presente articulo persigue constatar la
intensa relacién que, desde sus inicios, mantiene una
figura como Peter Greenaway con el medio cinemato-
grafico y con las vanguardias artisticas, en especial con
la pintura. Para ello se analiza a este controvertido autor
tanto desde la éptica de los cineastas-pintores, alejados
de la narracién cldsica impuesta por Hollywood; como
desde el punto de vista vanguardista de los artistas que
con su aproximacién al cine, contribuyeron como pio-
neros a la construccién del lenguaje cinematografico.
Finalmente hacemos un balance de su transitar desde
el cine de autor europeo hasta sus dltimas creaciones
como video-artista, donde parece encontrar una salida
a las actuales limitaciones creativas del séptimo arte.

'The aim of this article is to verify the intense rela-
tionship that, from its beginnings, maintains a figure
like Peter Greenaway with the cinematographic me-
dium and with the artistic vanguards, especially with
painting. This controversial author has been analyzed
from the point of view of the film-painters, which do
not follow the classic narrative imposed by Hollywood,
and from the point of view of the artists who, with
their approach to cinema, contributed as pioneers to
the construction of cinematographic language. Finally,
we take a journey from the European author cinema
to his latest creations as a video artist, where he seems
to find a way out of the current creative limitations of
the seventh art.

pintura; cine; video-arte.

painting; cinema; video-art

El tema central de este articulo, pretende analizar
la evolucién de Peter Greenaway (Reino Unido,
1942) desde el marco que ofrecen las relaciones cine
y pintura y mis concretamente dentro del escurridi-
zo universo que define a los cineastas que son pin-
tores y a los artistas que también son cineastas. In-
dividualmente algunos creadores han sido capaces
de compaginar las actividades de director de cine y
pintor. Nos referimos a una doble dedicacién con
rigor que conduce a encontrar actitudes o temas si-
milares. Podriamos decir que Mélies fue el primer
cineasta que hizo uso de sus dotes como dibujante y
como pintor de decorados, para construir una nueva
forma de arte. En el caso que nos ocupa, podemos
decir que la figura de Peter Greenaway, encaja per-
tectamente en el perfil de creador global donde con
una formacién artistica, ha sido capaz de llevar al
cine hasta sus limites. Desenganado por la deriva
del cine actual, ha vuelto su mirada a formas artis-
ticas como la pintura, la escultura y el video-arte;
lugares donde poder mantener viva su revolucién
silenciosa del medio cinematografico, donde incor-
porar elementos propios de la era digital, para asi
construir un relato que afirma y niega a tiempo real.

Se hace necesario, a modo de vista panordmica,
ubicar a Greenaway dentro de una tradicién que se
caracteriza por un tipo de esquema bastante dife-
renciado de la narracién cldsica, donde el peso no
solo de la pintura si no mds bien de la tradicién fi-
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gurativa, sirve para plantear alternativas al cine de
Hollywood y a su sistema de representacién ins-
titucional. En ese sentido, nos pueden ser ttiles la
aportaciones en el terreno de la pintura y el dibujo
de otros cineastas como Mélies, Sergei Eisenstein,
Federico Fellini, Pier Paolo Pasolini, Akira Kuro-
sawa, Carlos Saura, Dennis Hopper, David Lynch
o Derek Jarman. En este bloque, no solo nos inte-
resa constatar el interés comun por la pintura y el
cine que comparten todos ellos, si no que ademis,
se intuyen aspectos de una determinada forma de
entender el cine que estd claramente influenciada
por su actividad pictérica. En cuanto a Peter Gree-
naway podemos decir que en las ultimas décadas
del siglo XX, se convirtié en una figura relevante
del cine europeo. Su faceta como artista comienza
en 1962 cuando decidié comenzar sus estudios en
el Walthamstow College of Art. Hemos de subra-
yar que su formacién inicial es la de pintor, aun-
que posteriormente ha desarrollado su faceta mas
conocida como director de cine. En 1963 realizé su
primera exposicién titulada: Eisenstein en el Palacio
de Invierno, esta primera experiencia ha ido conso-
liddndose en los ochenta y noventa, con numerosas
muestras tanto colectivas como individuales'. Fruto
de su labor como artista, podemos nombrar los di-
bujos y pinturas expuestos en la Broad Street Ga-
llery de Inglaterra en 1988, asi como en el Palacio
de Tokyo de Paris 1989. Intensificando en 1990 su
presencia en el mundillo artistico con nada menos
que once exposiciones individuales en galerias de
todo el mundo.

Ademis de su faceta como artista pldstico hemos
de afadir su papel como comisario de importan-
tes eventos artisticos como por ejemplo 7he Physical
self: mostrada en el Museum Boymans-van Beunin-
gen, en Rétterdam, a finales de 1991 y principios
de 1992. Esta muestra se centré en el analisis de
la evolucién que a lo largo de la historia ha sufri-
do la representacién del cuerpo. Para ello, no solo
recurre a la historia del arte, sino que no duda en
incorporar objetos e imadgenes prodecentes de otros
campos como las ciencias naturales, la antropologia
y la publicidad. Ejercicio Interdisciplinario que pa-
rece heredar el espiritu ecléctico del Independent
Group surgido en los afios cincuenta en el ICA de
Dover Street (Londres) Esto se hace especialmente
evidente en ese gusto por mezclar imagenes de la
alta cultura con otras procedentes de la baja cultu-
ra’. Aspectos caracteristicos de esta muestra como
su gusto por las ciencias naturales, la evolucién, la
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alineacién y la repeticién de elementos, estin pre-
sentes en la mayor parte de sus manifestaciones ci-
nematogrificas, ejemplo claro de ello son film como
A Zed and Two Noughts. Zoo (1985)

Greenaway establece un didlogo constante entre sus
facetas de cineasta, dibujante y pintor. Su formacién
pictérica acaba emergiendo en sus producciones
cinematogréficas. Tal es asi que en el cortometraje
Windows (1974-1975) logra conducir nuestra mira-
da a partir de unos encuadres meticulosamente se-
leccionados®. En otras ocasiones, comienza un pro-
yecto cinematogréfico a partir de un disefio, tal es el
caso de los dibujos a ldpiz y plumilla realizados en
1974 sobre referencias arquitecténicas paisajisticas
del siglo XVIII. Nos referimos a la tipica casa repre-
sentativa de Gales, que servird como escenario en
el film Vertical Features Remake (1976) Los dibujos
y collages de la Serie The Falls (1978) se anticipan al
eclecticismo e ironia de su pelicula 7he Falls (1980).
También la influencia de la serie realizada a lipiz
Bath Lovers (1983), se deja sentir en el cortometraje
26 Bathrooms (1985), ficcién centrada en la historia
del cuarto de baiio, su disefio y las muchas excen-
tricidades a las que se presta dicho habiticulo. En
otras ocasiones, como en Zoo (1985), las influencias
visuales proceden de la obra del fotégrafo de ani-
males y del movimiento humano Edward Muybri-
dge, y de los lienzos de Vermeer, que sirven como
referencia compositiva y “luminica”. De este modo,
Greeneway ha pretendido que la luz de cada escena
al igual que los cuadros de Vermeer, marquen sobre
la imagen una linea diagonal. En el largometraje Zhe
Cook the Thief His Wife & Her Lover (1989), el di-
rector trata temas como la sexualidad y el canibalis-
mo vistos desde una perspectiva que va de lo animal
hasta lo intelectual. La ficcién no escapa a referen-
cias visuales que incluyen la cita directa a lienzos de
Frans Hals, con la constante presencia de alimentos
en todo el film, asi como a citas sobre cuadros del
propio director. De hecho, la violenta escena en la
que el ladrén asesina al amante de su mujer, obli-
gandole a comerse las pdginas de los libros de su
biblioteca, tiene su equivalente visual en los dibujos
de la Serie Prospero’s Books (1988)*

En la misma linea, Greenaway, puede llegar a abor-
dar su produccién pictérica, como parte determi-
nante en el desarrollo de sus ficciones cinemato-
grificas. Dentro de este grupo se encuentran los
dibujos realizados a propdsito para films tales como
A Walk Through H (1978) o destacando sobre todos
The Draughtsman’s Contract (1982) por la presencia
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Fig. 1: Peter Greenaway, 1982. Dibujo, 52 x 77 cm.

fisica en el interior del relato de doce dibujos
a plumilla® . El film, articulado a partir de esos
doce dibujos, tiene la particularidad de buscar la
codificacién y captura de la naturaleza, median-
te procedimientos como la cuadricula.

Los dibujos para E/ contrato del dibujante se ca-
racterizan por la sabia manipulacién en el grosor
de las lineas para traducir el volumen y la distri-
bucién de elementos, asi como por corresponder
su realizacién con momentos puntuales del dia®.
De este modo, una vista se realiza entre las siete
y las nueve de la manana, otra desde las nueve
hasta las once, la cara este y norte de la casa es
recogida entre las once y la una, ya por la tarde
de 2 a 4, se inicia la cara oeste de la casa, asi
sucesivamente. El film plantea un didlogo entre
la pintura y el cine, analizando la cuestion desde
la éptica del pintor. Este gusto por disciplinas
tan dispares contrasta con una formacién artis-
tica absolutamente tradicional, llegando a crear
una estética cinematogrifica en donde ha po-
tenciado la identificacién entre el plano y el cua-
dro, convirtiendo la narracién en una suma de
cuadros. Algo asi como una vuelta al sistema de
representacién primitivo. Al respecto Brougher
afirma:

Peter Greenaways interest in the relationship of
Jfilm and visual art language has led him into ins-
tallation work that explores issues of framing, and
in the priocess reconsiders proto-cinematic forms. 4

Renuncia deliberadamente a recursos narrativos
como el corte, fuera campo y montaje, en favor
de la profundidad de campo y de largos planos
fijos. La unién de dichos planos es rigurosamen-
te combinada con un tipo de musica casi siempre
de cardcter minimalista®. La coherencia extrema
de la propuesta del director-pintor, nos obliga a
hablar de preocupaciones similares tanto cuan-
do hace cine como cuando pinta. Se sirve de su
formacién como artista para crear un deliberado
distanciamiento entre sus peliculas y el especta-
dor. La percepcién del espectador es reconducida
a través de un tratamiento pictérico de la compo-
sicidn, el color y la profundidad; lograndose asi, un
efecto similar al de un icono neutro procedente de
un medio “ajeno a lo cinematogréifico™. También,
hemos de senalar la importancia que el realizador
galés otorga al storyboard™ .

En definitiva, y para simplificar, pasaremos a enu-
merar las caracteristicas mds representativas que
podemos encontrar tanto en su produccién picté-
rica como en su filmografia:
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. Su pasién por clasificar y ordenar toda cla-
se de objetos, que se manifiesta frecuentemente con
sus alusiones literales a letras y nimeros y que en su
produccién pictérica se complementa con la persis-
tencia del concepto de serie.

. El desnudo como representacién de un
cuerpo mds anatomico que propiamente erotico.
Esta caracteristica lo diferencia abismalmente de la
tradicional visién “voyeur” que el cine convencional
nos ha facilitado y lo aproxima a otros cineastas
como Pasolini.

. Basqueda incasable de lo geométrico, el
equilibrio y lo simétrico. Planos que se dividen y
multiplican, pero siempre con el denominador co-
mun de considerar la pantalla como superficie “pic-
térica”.

. Sus referencias cinematograficas a la pintura
son multiples, bien por introducir a modo de “Bio-
pic alternativo” a personajes que son artistas. “El
dibujante”, “El arquitecto”; bien por incrustar zea-
bleaux vivants, o por mostrar de un modo literal di-
bujos o pinturas propias que rompen drédsticamente
cualquier posibilidad de linealidad narrativa. En to-
dos los casos encontramos esquemas novedosos que
sirven para reflexionar sobre las relaciones entre el
cine y la pintura y que suelen poner en entredicho
el modo recurrente y superficial en el que el cine
clésico ha abortado esta relacién™.

Pero para entender la compleja personalidad de
Greeneway, y su evolucién hacia formas de expre-
sién de caricter experimental que progresivamente
se alejan del cine como formato para adquirir nue-
vos soportes como la instalacién o la web interactiva,
no es suficiente con ubicarlo dentro de los cineastas
pintores, también se hace imprescindible introdu-
cirse en la evolucién que sufren las relaciones entre
cine y pintura desde la perspectiva que ofrece el es-
tudio de las experiencias de los artistas metidos a
cineastas. Primero artistas de las vanguardias entre
los que podemos citar a, Leopold Survage, Viking
Eggeling, Hans Richter, Walter Ruttman, Fernand
Leger, Marcel Duchamp o Ldszlo Moholy-Na-
gy que buscaban en el cine un modo de plasmar
pintura en movimiento. Todas estas investigaciones
pretendieron hacer films abstractos, coordenadas
vanguardistas que procuraban alejarse del cine co-
mercial y que salvando las distancias, también estin

Peter Greenaway. ¢Cineasta, o artista plastico?

muy presentes en los primeros cortometrajes que
Greenaway realiz6 entre 1966 y 1968 (Tren, Arbol,
Intérvalos) Por ejemplo en Train (1966), nos encon-
tramos con una cinta de estilo abstracto influencia-
da claramente por Fernand Léger y su Le Ballet
mécanique (1924), todo montado por cortes sobre
una banda sonora de musica concreta. En ese sen-
tido, Greenaway parece apropiar tanto las palabras
de Fernand Léger cuando decia: “el error pictérico
es el tema. El error del cine es el guién™? , como los
principios que relacionan en gran medida el cubis-
mo con la idea de montaje cinematografico.

(...) el cubismo introdujo con el collage la idea
de cortar y pegar, la exhibicion del montaje sin
ambages ni ocultaciones de ningiin tipo. Que-
brando la presencia del punto de vista iinico so-
bre la escena, introduciendo el perspectivismo y
exhibiendo la amalgama de materiales brutos,
el cubismo analitico tomaba a su cargo de modo
emblemdtico, tedrico y bien visible una fractura
con la tradicion pictorica occidental al tiempo
que se aproximaba al cinematigrafo sin saber-
lo en algunas de sus implicaciones tedricas mds
evidentes®.

Pero en el cine de Greenaway, también encontra-
mos otros elementos herederos de las vanguardias,
y sus aspectos mds visuales e irracionales, desarro-
llados por futuristas, dadaistas y surrealistas como
Man Ray o Dali y la colaboracién de éste dltimo en
Un Chien Andalou (1928), paradigma de trasgresion
al sistema de representacién institucional. Asi mis-
mo, nos merece una atencién especial la figura de
Joseph Cornell, por su aportacién a la mirada frag-
mentaria tan caracteristica del cine y del arte post-
moderno'*. En los afios 60 asistimos, en el mundo
artistico, a la aceptacién de un proceso marcado por
el alejamiento de las disciplinas tradicionales enten-
didas como pintura o escultura. Los pinceles fueron
considerados por artistas como Brakhage, Kenneth
Anger o Harry Smith, Michael Snow, instrumentos
obsoletos a la hora de plasmar caracteristicas como
el nihilismo minimalista y neodadaista. El grueso
de la produccién del cine ffuxus comparte los pre-
supuestos de los films vanguardistas de las décadas
de los afios veinte y treinta. En los mismos afios, y
dentro del cine underground en los Estados unidos,
destaca la figura de Andy Warhol. Sus films Sleep
(1963), Ear (1963) y Empier (1964), han elevado

el minimalismo filmico del cine ffuxus a la estatura
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de monumento y a la regularidad de la serie con
sello de fibrica. Cuando comenzé a filmar, estaba
realizando cuadros tales como 700 Campbell’s Soup
Cans (1962), 35 Jackies (1963), y su escultura Cam-
pbell’s Soup Boxes (1963) Imédgenes que procedentes
del universo mds consumista, posefan la misma es-
tética de repeticién que los fotogramas de peliculas
tempranas como Sleep o Empire. Un minimalismo
que mostraba el cardcter artificial de la razén y de la
cultura mediante procedimientos como la imagen
congelada. Sin embargo la idea de minimalismo es
modificada en el caso de Greenaway, acompafiado
del compositor Michael Nyman agrega una obse-
sién simétrica, en films como E/ contrato del dibu-
Jjante haciendo del encuadre propuesto por el pintor
a través de una mirilla, el instrumento del relato. No
s6lo la simetria da unidad estética a la propuesta de
Greenaway, sino también “la coincidencia absoluta
entre el plano y el cuadro, personalizada en el juego
de equivalencias entre el enfoque de la toma cine-
matogréfica y el instrumento 6ptico, la mira, usada
por el pintor —personaje central del film— en su tra-
bajo™

A este extenso panorama, hemos de sumar las nue-
vas perspectivas que se abren con el video, el ldser, la
holografia, la imagen digital, el audiovisual interac-
tivo, la realidad virtual, que propician el desarrollo
de las imdgenes electrénicas del video, los televiso-
res y el ordenador'. En este 4mbito se mueven ar-
tistas de los ochenta y noventa como John Baldessa-
ri, Robert Longo, Julian Schnnabel, Stan Douglas,
Douglas Gordon, Martin Kersels’s, Alain Fleischer,
Martin Kersels e Ida Applebroog.

Las manifestaciones cinematogrificas de artistas
activos en las tres ultimas décadas presentan, en
su conjunto, un interés por las férmulas narrativas
y las estructuras de género que no solian darse en
periodos anteriores. Dentro de este amplio pano-
rama podemos mencionar a Martin Kersels y sus
proyecciones con aparatos de Super 8. Asi en Stin-
gray Medley (1996), film-assemblaje heredero de los
conceptos minimalistas de ffuxus, muestra una es-
pecial preocupacién por capturar el cuerpo en mo-
vimiento. Sefialamos que en las dltimas décadas, el
auge del cine y del video en el mundo del arte ha
sido simple y llanamente notable. En Gran Bretafa
ese auge lo han protagonizado artistas como Sam
Taylor-Wood, Gillian Wearing, Douglas Gordon,
Jane Wilson & Louise Wilson, Mark Wallinger,
Tacita Dean, Georgina Starr, Steve McQueen entre
otros. Hay grandes diferencias en sus aproximacio-
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nes a la imagen en movimiento, como cabria espe-
rar. Taylor-Wood, MacQueen y Dean trabajan con
secuencias narrativas variables. Taylor-Wood en su
faceta de video-artista muestra formas dramiticas,
algunas de las cuales parecen perfectamente inte-
gradas en peliculas convencionales. Otros, como el
Canadiense Stan Douglas y el Britinico Douglas
Gordon trabajan en una antigua tradicién de se-
cuencias encontradas (Joseph Cornell, Bruce Con-
nor, Ken Kacobs), aunque su nueva localizacién
como instalacién les aporta originalidad.

Las instalaciones de Stan Douglas (Vancouver, Ca-
nadd, 1960) se sirven de fragmentos extraidos de
peliculas mudas o de serie B, como materia prima
para transformar el espacio expositivo en un lugar
de reflexion, acerca de las relaciones entre la obra de
arte contempordanea y la tecnologia, entre la cultura
y el mundo industrial’’. Las imagenes del artista ca-
nadiense, pretenden una definicién del estatuto del
espectador y de su subjetividad. La incertidumbre
sirve asi, para potenciar nuestra capacidad de par-
ticipar activamente en la construccién del relato.
Un proceder que sigue funcionando en otros tra-
bajos como la instalacién presentada en 1997 para
el proyecto de intervencién artistica de la ciudad de
Miunster (Alemania) Stan Douglas proyectd, simul-
tineamente, en una misma pantalla las peliculas £/
Exorcista (William Friedkin, 1973) y La pasion de
Juana de Arco (Carl. Th.Dreyer, 1928), en un pasadi-
zo subterrdneo de la ciudad, uno de esos pasos que
procuramos evitar. El tema del miedo, y su especial
desarrollo en la oscuridad y en el silencio, es mate-
rializado a través de las imagenes familiares super-
puestas, con las que nos obliga a sentir sensaciones
confusas y perturbadoras.

Del mismo modo encontramos en el trabajo de
Douglas Gordon (Glasgow, 1966) ese gusto por la
cita y la apropiacién de films conocidos. Asi, en su
video-instalacién titulada 24 Hour Psycho, mostrada
en 1993 en el tranvia de Glasgow, el film Prsicosis
(Hitchcock, 1960) sirve de soporte para una proyec-
cién en pantalla gigante que puede ser vista desde
diversos angulos. El fragmento original de la peli-
cula ha sufrido la eliminacién del sonido y una mul-
tiplicacién de fotogramas que consiguen una excep-
cional impresién de duracién'®. Todos los detalles
pueden ser saboreados, cada secuencia ralentizada
y agrandada con el fin de gratificar la mirada del
espectador. Este homenaje a la historia del cine es
rendido con un amplio despliegue de medios que
posibilita ver las tres dimensiones a la vez'. De ese
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modo, las estrategias que en el cine de suspense son
empleadas para alargar y demorar las situaciones in-
sostenibles, en el caso de Gordon, son apropiadas y
llevadas hasta sus ltimas consecuencias.

Por otra parte, y volviendo a los directores de cine,
podemos afirmar que algunos de los mejores cineas-
tas britdnicos desde la guerra, tienen una formacién
en escuelas de arte”. En Estados Unidos, a pesar de
no tratarse de un fenémeno tan extendido, si que
nos encontramos con gratas excepciones como la de
David Lynch, un artista educado con los rigores de
la Academia de Arte. Su largometraje Cabeza borra-
dora (1977) inici6 una moda en la que percibimos
cierto enamoramiento del mundo del arte hacia
Hollywood. El suyo es un cine estrafalario, oscu-
ro, con referencias a la tradicién artistica y a la baja
cultura. El notable éxito del pintor y director nor-
teamericano no reside simplemente en su don para
la composicién y el color (que tiene en abundancia),
sino en su manipulacién y construccién de imige-
nes méviles en el tiempo. Por ello £/ hombre elefante
(1980) y Zerciopelo azul (1986) articulan figuras, ob-
jetos y espacio, a través de la narrativa como fantasia
en el sentido mas amplio. Es aqui donde la pelicu-
la de corriente dominante se aleja de las peliculas
experimentales basadas en las bellas artes de Stan
Brakhage, Michael Snow vy, en video, Gary Hill y
Bill Viola.

Llegados a este punto, y habiendo realizado este
rapido itinerario, podemos considerar que las rela-
ciones cine-pintura en el caso de Greenaway pasan
por una etapa un tanto paradéjica o cuanto menos
curiosa. Esto es debido a que sus planteamientos
se alejan del cine entendido como narracién, y se
aproximan cada vez mds a las férmulas radicales
de las peliculas experimentales de Fluxus o a los
nuevos creadores en video, instalacién, o arte mul-
timedia. Independientemente de sus origenes, estas
realidades parecen compartir como denominador
comun la trasgresién del cine convencional en su
estado mds literal, y al mismo tiempo afiaden un
nuevo presupuesto de “reinvencién” que también
comparte Greenaway cuando considera que:

Diria con cierta ironia que el cine muric el 31
de septiembre de 1983, cuando el zapping en-
trd en los hogares, porque el cine devino en un
rol activo en lugar de pasivo, con el televisor a
cinco metros pero con el control remoto para po-
der cambiar de canal, y eso ha cambiado todo el
panorama posterior”.

Peter Greenaway. ¢Cineasta, o artista plastico?

Ahora bien, aunque los planteamientos de Greena-
way pueden emplearse tato para datar su fecha de
defuncién, como para que el cine se reinvente, no
debemos olvidar que hasta el momento, las investi-
gaciones mds radicales casi siempre han venido de
la mano de artistas plasticos y que sus logros estin
dando mejores resultados en el campo puramente
de la experimentacién artistica que en el cine enten-
dido como industria. De tal forma que casi siempre,
esos logros acaban siendo manipulados y absor-
bidos por los intereses de un sistema que necesita
rentabilizar el alto coste de su produccién. Quizas
eso explique el sorprendente cambio de rumbo que
actualmente se estd viviendo entre aquellos artistas
que finalmente se han adentrando en el largometra-
je (grandes presupuestos, actores, guiones, salas de
cine, publico), aspecto que puede producirnos cuan-
to menos curiosidad. En ese sentido, la década de
los noventa, nos ha proporcionado nutridas aproxi-
maciones cinematograficas de artistas que han dado
un giro sorprendente hacia la realizacién de films
relativamente integrados en el estilo de Hollywood.
Parece que estos artistas ya no pretenden acercase
al medio con las mismas motivaciones que movian
a los artistas de vanguardia. Asi, tenemos los traba-
jos en cinemascope del pintor norteamericano Julian
Schnabel sobre la vida del también pintor Jean-Mi-
chel Basquiat®?, la mirada cémplice de la cidmara
utilizada en Arena Brains (1987), un cortometraje
de 35 minutos, al estilo de Hollywood, realizado por
Rober Longo, que sirve de sitira al mundo artistico
de New York en los 80. Otros artistas norteameri-
canos como David Salle, Larry Clark y Cindy Sher-
man, que lograron el estatuto de estrellas en los afios
ochenta, han apostado en los noventa por adentrar-
se en aventuras cinematograficas. El resultado de las
incursiones, por lo general, queda condicionado por
un medio complejo y demasiado costoso econémi-
camente que afecta a la frescura y originalidad que
se espera de sus creadores. Quizds esta cuestion, sea
la que justifique el desplazamiento de Peter Gree-
naway desde el sistema cinematogréfico, aunque se
tratase de cine de autor, a un director que abandona
paulatinamente el cine como tal, retornando a su
faceta de creador plastico, renunciando consciente-
mente a un tipo de cine donde precisamente por su
alto coste econémico, es cada vez mds dificil tener
un control sobre todas las fases del proceso. Segin
el propio Greenaway:

Yo quiero hacer cine en tiempo presente, no narra-
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tivo y multipantalla. Tiempo presente significa
que puedo hacer y proyectar una pelicula el lunes,
y proyectar una version diferente de la misma el
martes, y actualizarla de nuevo el miércoles, y ast
sucesivamente. Lo mds aburrido de Casablan-
ca es que es la misma pelicula cada vex que la
ves. Tenemos un cine basado en el texto: todas las

'eaYal ~
W1 1NANA

peliculas comenzaron su vida como un ftexto y se
enuncian como textos®.

Eso explicaria su modo de enfocar algunos de sus
ultimos trabajos como cineasta, muy en especial en
la trilogia iniciada en el 2003 bajo el titulo Las Ma-
letas de Tulse Luper (Historia de Moab).

Suitcase Number 19
Passports

Fig. 2: Peter Greenaway. 2003. The Tulse Luper Suitcases: The Moab Story Filme, 127 min.: son. col.

En este caso, Greenaway muestra sin reparos, la
pantalla cinematogrifica, como un gran lienzo en
construccién, como un palimpsesto repleto de ima-
genes y textos. En ese sentido el tradicional “collage
pictérico” parece invadir los aspectos formales del
“collage cinematografico”.

Del mismo modo insiste en sus clasicas busque-
das de lo geométrico, el equilibrio y lo simétrico.
Planos que se dividen y multiplican, pero siempre
con el denominador comin de componer la pan-
talla como superficie “pictérica”. De este modo, a
esas constantes métricas y geométricas de su cine,
les incorpora las nuevas posibilidades que ofrece la
tecnologia virtual. Podriamos decir, que ha vuelto
su mirada a férmulas artisticas como el video-arte
y la video-instalacién, buscando en cierto sentido
alcanzar una forma de cine tridimensional que has-
ta la fecha no existia y que pudiera expandirse con
la ayuda de otros complementos como diversos si-
tios web donde el espectador con su propia opinién
pudiera formar parte de los derroteros del film, es

decir, incorporar infinitos itinerarios y desenlaces
posibles®. Se trata por tanto de un proyecto rompe-
dor que hace uso de las herramientas de la “era de la
informacién”, una especie de ensayo multimedia en
el que narrativas multiples se desarrollan a partir de
la combinacién de hechos ficticios y reales. Una na-
rracién construida a través de una visién fragmenta-
ria a la vez que sistémica, mds que concebida como
una obra de lectura lineal y completa, y que aunque
parezca mentira, retorna al cine a su estado pionero,
al tiempo que anticipa uno de los fenémenos mas
presentes en el modo actual como la utilizacién
politica de las redes sociales y que David Roberts
acufio haya por el 2010, con el término posverdad®.
Quizés la serie Tulse Luper no haya sido capaz de
llegar a las masas, pero es evidente que Greenaway
metaféricamente anticipa con sus comentarios,
notas a pie y anécdotas muchos de los abigarrados
derroteros que los actuales medios pueden ofrecer
tanto para fines artisticos como para generar opi-
nién politica. En ese sentido el propio Greenaway

Antonio Garcia Lépez
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comenta I'SSPCCtO a internet:

En mi trabajo ha supuesto una revolucion total.
Yo empecé como aprendiz de montaje, y aiin sigo
montando. La tecnologia me permite transfor-
marla a usted en un platano, hacer que camine de
cabeza por el suelo... En infografia, cada dia sale
un nuevo programa, y se pueden incluso hacer
peliculas. Si entra en www.secondlife.com, podrd
ver que eso es el futuro del cine, es un mundo don-
de no hay leyes, ni policia, es un mundo virtual’®.

Ademads de sus ambiciones en la renovacién del me-
dio cinematogrifico, y ya dentro de lo puramente
artistico, también ha desempefiado una importante
trayectoria como curador de grandes exposiciones
que ya hemos mencionado, todo ello sin contar con
las numerosas exposiciones que ha realizado, o en-
cargos especificos para museos, donde investiga con
algunas de las pinturas mds famosas de la historia,
estableciendo un didlogo entre el lenguaje cinema-
tografico, y el propio soporte pictérico real, con un
resultado realmente sorprendente. Ejemplos de ello
son proyectos como los realizados con La Ronda de
noche de Rembrandt, La Ultima Cena de Leonardo da
Vinci, Las Bodas de Cand de Veronese, aunque va mas
alla de la representacién dentro de la representa-
cién, con otras video-creaciones como la presentada
en junio de 2012, con la N2 Galeria, dentro de la
Feria internacional de videoarte Loop de Barce-
lona En dicha ocasién, Greenaway expuso una vi-
deo-instalacién, denominada Ice Time, 40.000 Years
in 4 minutes. Con la cual hace una critica a nuestra
sociedad, y al cambio climdtico en 5 pantallas dis-
tintas, que a la vez engloban varias imagenes donde
se representan simultdneamente distintos procesos
de la vida, y de los grandes ciclos del planeta.

He aqui otro punto de encuentro con esa post-ver-
dad anunciada por David Roberts y que en el caso
de Peter Greeneway, no solo vaticina el fin del cine,
si no que irénicamente también le sirve para hablar
de la destruccién de nuestro planeta y anticipar asf,
el fin de nuestra propia supervivencia.

Peter Greenaway. ¢Cineasta, o artista plastico?

Por un lado, los cineastas-pintores, en general, han
encontrado en su aproximacién a las artes plésticas,
una férmula adecuada para desarrollar un cine de
autor alternativo al de Hollywood, (entre el que po-
demos ubicar el particular universo del Greenaway
de los ochenta y principios de los noventa)

Por otra parte, los artistas pldsticos, por lo general
han encontrado en el cine y sus derivados contem-
pordneos (video, instalacién, arte multimedia) un
terreno nuevo para hacer evolucionar a las discipli-
nas tradicionales (pintura, escultura) y adecuarlas a
los retos del siglo XXTI%7.

Finalmente, y siendo conscientes de que la histo-
ria estd llena de particularidades que rompen con
la norma general, encontramos en la trayectoria de
Peter Greenaway y su evolucién desde el llamado
“cine de autor” hasta sus actuales proyectos expo-
sitivos y multimedia, un perfecto hibrido que ab-
sorbe las dos tendencias anteriormente descritas,
generando un universo singular y que ha permitido
la evolucién de todas las disciplinas en las que ha
intervenido como creador.
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NOTAS
! Curiosamente su ultimo film titulado: Ei-
senstein in Guanajuato (2015), también rinde tributo
a Eisenstein, por lo que podemos decir que en el
caso de Greenaway hay una clara inspiracién en el
inventor del montaje cinematografico.

’ Artistas como Hamilton, Mac Hale y Woel-
cker del ICA Briténico, y teéricos como Lawren-
ce Alloway, mostraban en exposiciones como 7his
is Tomorrow (1956), una definicién antropolégica
de la cultura de la que se emanaba una fascinacién
por la tecnologia y en la que todo tipo de actividad
humana merecia ser objeto de juicio estético. Ver
ALLOWAY, Lawrence: “The Development of Bri-
tish Pop”, en Pop Art. New York: Lucy R. Lippard,
1966, 32-36 p. Salvando las distancias, Greneeway
en The Physical Self: recurre a las mismas férmulas
que sus precursores y compatriotas, y establece tam-
bién continuos juegos que enfrentan imdgenes de
la alta cultura y la baja cultura: el Hércules de Ru-
bens comparado con los modelos del cine de accién
como Rambo (Silvestre Estalone) o Condn el bar-
baro (Arnold Schwarzenegger), esculturas griegas
y romanas cuyos ideales de belleza contrastan con
unos modelos humanos reales introducidos en vitri-
nas de diversas edades, constituciones y sexo. Con-
traste entre las obras de artistas como: Joe Tilson,
Marcel Duchamp, Dali, Magritte, Michelangelo,
Rubens, Van Dyck, etc. Con imigenes y objetos
procedentes de la cultura popular como: Publicidad
agresiva de United Colors of Benetton, bicicletas
alineadas como en un escaparate, sillas de diferen-
tes épocas, guantes, zapatos, cuberterias, cerimica
antigua, instrumentos de visién, teléfonos, tenazas
cuchillos, médquinas de escribir, todos ellos haciendo
referencia a nuestros sentidos, El tacto, el gusto, la
vista, o a partes muy concretas de nuestro cuerpo:
nalgas, manos, pies, ojos, boca, etc.

' Se trata de una sucesién de ventanas que
tratan metaféricamente de mostrarnos la visién de
la pintura entendida como ventana abierta al mun-
do, heredera de los presupuestos renacentistas. Cada
uno de los encuadres del corto estd concebido con
un valor auténomo en si mismo, algo parecido a
lo que ocurre con el cuadro enmarcado dentro del
marco.
N La coincidencia entre su obra gréfica y la es-
cena comentada estd totalmente presente en dibujos
como 7The Book of Jokes (1988), en el que muestra un
hombre desnudo engullido por las pdginas de un

enorme libro.

: El sefior Neville es un eminente artista de
finales del XVII, a quien se le encarga que haga di-
bujos de la mansién de los Herbert, a cambio de lo
cual la sefiora Herbert le otorga sus favores sexuales.
Los dibujos, escrupulosamente precisos, se convier-
ten en el centro de las intrigas de la familia. Cues-
tién bastante perjudicial para el dibujante que ha
sido inconscientemente involucrado en ella. Como
consecuencia, serd victima de un complot criminal
que le costard la vida. Primer largometraje de Gree-
naway con éxito masivo. Ubicado entre dos géneros
de gran tradicién en el cine inglés: las peliculas de
época y las de misterio.

‘ Ambos aspectos nos traen a la memoria el
empefio mostrado por Antonio Lépez en dibujos
como Ciruelo y Membrillo realizados con plomada
a partir de elementos de su jardin durante el rodaje
en 1989 y 1990, de la pelicula, E/ so/ del membrillo
(Victor Erice, 1992)

! BROUGUER, Kerry y FERGUSON, Ru-
sell. Art and Film since 1945: Hall of Mirrors. Los
Angeles: Rusell Ferguson, Moca, 1996, 123p.

‘ Dicho proceder lo podemos apreciar en E/
contrato del dibujante,y en El vientre de un arquitecto.
! Este gusto por la tradicién figurativa le em-
parienta tanto conceptualmente, como en la prac-
tica cinematografica y pictérica con Pier Paolo Pa-
solini. Ambos, y quizds ahi resida el interés de sus
propuestas, parten de un amor por la pintura que
tiende a desbordar sus obligaciones como cineastas;
origindndose asi, un premeditado distanciamiento.
" Peter Greeneway da mucha importancia a
los dibujos y al storyboard, ya que se trata de un
recurso no solo previo al film, si no como un ele-
mento final que también hari acto de presencia en
la pantalla. Véase PACOE, David. Pefer Greenaway:
Museums and Moving Images (Essays in Art and Cul-
ture). London: Reaktion Books Litd, 1997, 205 p.

. Para una mejor comprensién de las distintas
capas referenciales de sus films, recomendamos la
lectura del libro GOROSTIZA, Jorge. Peter Gree-
naway. Madrid: Catedra, coleccién Signo e Ima-
gen/Cineastas, N°24, 1995

B Ver MENEU, Ricardo. La plistica en el cine.
Del impresionismo al pop. Valencia: Universitat de
Valéncia, 1988, s. p.

~ SANCHEZ-BIOSCA, Vicente: Teoria del
montaje cinematogrdfico. Ed. IVAECM. Filmoteca
de la Generalitat Valenciana, Col. Textos de la Fil-
moteca, n° 6. Valencia, 1991, 68 p.
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Y Su manera de relacionar imagenes inconexas

ha servido de antecedente al cine experimental que
han llevado a cabo artistas ffuxus, y cineastas inclui-
dos en el cine underground o independiente surgido
en Estados Unidos a finales de la década de los cin-
cuenta. En cuanto a su gusto por el material reci-
clado a la hora de elaborar sus fi/ms-collage, existen
puntos en comin con artistas como John Baldessari
y sus fotomontajes a partir de fotos fijas procedentes
de peliculas de serie B realizados en la década de los
ochenta y noventa.

5 ORTIZ Y PIQUERAS, Aurea y Maria Je-
sas, La pintura en el cine; cuestiones de representacion
visual, Editorial Paidés, Barcelona, 1995, 155 p.

0 Como consecuencia del interés de los ar-
tistas por el cine, el soporte en video y la imagen
por ordenador, se han ampliado las posibilidades de
los mismos en el campo de la comunicacién, infor-
macioén y entretenimiento, para convertirse asi en
soportes asociados a la creacién artistica. La gene-
ralizacién de los nuevos formatos por parte de los
artistas de las dltimas décadas, ha supuesto también
un cambio en los planteamientos adoptados por
los museos de arte moderno. Los cuales, haciéndo-
se eco de la situacién, han acabado por conceder a
estos medios, (primero al cine y luego a la imagen
electrénica), un espacio destacado entre las artes vi-
suales, mds alld de su mero uso instrumental o auxi-
liar.
v El método de trabajo adoptado es similar al
que empleaba Josep Cornell en sus “films essambla-
jes”.
" El acto de apropiacién demuestra la validez
de la teoria de Eisenstein sobre el tiempo y la rela-
tividad. Asi, la escena donde Janet Leigh es apufia-
lada en la ducha, cuya duracién en el film de Hitch-
chock fue de 45 segundos, pasa en la instalacién de
Douglas Gordon a una nueva escala temporal en 24
Hour Psycho, llevando bastante mds alld las posibili-
dades estéticas de Empire de Warhol.

Y Ese interés por la instalacién como un
modo de hacer cine tridimensional lo encontramos
también en las aproximaciones de Greenaway a este
género. Sus recursos estdn presentes en un modo de
concebir el cine con multiples pantallas, cuestiones
que explicé detenidamente en la charla que impar-
ti6 en la Universidad de San Martin, en Argentina.
CULTURAUNSAM, Peter Greenaway en el Cen-
tro de las Artes de la UNSAM, 5 de Junio 2016,
[Video] [Consulta: 20 de Noviembre de 2017] Dis-

ponible en: https://www.youtube.com/watch?v=vc-

Peter Greenaway. ¢éCineasta, o artista plastico?

jDX3R_Xh4

o Sin embargo en Estados Unidos la escuela
de cine produjo cineastas puros como Martin Scor-
sese, Steven Spielberg y Francis Ford Coppola.

o DE VITA, Pablo. Peter Greenaway: “El cine
es un arte todavia en estado embrionario”, La Na-
cion, 11 de mayo 2016, [en linea] [fecha de consulta:
26 Noviembre 2017]. Disponible en: http://www.
lanacion.com.ar/1897592-peter-greenaway-el-ci-
ne-es-un-arte-todavia-en-estado-embrionario

- Fiel al especticulo melodramitico de los
mds famosos “biopics”, Julian Schnabel ha creado
una ficcién inspirada en la corta vida de Jean-Mi-
chel Basquiat. La trayectoria meteérica del graffi-
tero del metro de New York, y su final trdgico en
1989 (con tan sélo 28 afios por sobredosis). Se trata
de un film bastante convencional adornado por la
presencia de personajes tan llamativos como Andy
Wiarhol, interpretado por David Bowie.

- SALVA, Nando. Peter Greenaway: “En unos
afios acabaré con mi vida”. El controvertido direc-
tor britdnico vuelve a la primera linea con la recién
estrenada ‘Eisenstein en Guanajuato’. E/ Periddico:
Barcelona, 8 de enero de 2016, (En seccién: Ocio y
Cultura), [en linea] [fecha de consulta: 25 Octubre
2016]. Disponible en: http://www.elperiodico.com/
es/ocio-y-cultura/20160108/entrevista-peter-gree-
naway-eisenstein-guanajuato-4801577

o Un proyecto con multiples manifestacio-
nes en el que Greenaway pone en juego diferentes
medios: tres largometrajes, una serie para televisién
compuesta por 16 episodios, algunos libros, una ex-
posicién, DVDs, instalaciones, un videojuego... y la
Tulse Luper V] performance, una pieza fundamen-
tal para que el proyecto comprenda las entrafias del
panorama creativo contemporaneo.

> David Roberts, en su articulo titulado “Post-
truth politics2, del 1 de abril de 2010 en Grist, in-
cidia en esa nueva forma de manipulacién de los
discursos amparindose en el anonimato de los
comentarios en la red y en la posibilidad de inun-
dar los servidores de tal forma que sea imposible
discernir los hechos verdaderos de los falsos. En
este caso se trataba de denunciar las noticias fal-
sas en torno a las consecuencias del evidente cam-
bio climatico. Disponible en: http://grist.org/arti-
cle/2010-03-30-post-truth-politics/

o PERERA, Marga. Peter Greenaway: “Hago
milagros cinemdticamente” entrevista a Peter Gree-
naway en Tendencias del Mercado. Julio 2012. Dis-
ponible en: http://www.tendenciasdelarte.com/en-
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trevista-peter-greenaway-julio-2012/

Para tener una visién mdas completa y deta-
llada de la evolucién que han llevado a cabo el cine
y la pintura en sus mutuos intercambios, recomen-

27

damos la lectura de TEJEDA, Carlos: Arte en foto-
gramas. Cine realizado por artistas. Madrid: Cétedra,
2008.
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Entre los multiples enfoques que se puedan inves-
tigar respecto al proceso de formacién de profesio-
nales en Disefio y Comunicacién Visual, el basado
en ensefianza-reflexiva, ensefianza-situada y apren-
dizaje-experiencial, aprendizaje- basado en proble-
mas, aplicando la estrategia de trabajo en equipo,
aunado a la evaluacién auténtica, con intervencion
transversal en toma de conciencia medio-ambiental,
ha reportado ser un enfoque didactico-pedagégico
conveniente. Las experiencias realizadas con estu-
diantes del nivel educativo profesional incluso los
estudiantes de maestria, han reportado aprendizajes
significativos una vez que se han evaluado los resul-
tados de este modelo educativo.

Among the many approaches that can be investi-
gated regarding the process of training professio-
nals in Design and Visual Communication, based
reflective- teaching, teaching-experiential, lear-
ning-located, problem based-learning applying
the strategy teamwork, with authentic assessment,
cross intervention in medium-environmental awa-
reness, it has been reported be a suitable didactic
pedagogical approach, experiences with students of
professional education including graduate students,
have reported significant learning once they have
evaluated the results of this educational model.

tormacién profesional, aprendizaje
social, método de proyecto.

vocational training, social learning,
project method.

En la actualidad, la sociedad caracterizada por los
constantes cambios tanto en lo social en lo econd-
mico, en lo politico y lo cultural; asi como por el
vertiginoso desarrollo de la tecnologia, ha solicitado
de nuevos conocimientos para el quehacer cotidiano
de los disefiadores. Asimismo, la constante fusién
de valores culturales motivados por la globalizacién
del mercado, las tecnologias de la informacién y la
comunicacién y de los medios masivos de comu-
nicacién (impresos y digitales), han demostrado la
importancia de la comunicacién visual

Estas circunstancias han propiciado el desarrollo de
medios y soportes de comunicacién articulados con
los medios masivos, en los cuales intervienen men-
sajes visuales en los que participan tanto factores de
aplicacién practica como de generacién conceptual.
De esta manera se ha constituido una cultura co-
municacional que invade casi todos los aspectos de
la vida social y cultural, con influencia en las formas
de vida en general y en la produccién industrial e
ideacién simbdlica en particular.

En relacién a los antecedentes de las dreas de aplica-
cién, se encuentran que en la década de los cincuen-
ta, conjuntamente al auge de la mercadotecnia, en
donde se involucraron cada vez mds los conceptos
de disefio y comunicacién visual con los medios de
comunicacién masiva (particularmente con los me-
dios electrénicos), se hizo necesario el tratamiento
profesional de la imagen, que a su vez aportaria a la
industria y al comercio una estrategia importante
en el interés por atraer al consumidor hacia sus pro-
ductos, planteindose entonces dos dreas especificas
de aplicacién profesional; el drea comercial y el drea
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cultural y con la evidente necesidad de participa-
cién de los disefiadores en el desarrollo cultural y
social surgiendo de forma natural, docencia e inves-
tigacién en este dmbito.

En la investigacién y la docencia, el crecimiento del
disefio tanto en sus aplicaciones como es la prolife-
racién de escuelas que imparten carreras en torno
a la disciplina, manifiesta una clara condicién para
involucrar a los especialistas en el ejercicio docen-
te. Esta tendencia se extiende a otros niveles como
las instituciones de educacién media y superior, en
concreto en asignaturas como talleres de expresién
gréfica, dibujo artistico o industrial y en los diver-
sos talleres de apreciacion e iniciacion en las Artes
Plisticas.

Esta drea debe considerar en su especificidad: La
capacitacion a los procesos de aprendizaje-ensefian-
zay en las técnicas didécticas; la actualizacién cons-
tante de contenidos e informacién correspondiente
y por ende la profesionalizacién de la ensefianza.

Y es asi, que en la busqueda de la calidad en la edu-
cacién, los aspectos anteriormente mencionados,
con el modelo didactico-pedagégico adecuado, con
la formacién académica conveniente y con la estruc-
tura filoséfica vocacional bien cimentada, se puede
inferir que el acompafiamiento en formacién pro-
tesional puede ser trascendente. Enfatizando que la
actividad mds importante del proceso educativo es
la que realiza dia a dia el profesor en el aula, desde la
mds pura definicién ontoldgica que da razén al ser
maestro, como la mds elevada razén filoséfica queda
sentido a la vocacién de ensefar

Ser un profesor universitario conlleva la responsa-
bilidad de situarse dentro de la misma disciplina de
dénde se proviene. Se debe permanecer fiel a la vo-
cacién, pero también se necesita del desapego que
requiere una educacién para la vida.

Los profesores no pueden limitarse a las técnicas
de ensefianza ya que el mundo de la vida apunta a
ver el propio hibitus intelectual como uno entre
muchos posibles.

Ser profesor universitario es complicado, ya que im-
plica realizar un extraordinario conjunto de transac-
ciones con un grupo heterogéneo de estudiantes y
aportarles modos de desarrollo.

Se trata de una apertura de una clausura, de una inte-
raccion entre el profesor y el estudiante, de una situacion
en la que todos se benefician. El desarrollo de una perso-
na no se realiza a expensas del desarrollo de los demads,
sino que ayuda al de los otros. Se trata de una educacion
para la trascendencia colectiva. Barnett Roland

Para favorecer las situaciones de aprendizaje es ne-
cesario adicionar a la competencia tradicional de
conocer los contenidos de una disciplina y para
organizar su ensefianza, la competencia emergente
de saber poner en acto situaciones de aprendizajes
abiertas, que partiendo de los intereses de los estu-
diantes les implique procesos de bisqueda y resolu-
cién de problemas.

La competencia didictica basada en los conoci-
mientos previos de los estudiantes, considerar los
errores como parte del aprendizaje, se completa
con la capacidad fundamental de poder comunicar
el entusiasmo por el deseo de saber, implicando los
estudiantes en actividades de investigacién o pro-
yectos de conocimiento.

Segin John Dewey ; el curriculo debe ofrecer al es-
tudiante situaciones que lo conduzcan a un creci-
miento continuo gracias a la interaccién entre las
condiciones objetivas o sociales e internas o perso-
nales, es decir, entre el entorno fisico y social con las
necesidades, intereses, experiencias y conocimientos
previos del estudiante.

El conocimiento se encuentra situado; porque es
parte y producto de la actividad en el contexto y la
cultura en que se desarrolla y utiliza. De acuerdo
con Baquero ; desde la perspectiva situada, el apren-
dizaje debe comprenderse como un proceso multi-
dimensional de apropiacién cultural, pues se trata
de una experiencia que involucra el pensamiento, la
afectividad y la accién. Se destaca la importancia de
la actividad y el contexto para el aprendizaje y se
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reconoce que el aprendizaje escolar es ante todo un
proceso de culturizacién mediante el cual los estu-
diantes se integran de manera gradual en una co-
munidad o cultura de précticas sociales.

A partir de las ideas de John Dewey, se desarrolla-
ron diversos modelos de aprendizaje experiencial.
Mis adelante Donald Schén , retomard al pensa-
miento de Dewey para destacar la importancia de
la preparacién o formacién en y para la prictica.
El autor considera que aprender haciendo es una
forma de iniciacién disciplinada al planteamiento y
resolucién de problemas de produccién y actuacién
tal y como sucede en los despachos de disefio.Con-
sidera que la reflexién es un proceso de encuadre,
exploracién y estructuracién de problemas dentro
de un contexto profesional determinado.

Schén aporta concepciones importantes, como la
reflexién sobre la accién o la prictica y destaca la
funcién tutorial del docente, conveniente para los
cursos enfocados a disefio de proyectos de aplicacién
profesional. Debe reconocerse que el aprendizaje
del estudiante no se da tan sélo porque al profesor
le transmite una serie de saberes teéricos o reglas
predeterminadas, ni tampoco porque le proporciona
instrucciones de cémo hacer las cosas. Es necesario
que se dé un didlogo entre ambos (docente- tutor y
estudiante- practicante), que se caracteriza por tres
aspectos:

a) Tiene lugar en el contexto de los intentos
del practicante por intervenir en una situacién real
y concreta;

b) utiliza lo mismo acciones que palabras y

c) depende de una reflexién en la accién reci-
proca.

En palabras de Schon :

Cuando tutor y estudiante coordinan demostrar e
imitar, decir y escuchar, cada proceso constitutivo,
llena vacios de significado inherentes al otro. Las
demostraciones y descripciones de tutor, los esfuer-
zos del estudiante en su tarea y las auto descripcio-
nes, las comparaciones del proceso y del producto,
proporcionan el material para la mutua reflexién en
la accién.

Existen cuatro constantes en la reflexién préctica
propuesta por Schon que hay que tomar en cuenta
al examinar la actuacién de los estudiantes o de los
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profesionales en formacién, asi como de sus docen-
tes- tutores.

. Los medios lenguajes y repertorios con los
que los profesionales-docentes describen la realidad
y llevan adelante determinadas acciones.

. Los sistemas de apreciacién con que centran
los problemas para la evaluacién y para la conversa-
cién reflexiva.

. Las teorias generales que aplican los fené-
menos de interés.
. Los roles en los que sitdan sus tareas y me-

diante los cuales delimitan su medio institucional.

La propuesta de la formacién de los profesiona-
les como prictico-reflexivos, corre en paralelo con
otras propuestas de ensefianza reflexiva y coincide
con los autores de la cognicién situada en la que los
estudiantes, para convertirse en expertos, requieren
enfrentar problemas auténticos en escenarios reales.

Como apoyo a la actuacién y a la formacién de do-
centes, la reflexién sobre la ensefianza puede cum-
plir uno o varios de los siguientes propésitos:

. Deliberar acerca de la ensefianza al obtener
informacién sobre lo que se hace y cémo se hace.
. Dirigir la ensefianza de manera propositiva,

de modo que la reflexién se convierta en una forma
de mediacién instrumental de la accién.

. Transformar las pricticas de ensefianza en
la medida en que la reflexién propicie una recons-
truccién personal o colectiva de la docencia.

Con la integracién de diversos autores (Dewey y
Schon), se caracteriza la ensefianza reflexiva como
aquella que:

. Atiende el desarrollo pleno de las capacida-
des de la persona (profesores y estudiantes), tanto
en las esferas cognitiva como afectiva moral y social.
. Promueve el desarrollo de capacidades que
permiten un andlisis critico tanto de los contenidos
curriculares como de las situaciones pricticas que se
enfrenta en torno a los mismos.

. Desarrolla competencias individuales y so-
ciales de razonamiento légico juicios ponderados y
actitudes de apertura.

. Privilegia los procesos de construccién re-
flexiva del conocimiento en situaciones de expe-
riencia cotidiana por encima de la apropiacién me-
moristica acritica y descontextualizada de éstos.
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. Presta atencién especial a la comprensién de
los intereses, valores y contradicciones en los conte-
nidos, las pricticas de ensefianza y en general a los
tenémenos curriculares y educativos que afectan al
profesor y sus estudiantes.

La ensefianza reflexiva-situada, en correlacién con
los propésitos entorno a formacién integral, resulta
la mds conveniente para la intervencién transversal
en la formacién de valores.

Segtn Schon, las formas de accién que se derivan
del proceso reflexivo de un docente, se enfocan a
dilucidar las situaciones-problema relevantes para
él y sus estudiantes en su espacio de ensefianza. Asi
como plantear respuestas innovadoras y pertinentes
para atenderlos. Para ello se incorporan las siguien-
tes fases:

1-Seleccién. En primera instancia, los docentes
reflexionan sobre lo que acontece en su espacio de
aula y buscan identificar las situaciones-problema
mds importantes que se pretende atender.

2-Descripcién.Los profesores responden a la inte-
rrogante ;qué hago?, a fin de describir su prictica,
hacerla consciente, accesible y revelar su significado
en estrecha relacién con la situacién problema de
interés. Esto posibilita, problematizar su ensefianza
y hacerla susceptible al cambio. El profesor requiere
ubicar su actuacién en relacién con los demids invo-
lucrados y en funcién del contexto de ensefianza es-
pecifico en que se ubica; por ello es muy importante
que, al describir qué hace, reflexione en interaccién
con quiénes, cudndo y dénde lo hace.

3. Analisis. Aqui la cuestién orientadora de la ac-
cién es; sQué significa esto? y el docente se enfrenta
a los porqués y cémos de su préctica como ensefian-
te. En este punto es donde los docentes desvelan
sus principios pedagdgicos, sus teorias subjetivas o
implicitas de la ensefianza, sus creencias de sentido
comun e incluso sus valores y sentimientos.

4- Valoracién. En esta fase, los profesores desean
explicar, constatar y confrontar sus ideas y practi-
cas en el contexto educativo y curricular que les es
propio. La cuestién central es determinar ;qué con-
secuencias o efecto ha tenido mi actuacién? El pro-
tesor interpreta los sucesos mds importantes y au-

toevalua la efectividad de su actuacién docente, sin
olvidar las facilidades y restricciones del contexto ni
los resultados logrados con sus estudiantes. Una vez
hechas estas reflexiones, resulta propicio reflexionar
criticamente respecto a las propias metas, valores y
filosofia educativa si coinciden con lo que se plantea
en el proyecto curricular de la institucién educativa.

5-Reconstruccién. Esta fase culmina el ciclo reflexi-
vo y aunque en cierta forma estd presente en las de-
mids, se centra en la cuestién ¢Cémo podria hacer
las cosas de manera diferente?, por lo que se orienta
a la generacién u optimizacién de una configura-
cién innovadora de la ensefianza. La reconstruccién
implica una reestructuracién y transformacién de la
ensefianza, pues los profesores recomponen, alteran
o transforman sus supuestos y perspectivas sobre
su propia accién y adoptan un nuevo marco. La re-
construccién puede centrarse, tanto en las acciones
como los argumentos que las justifican y puede re-
construirse tanto el pensamiento como la préctica
de los estudiantes, el ver y el hacer.

Es importante que los profesores se fijen nuevas
metas en su ensefianza y puedan desarrollar nuevas
estrategias docentes situadas en su contexto y fun-
damentadas en la informacién y evidencia recupe-
rada en su propia aula.

El paralelismo entre el ciclo de la ensefianza re-
flexiva con la explicacién de proceso de aprendizaje
experiencial, plantea una reflexién continua sobre
la prictica o la experiencia en condiciones reales,
una actividad constructiva en torno a la problemé-
tica o reto que representa dicha experiencia y una
actuacién orientada a trascender dicha experiencia
mediante su reconstruccién y al enfrentamiento de
nuevas situaciones.

Otra manera de entender este proceso, es concebir
al profesor como aprendiz permanente de la pro-
tesién docente, es decir, como una persona que de
manera continua replantea su docencia y aprende
formas innovadoras de afrontarla. Por lo tanto, el
enfoque de la reflexién sobre la prictica docente,
o de la ensenanza reflexiva, es hoy, el tema para la
formacién de profesores especialmente relacionados
con los procesos creativos como es el disefio de la
comunicacién visual, en donde se ha privilegiado el
desempefio prictico soslayando la profesionaliza-
cién de la prictica académica
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A la competencia tradicional de hacer el seguimien-
to de la progresién de los aprendizajes eligiendo
buenos ejercicios, estandarizados en libros y evalua-
ciones de cardcter formativo, la competencia emer-
gente es la de gestionar la progresién de los apren-
dizajes pero practicando la pedagogia de situaciones
problema.

Al ser estas situaciones de caricter abierto, el maes-
tro ha de tener la capacidad de saber regular dichas
situaciones, ajustindose a las posibilidades del gru-
po. Para ello es necesario controlar los procesos de
las didacticas de las disciplinas y las fases del desa-
rrollo intelectual. Al mismo tiempo, la competencia
especifica de tener una panordmica longitudinal de
los objetivos de la ensefianza supera la visién limita-
da de los profesores que se centran en un solo nivel.
Se considera que el trabajo en equipo es indispen-
sable para superar ese conocimiento parcial de los
objetivos.

También se reconoce que gestionar la progresion de
los aprendizajes considerando la realidad de la rela-
cién estudiante- profesor, segiin Perrenaud , no es
facil y exige competencias en planeacién de la en-
sefianza-aprendizaje, la evaluacién y el seguimiento
individualizado.

El grupo trabaja junto para lograr metas comparti-
das, lo que se traduce en una interdependencia po-
sitiva. Segiin Schmuck , un grupo puede definirse
como: una coleccién de personas que interactian
entre si y ejercen una influencia reciproca.

La simple proximidad no define al grupo sino la
presencia de interacciones significativas entre sus
integrantes. Queda claro que toda actividad que se
realiza en grupo implica cooperacién.

Los profesores que facilitan la interdependencia
positiva entre sus estudiantes son aquellos que con-
ceden gran valor a la cohesién del grupo y ofrecen
apoyo a los estudiantes, que promueven clases pro-
ductivas, donde ocurren intercambios afectivos po-
sitivos, se atiende y respeta la diversidad entre los
estudiantes y se conducen discusiones abiertas acer-
ca del curriculo y del grupo mismo.

La importancia de la intervencién pedagégica del
maestro en la mediacién del aprendizaje que, desde
la perspectiva sociocultural y de la ensefianza re-
flexiva-situada, resultan bésicos en los procesos de

e Yal
A4

~
1 1A NA

construccién del conocimiento y formacién en la
practica son:

. Tutoria y supervision periédica del plan y
desarrollo del proyecto, incluso los procesos y pro-
ducciones generadas por los estudiantes, asi como
las formas de organizacién y trabajo conjunto de
éstos.

. Observacién de procesos y factores que per-
mita entablar didlogos reflexivos con los estudiantes
en y sobre lo que se estd realizando la prictica, de
manera que ellos mismos puedan regular y evaluar
su desempefio.

. Promocién de una interaccién conjunta
profesor estudiantes y estudiantes estudiantes que
permite la construccién conjunta o co-construccién
del conocimiento, sin sobre imponer la légica del
profesor ni privar de apoyo a los estudiantes.

. Ajuste de la ayuda pedagégica, en el sentido
de diversificar los apoyos requeridos por los distin-
tos estudiantes o equipos de trabajo en la concep-
cién y desarrollo de sus proyectos.

. Cesién gradual de la responsabilidad y el
control de los aprendizajes buscados por parte del
profesor hacia los estudiantes, en el sentido de fo-
mentar en ellos la autonomia, la responsabilidad y
la toma de decisiones, lo cual de ninguna manera
significa “dejarlos solos” o plantearles desafios irrea-
lizables.

El deseo de saber y la decisién de aprender va mds
alla del enunciado tradicional de saber motivar. La
habilidad didactica de saber construir el sentido que
tienen los conocimientos y comunicarlo es necesa-
ria para acortar la distancia entre éstos y la escuela.
Acortando esta distancia, la decisién de aprender
queda preparada. Schmuck propone, como nuevos
desafios para configurar esta competencia, implicar
a los estudiantes en sus aprendizajes, desarrollando
su capacidad de autoevaluacién y el hacer explicito
el contenido de los enfoques didédcticos en las cla-
ses. En la base de esta nueva competencia estd la
voluntad de escuchar a los estudiantes. También se
considera como competencia especifica derivada de
la motivacién por el conocimiento, el favorecer la
definicién de un proyecto del estudiante.

En cuanto a la aplicacién del método de aprendi-
zaje basado en proyectos en la educacién superior,
se puede decir que se conserva la filosofia educativa
y los principios bésicos pero la estrategia de trabajo
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se complica y asume particularidades en funcién de
la situacién concreta que se afronta. En el caso de
la educacién superior, el cometido es la formacién
de profesionales capaces de intervenir en escenarios
reales para solucionar problemas relevantes en su
entorno social.

Para el caso del disefio de la comunicacién visual

)
en la formacién de profesionales, se ejemplifica el
desarrollo de proyectos sociales con base en la pro-

Yy

puesta de dos autores latinoamericanos Ander-Egg
y Aguilar , que ofrecen una propuesta para el disefio
de proyectos de intervencién social y cultural la cual
justifican en la existencia de una situacién problema
prevaleciente en un escenario real que se quiere mo-
dificar. Los autores ponen acento en una parte de la

ensefanza practica del diseno
Preguntas Elementos del proyecto

1-;Qué se quiere hacer? | Naturaleza del proyecto:

En particular, es relevante de estrategia para el di-
sefio del proyecto qué parte de las respuestas a diez
preguntas centrales a las que se dan respuesta en
los apartados formales de dicho proyecto. La idea
es que estudiantes que van a desarrollar el proyec-
to, realicen una primera aproximacién al mismo
con respuestas de las preguntas que se indican y que
permiten aclarar el sentido, alcance y estrategia de
intervencién. Para estos autores es central que todo
proyecto proponga un curso de

accién concreto bien definido y que al mismo tiem-
po tenga claros sus objetivos. (Ver figura 1).

Fig 1. Preguntas y elementos esenciales en un pro-
yecto social y cultural (con base en Ander-Egg y
Aguilar)

Definicién y caracterizacién de la idea central de lo que se pretende realizar; 4mbito que abarca,

contexto en que se ubica.

2- ;Por qué se quiere ha-
cer?

Origen y fundamentacion:

Hay que explicar la prioridad y urgencia del problema para el que se busca solucién y justificar

por qué el proyecto es la propuesta mds adecuada o viable para resolver ese problema.

3-;Para qué se quiere ha-
cer?

Objetivos, propdsitos:

definidos.

4-;Cuanto se quiere ha- | Metas:

cer?

Indicar el destino del proyecto o los efectos que se pretenden alcanzar en términos de logros

Son una traduccién operativa de los objetivos, donde se indica cudnto se quiere hacer, qué servi-

cios se prestardn, qué necesidades concretas se cubrirdn, etc.

5-sDénde se quiere ha-
cer?

Ubicacion en el espacio:

6-:Cémo se va a hacer? Procedimiento:

Localizacién fisica o cobertura espacial que tendrdn las actividades previstas en el proyecto.

Meétodos y técnicas; actividades y tareas contempladas.

7-¢Cuando se va a hacer? | Ubicacion en el tiempo:

Calendarizacién o cronograma previsto.

8-¢A quiénes se dirige? | Destinatarios, beneficiarios:

Identificar el grupo-meta directamente favorecido con la realizacién del proyecto y definir los
beneficios concretos que recibird una vez solucionado el problema en cuestién o satisfecha su

necesidad concreta.

9-:Quiénes lo van a ha- | Recursos humanos:

cer?

En proyectos escolares, usualmente hace referencia al equipo de estudiantes responsables y a su

profesor- tutor, pero es posible el apoyo o asesoria de otros especialistas, incluso la coparticipa-
cién de los mismos beneficiarios, de sus familias o de su comunidad.

10-:Con qué se va a cos-
tear?

Recursos materiales y financieros:

Es importante que los estudiantes aprendan a anticipar y cotizar el material, equipo, papeleria,

fotocopias, servicios, etc, para la realizacién de su proyecto. Si es necesario proponer medios
impresos o se puede resolver con recursos digitales para evitar reproducir soportes de manera

innecesaria.
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Observamos que el modelo tiene correspondencia
con modelos tedrico- metodoldgicos del disefio de
la comunicacién visual. Al mismo tiempo, estamos
enfocando el desarrollo de competencias profesio-
nales en los estudiantes, asi como revisando criterios
que desde la investigacién del disefio, son necesarios
como advertir el buen uso de los recursos econémi-
cos asi como el impacto medio ambiental.

Freidson formuld, en la Universidad de Chicago,la
teorfa de la generalizacién que concebia la ensefian-
za como el desarrollo de formas generalizadas de
enfoque y problemas del mismo tipo. Es importante
entonces, comprender la importancia de formular
los objetivos de forma general y asi como los tipos
de formulaciones que sirven como objetivos de la
educacién profesional.

Por esta razén es recomendable concebir los obje-
tivos como modos generales de reaccién que deben
desarrollarse y no como hébitos muy especificos que
el estudiante debe adquirir.

La competencia clasica de trabajar en equipo, ins-
talada en la profesién como una opcién personal, se
amplia hacia una competencia de cooperacién que
debera abarcar a todo el colectivo.

Freidson indica que en un futuro serd deseable que
todos los docentes estén preparados para organizar
desde un sencillo grupo de trabajo, hasta un pro-
yecto de equipo. El ser competentes, en esta faceta,
implica saber adoptar el rol del lider para dirigir las
reuniones e impulsar y mantener el equipo .

Esta competencia emergente se asienta en la con-
viccién de que el trabajo en grupo es un valor fun-
damental. También en la previsién de la presencia
de conflictos como algo inherente a la realidad de
cualquier colectivo. Por lo tanto, los docentes debe-
rdn estar preparados en cuestiones de dindmica de
grupos, asi como estar capacitados para hacer mo-
deradores y mediadores.

Para evaluar los resultados obtenidos, se identifica la
evaluacién centrada en el desempefio, demanda de
los estudiantes demostrar que poseen ciertas con-
ductas o habilidades en situaciones ex profeso.

La evaluacién auténtica va un paso mds alld, en el
sentido de que destaca la importancia de la aplica-
cién de la habilidad en el contexto de una situacién
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de la vida real. Esta situacién se refiere a mostrar un
desempefio significativo en el mundo real, en situa-
ciones y escenarios que permitan capturar la riqueza
de lo que los estudiantes han logrado comprender,
solucionar o intervenir en relacién con asuntos de
verdadera pertinencia y trascendencia, tanto perso-
nal como social.

Asi encontramos ejemplos de evaluaciones autén-
ticas en el seno de una comunidad educativa: la
demostracién del proyecto realizado por los estu-
diantes en una exposicién colectiva, en una colec-
cién de trabajos integrados en un portafolio, en la
participacién de debates sobre asuntos sociales o en
la presentacion de escritos originales asi como men-
ciona Arends .

Pero al mismo tiempo, encontramos otros ejemplos
referidos a las précticas auténticas de intervencién
o investigacién que se realizan in situ es decir en
talleres profesionales de disefio, en los cuales los
estudiantes desarrollan o perfeccionan las compe-
tencias propias de dicha comunidad en la prictica
profesional.

Los profesores no pueden limitarse a las técnicas de
ensefianza ya que la realidad apunta a ver el propio
habitus intelectual como uno entre muchos posi-

bles.

Las estrategias de aprendizaje, basadas en pro-
blemas permiten pensar reflexivamente, pensar y
aprender significativamente. También permiten ex-
plorar el aprendizaje de distintos tipos de conteni-
dos, incluso el conceptual, procedimental y estraté-
gico, sin dejar de lado el componente actitudinal. Y
sobre todo, conducen a establecer el deseado vinculo
de coherencia entre la instruccién y la evaluacién
de distintos contextos de aplicacién. Pero estas es-
trategias serdn auténticas s6lo en la medida que se
conecte la experiencia educativa y la evaluacién con
asuntos relevantes de la vida real, es decir si se vin-
cula la escuela con la vida.

Maria Elena Martinez Duran
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Imagen 1

Autor: Maria Elena Martinez Durin
Fecha: Noviembre de 2015
Procedencia: Archivo personal
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Autor: Maria Elena Martinez Duran
Fecha: Noviembre de 2015
Procedencia: Archivo personal.

Imagen 3.
Autor: Maria Elena Martinez Durdn

Fecha: Noviembre de 2015
Procedencia: Archivo personal.
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Imagen 4.
Autor: Marfa Elena Martinez Duran

Fecha: Noviembre de 2015
Procedencia: Archivo personal.
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El objetivo de este articulo es mostrar una serie de
buenos ejemplos que sirven de paradigma para me-
jorar las condiciones de uso y disfrute de las personas
con diversidad funcional en el dmbito del arte y del
disefio. El alcance de este texto es puramente des-
criptivo y aborda distintos campos . En primer lugar
se trata algunos buenos ejemplos dentro del 4ambi-
to de los entornos espaciales, en segundo lugar, se
aborda algunos productos de consumo destacables
por su innovacién en términos de uso y accesibili-
dad, en tercer lugar, se describen algunas estrategia
y buenas pricticas dentro del drea del mundo de la
navegacién web, y por dltimo se nombran dos blo-
ques relativos al arte inclusivo, el de algunos grandes
talentos de nuestro patrimonio creativo y artistico y
el de los particulares grificos tangibles que sirven
para acercar éste a personas con discapacidad visual.

'The aim of this article is to show a series of good
examples that serve as a paradigm to improve the
conditions of use and enjoyment of people with di-
sabilities in the field of art and design. The scope of
this text is purely descriptive and It addresses diffe-
rent fields. First of all, some good examples are dis-
cussed in the field of space environments, secondly,
some notable consumer products are shown for their
innovation in terms of use and accessibility, third-
ly, some strategies and good practices are described
within the area of the web browsers, and finally, two
blocks of inclusive art are mentioned, some of the
great talents of our creative and artistic heritage and
that of the tangible graphical individuals that serve
to bring this to people with visual impairments.

Disefio inclusivo, arte inclusivo

Inclusive design, Inclusive art

El objetivo de este articulo es mostrar una serie de
buenos ejemplos que sirven de paradigma para me-
jorar las condiciones de uso y disfrute de las perso-
nas con diversidad funcional en el 4mbito del arte y
del disefo.

Asi se expondrin una serie de ejemplos que instru-
yan sobre las amplias y variadas soluciones aplica-
bles en materia de disefo inclusivo y, porqué no, de
arte en esta materia.

En este sentido, empezando por el dmbito del en-
torno espacial, es destacable el uso de rampas (Fig.
1) y vados que facilitan el acceso y circulacién a
personas con movilidad reducida. Con unas dimen-
siones y pendientes adecuadas, y con espacios de
descanso y apoyo si se requieren, es facil advertir
que estas soluciones ya se encuentran normalizadas
en la mayoria de nuestras ciudades y en numerosos
edificios publicos, si ademds se emplean en conjun-
cién con un pavimento téctil contrastado en textura
y color, las personas invidentes pueden detectarlo
facilmente, tanto si tienen restos visuales, como si
no los tienen. Ademds, situando pasamanos de do-
ble altura se completard un conjunto que beneficia a
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todos, también a las personas mayores que necesitan
apoyo complementario para ascender o descender
por éstas. Cabe destacar que el uso de estas solucio-
nes no perjudica especialmente a ningin otro tipo
de usuarios.

Fig. 1: Rampa de acceso en un entorno monumental como el

de Pisa, Italia.

Por otro lado, dentro de este mundo de los entornos
espaciales, es especialmente interesante mencionar
todas las ayudas tecnolégicas que se generan en el
mundo de la domética para espacios interiores. Esta
disciplina se desarrolla con un mercado orientado
a aquellos usuarios que quieran vivir mds cémoda-
mente en su hogar a partir del empleo de la tecnolo-
gia a nuestro alcance, sin embargo las personas con
alguna limitacién funcional pueden beneficiarse es-
pecialmente de estas mejoras que ofrece el mercado.
Elementos como ordenadores personales, teléfonos
celulares, cimaras inteligentes, accionamientos me-
diante voz, sensores de diferentes tipos, entre otros
dispositivos, se integran en el interior de la vivienda
para realizar tareas cotidianas de una manera mads
eficiente, empleando automatismos pensados para
minimizar esfuerzos, por ejemplo en subir y bajar
persianas, accionar la calefaccidn, el aire acondicio-
nado, subir o bajar la temperatura de éstos, activar
o desactivar la alarma, o simplemente encender o
apagar aparatos electrodomésticos.

3. BUENAS PRACTICAS EN EL AREA DEL
DISENO DE PRODUCTOS

En otro orden de cosas, dentro del mundo del di-
sefio de productos existen numerosos ejemplos de
productos cuyo disefio puede considerarse inclusivo

o beneficioso para personas con algin tipo de dis-
capacidad, pero hay uno que llama especialmente
nuestra atencion, es un elemento para la cocina, im-
bito en el cual se estin realizando muchas innova-
ciones a partir de la cooperacién entre profesionales
de la hosteleria y disefiadores. El producto del que
hablamos se emplea para lavar y eliminar el exce-
so de agua en las verduras y lo produce la empresa
britdnica OXO (Fig. 2), su caracteristica diferencia-
dora sobre los productos similares que proponen las
empresas competidoras, es un simple botén que hay
que pulsar para accionar el giro de su plataforma
interior, éste es ficilmente localizable mediante una
semdntica cromdtica que enfatiza su contraste con
el resto de las partes y, ademds, puede accionarse con
tacilidad por parte del usuario, puede pulsarlo con la
mano, la mufieca, con el antebrazo, una vez pulsado
se inyecta aire al conjunto para activar la rotacién
que serd finalmente la que proporcionard la inercia
capaz de eliminar el agua de las verduras.

Fig. 2: Producto para escurrir el agua en verduras para la ensa-
lada. Su disefio estd especialmente concebido para reducir las
demandas capacitivas del usuario, siguiendo de este modo las
filosofias de disefio inclusivo.

Los modelos alternativos a éste suelen demandar
operaciones en el usuario de giro en las que la mu-
fieca, y la coordinacién de movimientos requieren
habilidades de destreza mds acentuadas que en
este caso. En otro orden de cosas, este producto
también es destacable precisamente porque estd
pensado para ser ficilmente desmontable, lavable
y almacenable. En muchas ocasiones el disefiador
se centra en el uso del producto por parte del uso
principal y del usuario directo y olvida tanto tareas
secundarias, como a otro tipo de usuarios que tam-
bién intervienen en su empleo, como los encarga-
dos de mantener o incluso de fabricar el producto,
quienes en el caso de los elementos urbanos son
un grupo a los que conviene integrar en el proceso
de disefio de un objeto para el espacio publico y de
uso colectivo (Puyuelo Cazorla, Gual Orti, & Val
Fiel, 2008).

Algunas buenas practicas en el disefio de productos, entornos y arte inclusivos
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Otro ejemplo destacable en el ambito del produc-
to es la silla para movilidad en el bafio. Se trata de
ayuda técnica, es decir, de un producto de uso par-
ticular para personas con alguna limitacién, pero
que permite realizar actividades varias relacionadas
con el aseo personal, con o sin ayuda de cuidadores,
en funcién del individuo. Esta silla destaca por sus
prestaciones integradas, como ruedas que facilitan
su movilidad, una cufia integrada en el asiento facil-
mente re-movible y lavable, reposapiés articulables
y reposdaramos integrados (Fig. 3).

Fig. 3: Silla multifuncional para la movilidad y el aseo en el bafio.

En realidad son numerosas las sillas que presen-
tan todas estas caracteristicas, sin embargo ésta, al
contrario que la gran mayoria, tiene un tratamiento
estético adecuado y alejado del lenguaje clinico que
la dota de una imagen amable, salubre e integrada
con cualquier interior moderno. Se trata de una ex-
cepcién dentro del mundo de las ayudas técnicas.
Muletas, andadores, bastones y otros productos de
uso clinico suelen presentar un escaso interés desde
el punto de vista estético, un correcto tratamiento
formal y cromdtico implica un paso hacia la innova-
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cién en este caso, hecho que podria mostrar el esca-
so interés de los profesionales del disefio por estos
productos que se alejan, por su temitica, de lo que
los anglosajones denominan coo/ (guay).

4. BUENAS PRACTICAS EN EL AMBITO
DEL DISENO GRAFICO Y LA NAVEGA-
CION HIPERTEXTUAL

Cambiando de 4mbito, concretamente en el cam-
po del disefio grifico parece adecuado destacar el
mundo de las paginas web, ya que conjuga los co-
nocimientos cldsicos sobre comunicacién grifica,
junto con las posibilidades abiertas al disefio por in-
ternet y la navegacién hipertextual. Se trata de una
experiencia relativamente nueva dentro del campo
y, como todos los servicios, puede ser més o menos
frustraste para una persona con limitaciones senso-
riales navegar por una pagina de este tipo, si el sitio
web no se encuentra correctamente adaptado y pen-
sado para todos. Afortunadamente existen organi-
zaciones como la World Wide Web Consortium
(W3C) (World Wide Web Consortium (W3C),
2014) que se encargan de desarrollar protocolos y
guias para, entre otros, se pueda acceder a las pagi-
nas web por parte de usuarios con alguna limitacién
funcional. En este sentido, para que una web sea
accesible a personas con discapacidad, en términos
generales, debe permitir a todos los usuarios, per-
cibirla, entenderla, navegar e interactuar por ella y,
también, contribuir o participar en sus contenidos.
Ademas, la Web Content Accessibility Guidelines
(World Wide Web Consortium (W3C), 2008), es
decir, la guia que recomienda como realizar una web
accesible desde el punto de vista de los contenidos
habla de una fécil operatibilidad del entorno y ro-
bustez del disefio para adaptarse a periféricos que
complementariamente puedan servir de ayuda en su
interaccién. Una serie de items ficilmente evalua-
bles son suficientes para definir hasta tres niveles de
accesibilidad de las paginas web que ayudan a modo
de marca a catalogar el grado de accesibilidad de
una web. En estés sentido, la pagina web de la BBC
britdnica (Fig. 4) o de muchos organismos interna-
cionales como, por ejemplo, la OMS (Fig. 5) son
accesibles. Para empezar presentan la informacién
jerarquizada seglin una estructura clara y facilmente
perceptible con listados de titulos, subtitulos y cuer-
po del texto que pueden detectarse por el navegador,
incluso por parte de una persona invidente, con la
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ayuda ya implementada en la mayoria de los siste-
mas operativos de un lector de voz sintetizada que
lee las partes de la pagina.

Donald Trump
retweets far-right
videos

Zimbabwean court acquits
Mugabe critic migrants
Oh Atica ©an Asica

Uber says 2.7m Brits hit by

Nigeria to fly home stranded

Bali flights resume after
eruption
O Asis ©dh Technology

Suspected Florida serial killer  Apple pulls Duterte execution
o ares
et ©3n USACanada om asa

US tourists held for nude

India hotel guest 'stole 120
temple phot Vs

©14m | UK Polties B2392 o Asa

O Afica

Fig. 4: Imagen de la pagina principal de la cadena informativa BBC.
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b B G e e oo 5" TN

Programa de Emergencias Sanitarias
Preguntas y respuestas sobre el Programa de
Emergencias Sanitarias de la OMS.

Reduzcamos los problemas de salud causados por los nacimientos
prematuros

22 de noviembre de 2017 - Cada afio nacen en el
mundo unos 15 millones de bebés prematuros,
una cifra que va en aumento. Las complicaciones
relacionadas con la prematuridad, que constituye
Ia principal causa de defuncién en los nifios
menores de cinco afios, provocaron en 2015

Enfermedad por el virus de Zikay sus
complicaciones

Toda la informacién sobre la enfermedad, causada por
un vius transmitido principaimente por mosaquitos del
género Aedes.

Director General

aproximadamente un millén de muertes. Tres
cuartas partes de esas muertes podrian
prevenirse con intenvenciones coestoeficaces. La
prevencion de las complicaciones y las muertes
debidas al parto prematuro comienza con un
embarazo saludable

Tuberculosis ~ Uso de antibioticos ~ Yemen Antibidticos en animales

Nuevo compromiso mundial para poner fin a la tuberculosis
17 de noviembre de 2017 - Un total de 75 ministros han acordado tomar
medidas urgentes para poner fin a a tuberculosis de aqui a 2030. EI
anuncio se ha hecho en la primera Conferencia ministerial mundial de la

«Aspiro a un mundo donde cada persona pueda llevar
unavida sana y productiva, independientemente de
quién sea o donde viva»

& OMS para poner fin ala tuberculosis en Ia era del desarollo sostenible
8 una respussta mulisectoral, que ha reunido a delegados de 114 paises
en Moscii los dias 16 y 17 de noviembre de 2017

— Sitio web del Dr. Tedros Adhanom Ghebreyesus

Fig. 5: Imagen de la pigina web de la Organizacién Mundial
de la Salud.

Las imagenes se encuentran con pies o renombra-
das con titulos descriptivos para que el navegador
pueda identificarlas, y los videos tienen descripcio-
nes textuales, o se encuentran también subtitulados
para personas con limitaciones auditivas. Ademas
se puede personalizar el tamafo de la tipografia
para hacerla mas facilmente legible, y por lo tanto,
entendible. Las guias desarrollan muchos otros as-
pectos que aqui no caben nombrar, pero que sirven
para mejorar la usabilidad de una web y por lo tanto
a hacerla mas inclusiva, abriendo el espectro de los
usuarios a aquellos mas vulnerables por la imple-
mentacion de barreras indeseadas.

Podriamos seguir hablando de buenas practicas,
como por ejemplo, en el campo delamodayde como
se pueden llegar a realizar ropa que sea facilmente
usable, ademas de estética, pero el interés de este
articulo se centra en mostrar pequefios ejemplos
que sugieran a las personas que se quieran iniciar
posibles caminos ofrecidos por las estrategias de
disefio que se emplean en estas filosofias y tal vez
con las pinceladas expuestas sea suficiente.

Ahora bien, no se puede cerrar este discurso
relativo al disefio y al arte social sin hacer mencion
también de las aportaciones de estas personas
en esta materia. Aunque desafortunadamente no
sea practica habitual en ciertas areas del disefio,
las personas con discapacidad pueden aportar
una visién mds rigurosa y practica como usuarios
directos, como afectados. En el mundo del arte se
puede observar como superan barreras exponiendo
su faceta mas creativa. Beethoven desarrolld una
deficiencia auditiva, pero sorprendentemente
maravilld6 al mundo con sus composiciones
musicales, Toulouse-Lautrec padecia un desorden
en sus piernas que no le impidié ser uno de los
grandes maestros de la pintura del siglo XIX,
Claude Monet tuvo problemas con su vista que,
posiblemente, condicionaron su obra a nivel
cromatico, hecho por el que es internacionalmente
reconocido, los desordenes mentales de Van Gogh
bien pudieran haber sido el leiv motive de su obra,
y asi un sinfin de ejemplos en los que se demuestra
que la genialidad y el talento se desarrollan en
cualquier ambito de nuestras capacidades. En la
actualidad, también existen artistas que realizan su
obra a pesar de poseer alguna capacidad mermada,
uno de los mas sorprendentes y curiosos es el del
fotografo esloveno, ciego desde los doce afos, Evgen
Bavcar (Berti, 2007), que con su trabajo ensefia que
las imagenes se construyen en nuestro interior y
que la sensibilidad es otra capacidad humana. Con
caracter mas reivindicativo o divulgativo la artista
britanica Sue Austin (Sue Austin, 2010), paralizada
de cintura para abajo, muestra como se le puede dar
lavuelta ala percepcion que tenemos de las personas
en silla de ruedas, ella realiza acciones artisticas
buceando bajo el agua con la silla para mostrar que
desde acciones de este tipo, no so6lo se puede llegar
a exponer al mundo las capacidades humanas ante
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los retos, sino también, al mismo tiempo, crearlo
armonicamente, con belleza. Como bien dice ella:

«Cada cual tiene que hacer frente a sus propios
retos, y lo que hoy vemos como limitaciones no son
mas que posibilidades. Mi silla, por ejemplo, es mi
libertad».

6. GRAFICOS TANGIBLES COMO MEDIO DE
COMUNICACION INCLUSIVA

Por ultimo, cabe hablar de los graficos tangibles
y de sus distintas tipologias, planos, mapas,
maquetas y/o graficos de cualquier indole, es hablar
de dispositivos o productos cuya informacion
contenida es perceptible principalmente mediante
el sentido del tacto. Estos dispositivos muestran
informacion grafica en relieve, de tal manera que
aquellas personas que no poseen las funciones
visuales completas puedan entender determinados
contenidos como aquellos hitos del arte que se han
convertido legado artistico (Fig. 6).

Fig. 6: Contorno en relieve de la Venus Capitolina. Modo ac-
cesible para la comprensién de esta obra por parte de personas
con discapacidad visual.

Por otro lado, un grafico tangible inclusivo es aquel
que ademas muestra la informacion mediante otros
canales como el visual (tactovisual), empleando
por ejemplo recursos de comunicaciéon grafica
(tipografia adecuada y contrastes de color entre
otros)(Fig. 7). De tal manera que cualquier usuario
puede llegar a entender los contenidos de un
producto de estas caracteristicas, hecho que deviene
en un uso no excluyente del mismo.

Fig. 7: Grifico tangible en relieve en el que se emplea el con-
traste visual para facilitar la interpretacién de la obra.

7. CONCLUSION

Como conclusion a este texto puramente descriptivo
se puede afirmar que existe un campo muy interesante
para realizar trabajos de investigacion desde un
Optica basada en la mejora de la integracion social de
colectivos vulnerables y desfavorecidos, para los que
es muy dificil acercarse al conocimiento artistico y
del disefio de producto.

La cuestion aqui tratada ha sido escasamente
abordada desde la disciplina dedel arte, al menos,
con la misma intensidad que en otras dreas del
conocimiento. Parece pertinente, por lo tanto,
indagar en las posibilidades de los productos y obras
inclusivas. En este sentido, los ambitos del arte y
del disefio deberian aportar y compartir su parte
de su conocimiento adquirido durante largos afos
y hacerlo accesible a estas personas, para ello cabe
indagar en el proceso de percepcion de las obras, en
el conocimiento de las personas con discapacidad y
en las técnicas y soluciones existentes, para asi tratar
de hacer accesible el arte y el disefio a estas personas.

Una cultura y sociedad que integre en su arte y
disefio los parametros para hacer accesibles sus obras
y productos a personas con discapacidad es una
cultura abierta a todos y que atiene a la mejora social
como vertiente para ampliar su publico e integrar a
colectivos desfavorecidos.

Jaume Gual Orti
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Este trabajo propone un nuevo modelo para el di-
sefio y desarrollo de nuevos productos y establece
un marco de reflexién sobre la relacién que debe
establecer el disefiador con los consumidores per-
tenecientes a colectivos especiales al integrarlos en
el proceso de Co-Creacién, tratando de responder a
sus necesidades reales independientemente del po-
tencial comercial del producto.

Desde el punto de vista de un disefio de producto
que no vela inicamente por los meros intereses eco-
némicos de las empresas, parece posible aprovechar
la inercia actual de otros movimientos sociales para
trasladar estos cambios de poder también al sistema
de consumo. Este planteamiento retoma en parte
los principios del Disenio Universal como camino
hacia un disefio que atiende a las diversidades, ca-
paz tanto de llegar a todos los ciudadanos para dar
solucién a sus necesidades como de minimizar la
brecha social que ha ido amplidndose en las Gltimas
décadas.

CThis work proposes a new model for the design
and development of new products and establishes
a framework for reflection on the relationship that
the designer must establish with consumers belon-
ging to special collectives when integrating them
into the Co-Creation process, trying to answer to
their real needs regardless of the commercial poten-
tial of the product.

From the point of view of a product design that does
not only watch over the mere economic interests of

the companies, it seems possible to take advantage
of the current inertia of other social movements to
transfer these role changes also to the consumption
system. This approach takes up part of the Universal
Design principles as a way towards a design that
meets the diversities, capable of reaching all citizens
to solve their needs and minimizing the social gap
that has been widening in recent decades.

Disefio Social, Co-Creacién, Con-
sumidor

Social Design, Co-Creation, Consu-
mer

Las ultimas décadas nos han conducido a la cons-
truccién de un nuevo paradigma de mundo globali-
zado. En €, los individuos y las diferentes socieda-
des que éstos componen se conectan mediante un
tejido social de relaciones virtuales, posible gracias
a la gran masa de usuarios que dispone actualmen-
te de conexién permanente a Internet. Este hecho
estd acelerando todos los sistemas de consumo y
estd reduciendo los ciclos de vida de los productos
ya concebidos, que quedan obsoletos en un perio-
do de tiempo muy reducido, en favor de otros con
nuevas prestaciones, en muchos casos irrelevantes o
meramente estéticas. Esta situacién provoca la ace-
leracién de todo el sistema productivo, obligando
a las empresas a reducir su tiempo de reaccién y a
estudiar nuevas metodologias de trabajo y nuevos
sistemas productivos que permitan incrementar las
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expectativas de éxito en el lanzamiento continuo de
nuevos productos al mercado.

En los dltimos afios han surgido diferentes inicia-
tivas empresariales que tratan de incrementar di-
chas expectativas, abriendo para ello los muros de
la empresa a la participacion externa. Parte de estas
iniciativas buscan establecer vinculos de colabora-
cién entre diferentes empresas, aprovechando las
nuevas herramientas de comunicacién, basadas en
el uso de Internet como vehiculo de transmisién,
incorporando ficilmente a la organizacién personas
brillantes en un campo concreto. De este modo se
suman nuevas capacidades a la empresa, indepen-
dientemente de su localizacién geogréfica, aumen-
tando asi el potencial tecnoldgico e innovador de la
organizacion.

Otras iniciativas se centran en la economia del
conocimiento como medio para ampliar las posi-
bilidades comerciales de la empresa a través de la
evolucién tecnoldgica permanente. En este contex-
to, la innovacién y la creatividad se presentan como
elementos clave para la diferenciacién con las em-
presas competidoras.

En los ultimos afos estin tomando mucha fuerza
las iniciativas basadas en el concepto de Co-Crea-
cién. Sanders & Simons (2009) definen este con-
cepto como “cualquier acto de creatividad colecti-
va que sea experimentado conjuntamente por dos
o mds personas” (p.1) y presentan una clasificacién
de los diferentes tipos de Co-Creacién que existen
en la actualidad, como son co-creacién dentro de
las comunidades, co-creacién dentro de empresas y
organizaciones, co-creacién entre las empresas y sus
socios comerciales, y co-creacién entre las empresas
y las personas a las que prestan servicios, a las que
se denomina diversamente clientes, consumidores,
usuarios o usuarios finales.

Esta tltima tipologia serd en la que se centrard nues-
tra atencién. Partiendo de la idea de que todas las
personas son creativas y tienden a buscar soluciones
creativas en sus vidas, encontramos que uno de los
valores fundamentales de la Co-Creacién, precisa-
mente es satisfacer la necesidad del usuario de tener
una actividad creativa dirigida hacia la interaccién
social con su entorno. Dicho potencial ha sido visto
por las empresas como una oportunidad de mejo-
rar la aceptacién de nuevos productos lanzados al

mercado y limitar los riesgos de dicho lanzamiento.
Todo esto, genera nuevos modos de relacién entre
usuario/consumidores y empresa que estudiaremos
en el presente trabajo.

Este articulo pretende poner de manifiesto la ne-
cesidad de empoderamiento de los consumidores
desde un plano social, no como una mera estrategia
empresarial de co-creacién, en la que se implica al
consumidor con el fin de obtener mayores beneficios
y reducir riesgos en el lanzamiento de nuevos pro-
ductos, sino como una politica social a implementar,
consciente de la importancia de cubrir necesidades
basicas de colectivos singulares, tradicionalmente
poco atendidos por no suponer un mercado que
pueda a aportar a las empresas significativos benefi-
Ccios econdomicos.

Para abordar el tema planteado se han estudiado di-
ferentes conceptos para entender el funcionamiento
tanto de los escenarios estudiados como del escena-
rio propuesto, asi como de los condicionantes que
han conducido hasta él.

La crisis de 2008 ha derrumbado muchas de las es-
tructuras politico-econémicas. La complicada situa-
cién ha dado lugar a una sensacién de decepcién y
desengafio que ha provocado numerosos cambios
sociales. Como en otras ocasiones, muchas personas
y grupos sociales se movilizaron conjuntamente para
hacer llegar con mds fuerza sus protestas a los grupos
politicos y organismos que tomaron las decisiones
que les arrastraron, directa o indirectamente, a la si-
tuacién actual. Este sentimiento de Empoderamien-
to Social a través de las movilizaciones no es nuevo,
sin embargo si son novedosos los cauces utilizados
para dinamizarlo: el papel de las redes sociales ha re-
sultado fundamental en la movilizacién ciudadana y
en la organizacién de nuevas estructuras horizonta-
les, en contraposicién a los estamentos jerdrquicos de
poder. En el escenario actual, se perfila que un em-
poderamiento de los consumidores puede ayudar a
reclamar soluciones a sus problemas reales, aplicando
los conceptos promulgados por el Disefio Universal
(Preiser & Ostroft, 2001), contribuyendo a erradicar

las desigualdades de un modo mds sostenible.
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La sociedad actual ya no vive solamente en un con-
texto fisico, sino que gran parte de su vida social se
desarrolla de forma virtual. En pocos afios, la evolu-
cién de Internet y de los sistemas de comunicacién
ha dado lugar a la eclosién de un nuevo territorio,
reservado hasta el momento para unos pocos. Un
porcentaje muy elevado de la poblacién, principal-
mente en los paises del hemisferio norte, se interre-
laciona a través de las redes sociales viviendo una
realidad hibrida con cierta cotidianeidad (Purdy,
2017). Recientemente las redes sociales han permi-
tido movilizar y organizar grandes grupos de pobla-
cién con intereses comunes, quedando en ocasiones
tuera del control politico. En este nuevo territorio
es posible establecer debates en los que la partici-
pacién estd abierta a cualquiera que tenga algo que
decir. Esto abre nuevos foros y nuevas formas de
participacién, ya no solo en movimientos ciudada-
nos, sino también en las instituciones.

Numerosas empresas, organizaciones o estados es-
tan viendo el enorme potencial de recopilar grandes
cantidades de informacién personal sobre nuestra
existencia en la Red. Para una empresa que fabri-
ca un producto determinado, conocer las costum-
bres de sus clientes hasta un extremo que le per-
mita parametrizar su comportamiento, constituye
una ventaja competitiva que puede diferenciarlo de
su competencia o simplemente permitirle sacar al
mercado un producto antes que ésta. No obstan-
te Papanek (1984) apela a la responsabilidad social
del disefiador para ejercer su papel desde la ética
buscando soluciones que satisfagan las necesidades
de los usuarios de forma eficaz, no centrando tanto
la atencién en la apariencia, sino en la funcién que
estas soluciones deben cumplir.

Asistimos a un escenario propicio para el empode-
ramiento de los consumidores, que organizados en
asociaciones, colectivos o simplemente en comuni-
dades virtuales a través de las redes sociales dispo-
nen de herramientas para suavizar las normas de un
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modelo de consumo que no siempre responde a las
necesidades de los usuarios.

Page & Czuba (1999) definen Empoderamien-
to como “un proceso social multidimensional que
ayuda a las personas a controlar sus propias vidas”.
Taylor, et al. (1992) distinguen entre empodera-
miento bajo el enfoque de mercado y el empodera-
miento bajo el enfoque democritico. En el primer
caso, los consumidores pueden elegir entre las al-
ternativas que les ofrece el mercado y en el segundo
caso la visién es de fuerza co-creativa que pretende
dar voz a las demandas de los clientes. Por tanto,
podemos entender el empoderamiento de los con-
sumidores desde un enfoque democritico, como
una estrategia empresarial para dar a los clientes
sensacién de control sobre el proceso de seleccién
de productos.

La competencia entre las empresas es cada vez ma-
yor en un mercado tan globalizado como el actual y
esto las obliga a ser mds transparentes con la infor-
macién de los productos ofertados. De este modo,
los clientes pueden obtener ficilmente desde la web
informacién sobre diferentes proveedores y sus pro-
ductos (Harrison, Waite & Hunter, 2006). Esto hace
que puedan tomar una decisién de compra debida-
mente informada y de forma auténoma escogiendo
facilmente entre todos los productos ofertados por
diferentes distribuidores o fabricantes, indepen-
dientemente de su origen o situacién. Esto otorga
cierta cuota de poder a los consumidores y puede
provocar que las empresas les presten algo mds de
atencion, tratando de fidelizarlos ofreciéndoles ser-
vicios mds eficaces o mejores productos. Ademis,
gracias al sistema de valoraciones publicas del trato
recibido en transacciones de comercio electrénico,
los propios usuarios se transforman en el tejido cri-
tico que puede fortalecer o frenar cualquier estrate-
gia empresarial (Garcia-Garcia, et al., 2015).

Fuchs, Pandelli & Schreier (2010) presentan cua-
tro estudios empiricos sobre los efectos psicoldgicos
producidos por la implicacién de los consumidores
en el proceso de desarrollo de nuevos productos. El
estudio pone de relieve que el hecho de participar
en el proceso creativo aumenta en el consumidor
el sentimiento de propiedad psicolégica sobre los
productos. Este aumento de interés puede llevar
asociado un aumento de la demanda. Ademis, al
responder mejor a las necesidades de los clientes, la

Carlos Garcia-Garcia - Francisco Felip Miralles - Julia Galan Serrano



Anc e
A A RAS A" |

empresa puede reducir los riesgos asociados al lan-
zamiento de un nuevo producto.

Para que la participacién de un cliente virtual en
un proceso de innovacién abierta aporte valor a los
procesos de innovacién de producto, es necesario
que los consumidores estén cualificados y motiva-
dos para contribuir con sus ideas y conocimientos
(Fuller, et al., 2012). Sin embargo, no es necesario
que los consumidores se conviertan en los nuevos
disefiadores. No se trata de realizar una transpo-
sicién de papeles, sino que el disefiador desarrolle
productos que cubran las necesidades de todo tipo
de usuarios y no solo de unos pocos. Debe ser un
cambio de visién hacia un planteamiento de disefio
mds universal que responda a todas las realidades
sociales.

Desde la revolucién industrial, la relacién estable-
cida entre los consumidores y las empresas ha ido
evolucionando. Las empresas han ido tomando un
mayor control sobre las necesidades del usuario, de
modo que poco a poco éste ha ido perdiendo, de
forma inconsciente, una parte de su independencia
sobre sus propias decisiones de compra. Podemos
distinguir tres escenarios en dicha relacién consu-
midor-empresa:

1. En un primer escenario, la empresa disefia
nuevos productos para cubrir las necesidades de po-
sibles consumidores, a pesar de no tener gran in-
formacién sobre estos. En este caso las decisiones
tomadas durante el proceso de disefio y desarrollo
del producto se centran en consideraciones basadas
en la experiencia del propio equipo de disefio y de
la empresa. Las especificaciones del producto nacen
de la idea general que da forma al mismo y de las
posibilidades productivas que dispone la empresa.
De algiin modo, se disefia de espaldas al consumi-
dor, sin conocer sus necesidades reales. Con ello, el
consumidor queda relegado a un papel secundario,
siendo un sujeto pasivo cuya unica misién es adap-
tarse a las soluciones ofertadas por la empresa, o
buscar otro producto que supla mejor con sus nece-

sidades.

2. En un segundo escenario, la empresa trata
de generar nuevas necesidades en el usuario para
aumentar su campo de actuacién y al mismo tiem-

po ganar ventaja sobre posibles competidores. El
papel de la empresa es mds agresivo, ya que debe
tratar de convencer al consumidor de la necesidad
de adquirir un producto que éste no ha demanda-
do. Para identificar las necesidades de cada tipo de
cliente tratan de identificar y parametrizar su com-
portamiento apoyindose en el Big Data. Con ello,
se vulnera la intimidad de los propios clientes de
la empresa, que no son conscientes de haber cedi-
do numerosos datos de forma voluntaria. De este
modo, se refuerza la situacién de desigualdad entre
empresa y consumidor.

3. En un tercer escenario, la empresa busca
la implicacién del consumidor o colectivo de con-
sumidores en el proceso de disefio y desarrollo de
nuevos productos, siguiendo un planteamiento de
Co-Creacién. La iniciativa surge desde la empresa,
y tiene como objetivo conseguir disefiar productos
o servicios mds adaptados al cliente, de modo que
consigan una mayor aceptacién por su parte. Ade-
mas, persiguen la fidelizacién del consumidor a la
marca, sustentada en el sentimiento de autoria y
participacién en el proceso. Este modelo presenta
un modo menos invasivo que el anterior de cubrir
las necesidades del cliente, pero sin embargo per-
sigue los mismos objetivos: conocer al cliente para
disefiar nuevos productos que cubran sus necesi-
dades. En este caso, la empresa busca la participa-
cién de un grupo representativo de un colectivo de
consumidores, para después convencer al resto de la
idoneidad del producto. De algiin modo, la empresa
instrumentaliza al consumidor en su favor bajo el
pretexto de ceder parte de su control en el desarrollo
del nuevo producto.

En los escenarios anteriores el consumidor es estu-
diado y casi espiado de forma consciente e incons-
ciente a través de diferentes mecanismos comercia-
les que lo categorizan. Con ello, cede muchos de
sus datos privados a los intereses empresariales para
que éstos puedan caracterizar su comportamiento y
costumbres, facilitando disefiar productos que res-
pondan solo a las demandas econémicamente mads
rentables de satisfacer. De esta forma, quedan fuera
de todo este sistema de consumo grupos singula-
res o minoritarios, a los que no interesa dirigir las
estrategias comerciales de la empresa por no supo-
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ner un grupo numeroso que garantice unos bene-
ficios suficientemente sustanciales. Esto da lugar a
colectivos que poco a poco van quedado apartados
del desarrollo tecnoldgico actual, formandose una
brecha digital cada vez mas amplia, que estd dando
lugar a nuevas desigualdades.

Es posible proponer un nuevo escenario que pone
en la cima del sistema al consumidor, siendo éste
el motor de un sistema que cubra sus necesidades
reales de un modo sostenible, sin afiadidos inne-
cesarios que desvien la atencién de las necesidades
importantes. Este nuevo modelo debe proponer
una solucién integradora que nazca de los colecti-
vos singulares, reclamando soluciones a problemas
particulares que condicionan su normal desarrollo
dentro de cualquier sociedad actual. Al confrontar
las necesidades reales que faltan por cubrir, es facil
comprobar que existen grandes oportunidades para
el disefio de producto en las economias emergentes
o en paises en vias de desarrollo.

En este nuevo escenario la solicitud debe partir del
consumidor, entendiendo éste como colectivo orga-
nizado que reivindique sus necesidades singulares.
Solo de este modo las especificaciones del producto
responderdn a las necesidades reales del consumi-
dor, sin afiadidos innecesarios que lo adornen y lo
sobredimensionen, prescindiendo de todo aquello
que resulta accesorio. De este modo, muchas estra-
tegias de sostenibilidad dirigidas a mitigar el im-
pacto ambiental derivado de una sobreproduccién
de productos superfluos podrian llegar a quedar ob-
soletas y no ser necesarias.

Para ello, el empoderamiento debe ayudar a los
consumidores a tomar las riendas de la sociedad de
consumo. El escenario propuesto pretende otorgar
a los consumidores el papel de prescriptores de los
productos que cubran sus propias necesidades, to-
mando las decisiones necesarias y asumiendo sus
consecuencias. El briefing con la solicitud del nuevo
producto surgird de los propios colectivos empode-
rados, organizados en sistemas de decisién y discu-
sién horizontales con el fin de determinar las espe-
cificaciones de disefio que deberd cumplir el nuevo
producto. De este modo serd un sistema mas demo-
critico de participacién el que configurard las estra-
tegias a seguir por la empresa defendiendo el Pro-
comun (Lafuente, 2007). Esto no implica que todos
los consumidores deban convertirse en disefiadores,
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ya que sblo los que presentaran una cualificacién
determinada se verfan con capacidad para partici-
par en el proceso. Simplemente deben determinar
cémo debe ser el producto que cubra sus necesida-
des de una forma adulta, informada y emancipada,
y finalmente supervisar y corroborar que la empresa
ha conseguido una solucién adecuada.

Como se ha presentado en el articulo, la relacién
entre consumidor y empresa que se ha desarrollado
a lo largo de los diferentes escenarios presentados
resulta desigual, dejando en una posicién destavo-
rable al consumidor, m4s ain cuando se trata de
usuarios pertenecientes a colectivos minoritarios
con necesidades especiales.

Impulsados por la situacién actual de empodera-
miento social, los consumidores pueden reivin-
dicar un nuevo rol mis activo dentro del sistema
de consumo, replanteando el papel de empresas y
disefiadores, tradicionalmente posicionados en una
situacién privilegiada respecto a los consumidores,
y en algunas ocasiones ajenos a ellos. En este senti-
do, es posible considerar el sistema de economia de
mercado globalizado como una oportunidad para
invitar a las empresas a asumir una mayor respon-
sabilidad social, dejando de lado planteamientos
exclusivamente econémicos. Los disefiadores deben
establecer sinergias de colaboracién que permitan
disefiar productos que respondan a las necesidades
especificadas por los propios consumidores, ya que
son los que mejor las conocen. Al integrar a los con-
sumidores en equipos de Co-Creacién es necesario
otorgarles el papel que les corresponde, sin que ello
suponga ocupar el espacio destinado a los disefia-
dores. Ambos deben ser érganos vitales de un mis-
mo sistema que debe funcionar sincronizado, ya que
ambos se necesitan y actian en sinergia.

Este trabajo forma parte del proyecto de investi-
gacién “Arte y disefio en la nueva sociedad digital”
(2016-2018, cédigo P1-1B2015-30) financiado por
la Universitat Jaume I, focalizado en entender cémo
las sinergias entre distintas disciplinas permiten
nuevos modos de enriquecer el proceso de creacién
de nuevos productos.
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En un escenario donde coexisten distintas tecnologias
de pantalla, resulta de interés para disefiadores y publi-
cistas saber como preparar las imédgenes en cada caso
para que resulten mds eficaces a la hora de presentar
visualmente un producto. El presente articulo pone en
valor distintos trabajos que han ahondado en el estudio
de estas materias, y propone las pautas a seguir para el
disefio de un experimento que ayude a entender c6mo
puede variar la valoracién de un producto al ser presen-
tado visualmente en una pantalla 3D o en una 2D, ayu-
dando a determinar las caracteristicas que deberia tener
una composicién para que el producto destacara en ella
y para que la imagen global resultase mds atractiva.

In a scenario where different display technologies
coexist, it is of interest for designers and publicists to
know how to prepare the images in each case to make
them more effective when presenting a product visua-
lly. This paper puts in value different works that have
deepened in the study of these matters, and proposes
the guidelines to follow for the design of an experi-
ment that helps to understand how the assessment of
a product can vary when being presented visually in a
3D or in a 2D display, helping to determine the fea-
tures that a composition should have for the product
to stand out in it and for the overall image to be more
attractive.

Pantalla 3D, pantalla 2D, presentacién
de productos

3D display, 2D display, product presen-

tation

Nos encontramos en un momento en el que la ima-
gen parece haber redefinido con éxito su papel en
las distintas esferas de la comunicacién digital. En
el dmbito del disefio industrial, constatamos que
la presentacién de productos a través de la imagen
constituye en la actualidad un campo de interés, ya
que permite acercar el producto al consumidor y
darlo a conocer alld donde no resulta posible llevar
una muestra fisica, como demuestran estudios para
entender el potencial de la imagen como argumento
de venta en el e-retailing (Yoo y Kim, 2014). Pero
aun cuando el usuario tiene acceso al producto fi-
sico, la imagen puede mejorar el conocimiento del
mismo o reforzar el entendimiento de sus principa-
les cualidades, como demuestran estudios sobre la
eficacia del uso de imdgenes de Realidad Aumen-
tada en el punto de venta (Spreer y Kallweit, 2014).

Recientes estudios han ahondado en investigar
c6mo los productos presentados a través de image-
nes son percibidos por el consumidor. Algunos se
centran en los aspectos formales del producto, estu-
diando la influencia de la forma en la percepcién de
los objetos (Chang y Wu, 2007), c6mo la geometria
visual del producto influye en la percepcién de su
calidad (Forslund, Karlsson y Séderberg, 2013), o
cémo la sensacién de novedad transmitida por la
torma de un producto influye en la preferencia del
consumidor sobre el mismo (Hung y Chen, 2012).
En otros estudios se identifican los atributos que el
consumidor valora como positivos en la apariencia
de todo producto (Blijlevens, Creusen y Schoor-
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mans, 2009), debiendo ser distinguibles aun cuando
el producto se presente a través de una imagen en
lugar de fisicamente.

De todos estos estudios se deriva la importan-
cia actual que la imagen adquiere en el proceso de
presentacién de productos, siendo necesario saber
prepararlas adecuadamente para ser percibidas de
forma efectiva. Para llevar a cabo una correcta pre-
sentacién del producto a través de la imagen resulta
necesario conocer el piblico al cual nos dirigimos,
asi como saber elegir el medio que se ajuste més a la
naturaleza del contenido que queremos transmitir,
preparando asi el mensaje visual para que pueda ser
entendido lo mejor posible. Es necesario por tanto
saber escoger el lenguaje a utilizar en cada momen-
to y en cada medio, dado que las particularidades de
este ultimo hacen necesario adaptar el mensaje para
garantizar una adecuada transmisién de su conte-
nido.

A la hora de preparar las imédgenes de presentacién
de un producto para un medio concreto con el fin
de que sean percibidas de forma correcta y resulten
mids eficaces, resulta necesario entender cémo mira
un observador, saber qué estimulos le resultan mas
atractivos y hacia qué parte de la imagen dirige pri-
mero su mirada.

Sobre el modo de percibir la imagen en diferentes
medios se ha investigado mucho durante los ulti-
mos afios, realizindose estudios para comprender
los factores que intervienen en la estimulacién vi-
sual. Si bien es cierto que al observar una imagen
compleja la esencia de la misma puede ser percibida
muy riapidamente, no resulta tan sencillo saber de
forma inequivoca hacia dénde se dirige la mirada
de un observador al ver una imagen, o qué es lo que
le llama mads la atencién al observador. La idea de
que la mirada se dirige en primer lugar hacia zonas
de la imagen que resulten altamente informativas o
relevantes para el observador ha sido matizada en
estudios posteriores que han demostrado la exis-
tencia de otros factores que pueden condicionar la
forma de redirigir la mirada (Henderson, Weeks y
Hollingworth, 1999). La hipétesis de procesamien-
to gradual plantea que la captacién de la atencién
viene condicionada por la saliencia, es decir, zonas

de la imagen en las que destacan la iluminacién, el
contraste o el tono cromidtico respecto a otras zonas,
comprobédndose su influencia en estudios posterio-
res (Parkhurst y Niebur, 2003). No obstante, Todd
y Kramer (1994) demostraron que objetos que son
de color tnico, luminosos o salientes pero que en
cambio resultan irrelevantes para el observador, no
parecen captar su atencién cuando miran la ima-
gen. Es necesario, mis bien, que en el campo visual
del observador se cree una estructura significativa
que aporte novedad para producir captura aten-
cional. En este sentido, Yantis y Hillstrom (1994)
demostraron que un incremento de luminosidad en
un elemento de una imagen no tiene por qué ser
suficiente para captar la atencién del observador si
no contribuye a transformarlo en un nuevo objeto
perceptual.

De forma paralela, en otros estudios en los que el
usuario tenia que buscar con la mirada objetos en
una imagen, se comprobé que dotar a los objetos
caracteristicas llamativas, como el movimiento, no
siempre contribuye a captar la atencién del observa-
dor (Hillstrom y Yantis, 1994). El movimiento pue-
de ayudar al observador a fijarse mis en un elemen-
to cuando es una cualidad inherente a los objetos
que busca en la imagen, pero no consigue hacerlo
destacar cuando el observador cree que es una ca-
racteristica irrelevante o no relacionada con lo que
estd buscando. Es necesario, por tanto, que un obje-
to destaque respecto a un grupo perceptual (fondo)
y se convierta en algo nuevo para que consiga llamar
la atencién.

En conjunto, resulta muy dificil crear una ecuacién
Unica que determine inequivocamente hacia qué
punto de la imagen va a dirigirse la mirada de un ob-
servador o qué elementos va a encontrar mds atracti-
vos, ya que depende de numerosos factores y entran
en juego diversas variables. Cabe tener en cuenta
también que la mayoria de estos estudios sobre el
comportamiento de la mirada del observador han
sido realizados mostrando imagenes planas a través
de dispositivos de visualizacién tradicionales, como
fotografias en papel, o imagenes y videos presenta-
dos en pantallas y monitores 2D. Cabe preguntarse
si la forma de percibir la imagen de un producto es
distinta cuando es presentada potenciando el efecto
de tridimensionalidad a través de pantallas 3D es-
tereoscopicas o autoestereoscopicas, ya que existe la
posibilidad de que el medio utilizado para presentar
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una imagen influya en el modo de observarla, sobre
todo cuando es a través de una tecnologia con la que
el usuario estd menos familiarizado.

El uso de recursos tridimensionales puede ayudar
a una imagen a ser percibida mds rapidamente, aun
cuando sea a través de medios convencionales. Re-
cientes estudios acerca del uso de posters 3D en pu-
blicidad, caracterizados por incorporar un elemento
tridimensional o un objeto real, han demostrado
que pueden mejorar la atencién de los consumidores
hacia el mensaje publicitario que muestran, porque
resultan mds llamativos que los anuncios en posters
convencionales cuando ambas tipologias aparecen
juntas (Hatzithomas, Zotou y (Jenny) Palla, 2016).
La percepcién de la tridimensionalidad es inherente
al sistema de visién humano, por lo que representar
un producto mediante este lenguaje puede contri-
buir a que sea entendido de forma mds natural.

El 4ambito de la visualizacién electrénica de image-
nes estd marcado en la actualidad por una coexis-
tencia entre diferentes tecnologias. Aunque las pan-
tallas 2D LCD con transistores TEF'T son las mds
comunmente utilizadas en soportes cotidianos tales
como televisores, teléfonos méviles, ordenadores
portitiles o tablets, vemos extenderse paulatina-
mente el uso de pantallas 3D estereoscépicas y au-
toestereoscopicas, capaces de representar imdgenes
que sugieren en el observador una mayor sensacién
de tridimensionalidad. Mientras que las primeras
requieren el uso de gafas polarizadas para observar
correctamente el contenido, las segundas permiten
observar la imagen sin ningun tipo de dispositivo
adicional, lo cual las hace interesantes por su ma-
yor comodidad, pudiendo utilizarse sin restricciones
técnicas en cualquier entorno.

En ambos tipos de pantalla 3D se busca recrear es-
pacios virtuales que puedan ser percibidos con na-
turalidad por el observador, produciendo una sen-
sacién de presencia. Para lograr esta sensacién en
un entorno virtual, es decir, producir la sensacién
en el observador de hallarse inmerso en un espacio
artificial en el que no nota la artificialidad de los
objetos simulados (Lee, 2004) se necesita de “la ca-
pacidad de una tecnologia para producir un entorno
sensorialmente rico” (Steuer 1992, p. 80) y de cierto
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grado de interactividad con el contenido, al menos
conseguido a través de las distintas profundidades
simultdneas de la imagen tridimensional al ser ob-
servada desde el dispositivo.

La comparacién de la experiencia de visualizacién
entre pantallas autoestereoscépicas sin gafas y este-
reoscépicas con gafas polarizadas pasivas o activas
suele revelar que la calidad percibida en las primeras
aun resulta deficiente para el usuario actual, reve-
lando un peor confort visual, lo cual da pie a seguir
investigando en cémo hacer mds agradable el uso de
esta tecnologia.

Pero mis alld de evaluar la calidad de la imagen en
pantallas 3D, en la actualidad sigue siendo necesa-
rio profundizar en el conocimiento de cémo obser-
vamos la imagen visualizada a través de pantallas
autoestereoscépicas, y si es diferente al modo que
tenemos de observar las imdgenes en dispositivos
2D. Estudios en esa linea ayudarian a conocer qué
partes de la imagen son visualizadas primero y por
qué, ayudando a identificar, en definitiva, qué varia-
bles hacen que una imagen visualizada en un televi-
sor autoestereoscépico pueda parecer méds o menos
atractiva, revelando las claves para saber c6mo pre-
parar dichas imagenes y respondiendo a la pregunta
de si las pantallas 3D ofrecen ventajas respecto a las
pantallas 2D a la hora de presentar productos, y en
ese caso, cudles. Estas motivaciones son las que han
llevado a proponer el siguiente disefio experimental.

Se proponen las pautas para un disefio experimental
que permita comparar distintas formas de presentar
un producto en una pantalla 2D y 3D, con el fin
de determinar qué caracteristicas deberia tener una
imagen para hacer que el producto destacara en una
composicién o escenario, y para conseguir que la
imagen de presentacién resultase globalmente mas
atractiva. Ademds, los resultados podrian ayudar a
clarificar si una pantalla 3D ofrece alguna ventaja
sobre las pantallas convencionales 2D a la hora de
presentar un producto.
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Se pretende evaluar la influencia que tienen 3 varia-
bles en la percepcién de la imagen: la distancia del
producto a la cdmara (su tamafio relativo dentro de
la composicién o escenario), el contraste cromdti-
co del producto respecto al resto de elementos y al
tondo, y la ubicacién del producto a la derecha o a
la izquierda de la imagen.

Se proponen 6 hipétesis en total (H1-H6). Las
tres primeras (H1 a H3) plantean la influencia que
ejercen las 3 variables sobre un objeto para que éste
destaque respecto al resto de una composicién y se
vea mds rdpidamente:

. H1. En un escenario, la ubicacién de un ele-
mento cerca de la cdmara contribuye a que llame
mads la atencién del observador que el resto de ele-
mentos, tanto si se visualiza a través una pantalla
3D como a través de una pantalla en 2D

. H2. En un escenario, un elemento con un
alto contraste cromdtico respecto a su entorno llama
mds la atencién que si no presenta contraste cromé-
tico, tanto si se visualiza a través una pantalla 3D
como a través de una pantalla en 2D.

. H3. En un escenario, un elemento llama
igual la atencién si estd en el tercio izquierdo que en
el derecho de la imagen, tanto si se visualiza a través
de una pantalla 3D como a través de una pantalla en

2D.

Para tratar de comprobar las hipétesis H1 a H3 se
han formulado tres preguntas de investigacién:

. Q1. En un escenario visualizado a través de
pantallas, ;depende el nivel de atencién que suscita
un elemento con su distancia respecto a la cimara?
. Q2. En un escenario visualizado a través de
pantallas, ;colocar un elemento con alto contraste
cromitico respecto a su entorno hace que llame mds
la atencién que si presenta un bajo contraste cromé-
tico?

. Q3. En un escenario visualizado a través de
pantallas, ;llama mds la atencién un elemento si estd
en el tercio derecho de la imagen que si estd en el
tercio izquierdo?

Las hipétesis H4 a H6 plantean cuindo puede gus-
tar mds una composicién considerando estas mis-
mas variables:

. H4. Los escenarios que son mejor valorados
por un observador son aquellos en los que el ele-
mento a destacar se ubica a una distancia media de
la cdmara dentro del espacio visualizado, quedan-
do el resto de elementos del escenario distribuidos
equitativamente antes y después de dicho punto.

. H5. Un escenario gusta mds al observador
cuando existe mayor homogeneidad cromdtica en-
tre todos sus elementos, y gusta menos cuando uno
de ellos contrasta respecto al resto, tanto cuando se
visualiza a través de una pantalla 3D como a través
de una pantalla en 2D.

. He6. Un escenario gusta igual al observador
que su imagen especular, tanto cuando se visualiza
a través de una pantalla 3D como a través de una

pantalla en 2D.

De igual modo, se formulan otras tres preguntas
que se relacionan con las hipétesis H4 a H6 y tratan
de averiguar cudndo gusta mds el escenario, consi-
derando las mismas variables:

. Q4. En una pantalla autoestereoscépica, sse
valoran mejor los escenarios cuando el elemento a
destacar se ubica muy cerca de la cdmara, o cuando
se ubica a una distancia media dentro del espacio
visualizado?

. Q5. ;Gustan mds los escenarios visualizados
a través una pantalla autoestereoscépica cuando uno
de sus elementos tiene un color que destaca respec-
to al resto, que cuando existe mayor homogeneidad
cromdtica entre todos ellos?

. Q6. ;Gustan mds los escenarios visualizados
a través una pantalla autoestereoscépica cuando el
elemento principal a destacar estd ubicado a la iz-
quierda de la imagen en vez de a la derecha?

Para responder a las preguntas de investigacion se
propone generar fotogrifica o infogrificamente el
escenario de un salén doméstico y distribuir cin-
co piezas habituales de mobiliario, entre las que
haya una que corresponda al producto que interese
vender o se quiera hacer destacar (por ejemplo, un
sillén). Para generar variantes del mismo escenario
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y comprobar las hipétesis se modifican tres varia-
bles, que son el contraste cromdtico del sillén con
respecto al entorno (alto y bajo), la posicién “y” del
sillén (mds cercano a la cimara o mas lejano) y la
posicién “x” del sillon (a la izquierda o a la derecha
de la imagen).

A partir de estas tres variables con dos niveles cada
una se obtienen ocho combinaciones del escenario

(R1-R8), que se resumen en la Tabla 1. El resto de

variables del escenario son constantes.

Composicién [ Contraste | Posicién | Posicién
cromdtico ‘v’ “«”
del sillén del del sillén
respecto al | sillén

entorno
R1 bajo cercano | izquierda
R2 bajo cercano | derecha
R3 bajo lejano | izquierda
R4 bajo lejano | derecha
R5 alto cercano | izquierda
R6 alto cercano | derecha
R7 alto lejano | izquierda
R8 alto lejano | derecha

Tabla 1. Variantes del escenario a visualizar.

Se recomienda preparar o renderizar las imdgenes
a una resolucién apta para ser visualizada correcta-
mente en ambos dispositivos.

Para la visualizacién de las imagenes se recomienda
utilizar dos pantallas de un tamafo similar:

. Pantalla 2D: tecnologia LCD con retroilu-
minacién LED.

. Pantalla 3D: tecnologia autostereoscépica
de 8 vistas.

Las pantallas deben conectarse a un ordenador des-
de el cual seleccionar las imdgenes para ir visuali-
zéndolas durante el experimento.

A fin de conseguir una muestra representativa, se
recomienda que un nimero no inferior a 70 par-
ticipantes vean las imdgenes en cada pantalla (140
personas en total), de una edad similar y de una dis-
tribucién equitativa entre sexos. De igual modo, es
preferible que ninguno haya tenido una experiencia
previa con la tecnologia autoestereoscépica.

Tanto el protocolo de visualizaciéon de imdgenes
como el espacio de realizacién han de ser el mis-
mo para ambas pantallas. Se recomienda realizar el
experimento en una habitacién sin elementos que
supongan interferencias visuales. Los participantes
han de ser llamados de uno en uno, y han de sen-
tarse en la misma silla, a la distancia del dispositivo
que recomiende el fabricante. Con el fin de no sa-
turar a los participantes con excesiva carga visual, a
cada uno se le deberian mostrar sélo un grupo de 4
combinaciones de imédgenes: R2-R3-R5-R8 o R1-
R4-R6-R7. Cada uno de los dos grupos ha de con-
tener la misma cantidad de cambios de las variables:
posicién del elemento a destacar a la izquierda o a
la derecha, contraste cromatico y cercania al usuario.
Para que el orden de visualizacién no afectara a las
respuestas, las imédgenes de cada uno de estos dos
grupos se deberian mostrar en un orden distinto y
aleatorio a cada participante.

En el momento en que se muestre la primera esce-
na, el participante debe decir cudl es el primer ele-
mento en el que se ha fijado (el que destaca mds) y
se anota la respuesta. Antes de pasar a la siguiente
imagen el participante ha de valorar globalmente la
escena de 0 a 10, en funcién de si le ha gustado
mucho o poco. Este protocolo se ha de repetir hasta
haber visualizado las 4 imagenes.

El anilisis de los datos debe responder a las pregun-
tas de investigacion (Q1-Q6), las cuales corrobo-
rardn o negardn las hipétesis planteadas (H1-H6).
Los resultados ofrecerdn informacién de si el mue-
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ble a destacar (sillén) es el elemento que mas des-
taca en cada caso, y si variables como su distancia
respecto a la cimara (tamafio relativo), su contraste
con el fondo o su posicién a la derecha o izquier-
da tienen alguna influencia en ello. De igual forma,
podré obtenerse informacién sobre cudles de estas
variables estin presentes en las imdgenes mejor va-
loradas, e identificar asi pautas a seguir para pre-
parar composiciones mds atractivas o mds eficaces
para presentar productos. Contrastar los resultados
obtenidos en ambas pantallas determinard si las
composiciones deben prepararse de igual forma en
ambos dispositivos.

La presentacién de productos a través de la ima-
gen supone en la actualidad un campo relevante
para publicistas y disefiadores, y saber adaptarla en
cada caso a los distintos formatos de pantalla es
una necesidad que hay que resolver. El experimen-
to propuesto ofrece una herramienta que permite
comprobar si las pantallas de tecnologia autoeste-
reoscopica ejercen en el observador una influencia
mds positiva que las pantallas convencionales a la
hora de presentar un producto ambientado en su
contexto de uso, y permite discernir la influencia
de algunos factores en la valoracién global de una
composicién disefiada para presentar un producto.

El presente trabajo forma parte del proyecto
“Gaming technologies for digital content crea-
tion, management, visualization and sonification”
(2017-2019, referencia TIN2016-75866-C3-1-R),
subvencionado por el Ministerio de Economia y
Competitividad (MINECO), y el proyecto de in-
vestigaciéon “Arte y Disefio en la nueva Sociedad
Digital” (2016-18, referencia P1-1B2015-30), sub-

vencionado por la Universitat Jaume 1.
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Este articulo describe cémo la concepcién e implan-
tacién de una metodologia operativa en las aulas de
Disefo Basico contribuye a la Innovacién. En con-
creto, se aborda la experiencia recogida de la labor
docente en la ensefianza del Basico que es base y
fundamento de la pedagogia del Disefio Industrial.
La investigacién ha permitido establecer relaciones
y desarrollar una metodologia tnica y apropiada.
Los resultados obtenidos en el aula permitieron va-
lidar dicha metodologia y formular la hipétesis de
que esta practica potencia la actitud innovadora en
los alumnos de hoy y, por consiguiente, futuros di-
sefiadores de mafiana. A su vez, el reconocimiento
de aquellos resultados como innovadores ha permi-
tido confirmar la hipétesis. Dicho de otro modo, se
constata que el uso de una metodologia operativa en
las aulas, en este caso concreto en la pedagogia del
Disefo Basico, contribuye de manera decisiva a la
Innovacion fuera de ellas.

'This article describes how the conception and im-
plementation of an operational methodology in the
classrooms of Basic Design contributes to Innova-
tion. In particular, the experience gathered from the
teaching work in the teaching of Basic Design, that
is the basis of the pedagogy of Industrial Design, is
addressed.

'The research has allowed to establish relationships
and develop a unique and appropriate methodology.
The results obtained in the classroom allowed to va-
lidate this methodology and to formulate the hypo-
thesis that this practice strengthens the innovative
attitude in the students of today and, therefore, fu-

ture designers of tomorrow. In turn, the recognition
of those results as innovators has allowed confir-
ming the hypothesis. In other words, it is found that
the use of an operational methodology in the clas-
srooms, in this particular case in the pedagogy of
Basic Design, contributes decisively to Innovation
outside of them.

Docencia, Metodologia, Disefo,
Innovacién.

Teaching, Methodology, Design, In-

novation.

El presente articulo comprende tres partes. En la
primera parte se presentan algunos conceptos cla-
ve fruto de la investigacion realizada en materia de
DISENO BASICO ¢ INNOVACION que acotan
el contexto de esta aportacion.

El conocimiento de las teorias y aportaciones mds
significativas en este campo, de sus principios y fun-
damentos, asi como la prictica y experimentacién
con los mismos a través de la actividad docente,
han permitido sugerir como éptima la concepcién
y puesta en prictica en el Aula de una metodologia
operativa que contribuya a transferir dicho conoci-
miento y rinda servicio a la disciplina del Disefio
Industrial, y por consiguiente, como se verd a conti-
nuacion, a la Innovacién.

En la segunda parte se abordan los resultados, ejem-
plos demostrativos que permitieron validar el éxito
de la metodologia planteada en el Aula.

La tercera y ultima parte aborda las conclusiones.

Cristina Iranzo Reig



Como se ha mencionado, el Disefio Bésico es la
base o fundamento de la pedagogia del Disefio In-
dustrial; por tanto, y para comprender las complejas
funciones que desempefia hoy esta disciplina, con-
viene citar aqui una definicién de la misma que per-
mita ajustar el marco o contexto en el que se mueve
aquél.

Para ello se ha recurrido al ICSID -International
Council of Societies of Industrial Design-, fundado
en 1957 para representar los intereses de los disefia-
dores industriales, incluidos los académicos.

En su 292 Asamblea General celebrada en 2015 en
Gwangju (Corea del Sur), donde esta organizacion
ha pasado a denominarse WDO -World Design
Organitation-, la definicién oficial vigente ha sido
actualizada y sustituida por esta otra:

“Industrial Design is a strategic problem-solving
process that drives innovation, builds business suc-
cess, and leads to a better quality of life through
innovative products, systems, services, and expe-
riences”. !

Lo que viene a decir:

“El disefio industrial es un proceso estratégico de
resolucién de problemas que impulsa la innovacién,
tavorece el éxito comercial y conduce a una mayor
calidad de vida a través de productos, sistemas, ser-
vicios y experiencias innovadores”.

Aunque esta definicién adquirié poco después otra
versién mds extensa, ésta nos ayuda a acotar perfec-
tamente el tema que nos ocupa y permite centrar el
discurso.

“se trata de reconocer los elementos basicos de
la forma, los elementos constitutivos, primarios.
Aquellos elementos morfolégicos y semanticos,
elementos fijos y variables que dan un valor especi-
fico y funcional a la forma base esencial y que, orga-
nizados conjuntamente de manera determinada, a
través de procedimientos formales de composicion,
de modulacién, de seleccién y de modificacién de
sus relaciones, forman un lenguaje, un léxico y, en
otros términos, la comunicacién de los contenidos
del discurso”.

Asi lo puso de manifiesto la que podemos conside-
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rar la primera escuela en la pedagogia de esta dis-
ciplina: la Bauhaus, cuya finalidad era construir un
habitat adecuado para el ser humano con el objeto
de dar respuesta a sus necesidades.

Objetivo éste que no dista del actual, a pesar de que
las circunstancias y el entorno socio-econémico ha-
yan cambiado sustancialmente.

Para Bonsiepe(3) por ejemplo, el trascendente an-
tiacademicismo de la Bauhaus equivale a: “dispo-
nibilidad a la experimentacién, apertura a las no-
vedades, critica de lo que es vigente”. La actitud
experimental “se manifiesta sobre todo en el curso
preparatorio o curso fundamental” como innova-
cién en el campo de la didactica proyectual.

Con este sentido, el llamado curso Bésico se ha
mantenido fiel en la actualidad a sus programas ini-
ciales y a su objetivo principal: rendir servicio a la
disciplina del Disefio Industrial en su bisqueda de
respuestas adecuadas a la realidad, a través de una
creatividad aplicada que debe someterse a las con-
diciones que la avanzada sociedad postindustrial y
el entorno van imponiendo.

El “Disefio Bésico” se imparte en el primer curso de
los estudios de Disefio Industrial pues sirve de base
para las demds asignaturas de cardcter proyectual
que el alumno cursard durante su ciclo formativo
debido a que en ella se experimenta y aprehende ese
lenguaje visual.

Las clases tedricas constituyen el marco necesario
para la exposicién de los contenidos, conceptos y
fundamentos. Las clases pricticas se desarrollan en
talleres con grandes mesas de trabajo y equipamien-
to especial donde los alumnos pueden experimentar
con aquellos.

El estudio de las teorias desarrolladas por las figu-
ras mds relevantes en esta materia como Bonsie-
pe; la documentacion sobre las experimentaciones
propuestas en los cursos preliminares de la Bau-
haus(4) y la H.f.g. de Ulm; o las aportaciones de
tipo operativo de Marcolli(2), Munari(5) e incluso
de Wong(6), demuestran que tradicionalmente esta
formacién se basa en la realizacién de ejercicios de
manipulacién formal tanto en el espacio bi- como
tri-dimensional; ejercicios inconexos que permi-
ten la exploracién y adquisicién de los conceptos
tedricos, pero que, por contra, no constituyen en si
propuesta proyectual —de producto- alguna, por lo
que el alumno de hoy no llega, en ocasiones, a com-
prender la finalidad de los mismos o no les otorga
la debida importancia para el desarrollo futuro de
su profesion.
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Fig. 1, Ejercicios de firmeza y construccién en papel. Curso preliminar de J. Albers, Bauhaus.

Izquierda: hoja de papel de pie, plasticamente doblada y alisada en movimientos positivos y negati-
vos; Walter Tralau. Centro: elevado de papel en montdn con trazos opuestos. Anillos semicirculares
en angulo recto entre si y encajados; Arieh Sharon. Derecha: variante de la figura central. El grosor
de los anillos semicirculares aumenta en proporcion geométrica, interseccién 45°, da como resultado

una forma negativa activa y el resto de la forma también activo; Arieh Sharon». En La Pedagogia de
la Bauhaus, pg. 160.
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Fig. 2, Ejercicios realizados en el Curso Basico, H.f.G. Ulm.

1) Variaciones sobre perforaciones circulares rectangulares a intervalos y distancias variables (1966);
2) Esquema de las perforaciones y la reticula utilizada (1966); 3) Creacion de figuras mediante ele-
mentos discontinuos, con diferentes reticulas alejamientos y agrupamientos (1955-1956). Docente T.

Maldonado, Escuela de Ulm; 4) Transformaciones de reticulas (1956). Docente: W.S. Huff, Carnegie
Institute of Technology (Pittsburg).
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En general, se tiende a considerar que la creatividad
es un talento especial o innato, y que una ocurren-
cia o idea original suele ser fruto de aquel, del azar
o de la improvisacién. Estas palabras con facilidad
nos evocan en la mente personajes a los que el ge-
nio, o el ingenio, augurd el éxito. Sin embargo, has-
ta el mismo Picasso expresé de alguna manera que
la inspiracién es mds bien fruto del trabajo, lo que
vendria a corroborar que para que una idea original
pueda convertirse en realizacién valiosa se requiere
dedicacion.

Adn es mis, los propios creativos se consideran
profesionales que utilizan métodos y técnicas, re-
glas que suponen una amplia competencia sobre un
lenguaje o un tipo de discurso. Segin esto, se po-
dria afirmar que el procesamiento de “habitos” bien
aprendidos influye en gran medida en la capacidad
creativa y que, por tanto, la experimentacién y re-
peticién de determinados métodos, técnicas, pautas
o reglas produce ese mismo efecto en el proceso de
ideacién.

En la préctica, se tiende a vincular la capacidad de
generar ideas de forma intensiva al éxito de nuevos
productos. Esto se traduce en que a mayor nimero
de ideas, mayor probabilidad o garantia de éxito.
Los conocimientos del bdsico son la base para el
ejercicio del pensamiento creativo, y su finalidad
ultima el desarrollo de productos innovadores. Por
tanto, se podria afirmar contundentemente que és-
tos refuerzan la aptitud para innovar, mejoran la ca-
pacidad de innovar.

El afno 2009 fue designado por La Comisién Eu-
ropea como el Afio Europeo de la Creatividad y la
Innovacién bajo el lema “Imaginar. Crear. Innovar”.
Con ello, la UE puso de relieve la creatividad y la
innovacién como medios de respuesta a los proble-
mas sociales y econémicos que Europa debe afron-
tar en una economia cada vez mds competitiva y
mundializada.

Asi parece insinuarlo también la definicién actua-
lizada de Disefio Industrial realizada por la WDO
y presentada con anterioridad. Cabria pensar que
¢la concepcién e implantacién de una metodolo-
gia operativa del Disefio Basico en el Aula estaria
en la base de la Innovacién? ;Puede contribuir la
prictica de dicha metodologia a la Innovacién? Para
responder a esta cuestion se hace necesario definir
el término Innovacién y comprender su significado.

Contribucion del disefio basico a la innovacion

Los trabajos de Joseph Schumpeter(8) han influido
notablemente en las teorias de la Innovacién. Este
autor afirmaba que el desarrollo econémico estd
movido por la innovacién.

Segin la definicién que de este término hace el dic-
cionario de la Real Academia Espafiola, Innovar es
“(Del lat. Innovare) Mudar o alterar algo, introdu-
ciendo novedades”.

Obviamente la innovacién tiene mucho que ver con
la invencién, que es la accién de encontrar, descubrir
alguna cosa nueva no conocida anteriormente. Pero
una invencién puede no ser una innovacién.

El Manual de Oslo(9) es el referente internacional
en materia de innovacién.

En su tercera edicién define Innovacién como “la
introduccién de un nuevo, o significativamente me-
jorado, producto (bien o servicio), de un proceso, de
un nuevo método de comercializacién o de un nue-
vo método organizativo, en las practicas internas de
la empresa, la organizacién del lugar de trabajo o
las relaciones exteriores y distingue la innovacién en
cuatro dmbitos: producto, proceso, mercadotecnia y
organizacién.”

En su capitulo 3 se expone:

“Las actividades innovadoras se corresponden con
todas las operaciones cientificas, tecnolégicas, or-
ganizativas, financieras y comerciales que condu-
cen efectivamente, o tienen por objeto conducir, a
la introduccién de innovaciones. Algunas de estas
actividades son innovadoras en si mismas, otras no
son nuevas pero son necesarias para la introduccién
de innovaciones. (...)

Tal y como se desprende del Manual de Oslo, se
pueden considerar innovacién las acciones o mé-
todos nuevos o mejorados que conducen a mejores
resultados.

Desde esa 6ptica, un nuevo proceso o método ope-
rativo concebido para la pedagogia y prictica del
Disefio Bésico contribuiria a obtener mejores resul-
tados en la transferencia del conocimiento tanto en
el Aula como fuera de ella ya sea porque haya sido
utilizado efectivamente en el marco de las operacio-
nes de una empresa, en este caso el Aula; ya sea por-
que haya sido utilizado efectivamente en la concep-
cién de un producto reconocido como innovador.
Para el propésito de este articulo, innovar seria con-
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vertir las ideas generadas en el Aula en productos
nuevos o mejorados que el mercado pudiera valorar.
El reconocimiento de tales productos como inno-
vadores a través de medios u organismos oficiales lo
constataria(10).

Los proyectos que a continuacién se presentan son
el resultado directo de la implantacién de una me-
todologia propia; fundamentada sobre las teorias y
aportaciones mds relevantes mencionadas con an-
terioridad, apoyada en las investigaciones llevadas
a cabo por miembros de la Unidad Docente de Di-
sefio del Departamento de Dibujo de la UPV, a la
que pertenece esta autora; y dotada de un enfoque
singular que es fruto de una dilatada experimenta-
cién en el Aula y que constituye una aportacién de
la actividad investigadora(11) y docente. Este en-
foque particular consiste en establecer un hilo con-
ductor dnico y comun para todos los ejercicios rea-
lizados por el alumno durante el curso. Un método
inductivo de experimentacién con los fundamentos
del disefio, el cual genera un importante arsenal de
material visual que es utilizado como base o punto
de partida para finalmente, proponer soluciones de
aplicacién real en el mundo de los objetos.

Se puede decir que, en un comienzo, se establece un
orden de prioridad diferente y contrario al que se
da en el proceso légico y habitual de proyectacién.
La metodologia de proyectos se desarrolla en base
a la definicién de un problema, necesidad o servicio
al que se pretende dar respuesta por lo que, tras un
proceso de investigacién y anilisis, se da con la solu-
cién mds apropiada. Por el contrario, esta metodo-
logia de orden inductivo, resultado de un investigar
y experimentar metédica y diddcticamente con los
fundamentos del disefio, contrasta con aquella otra
mis cldsica de orden deductivo resultado de la acti-
tud racional y base de una interpretacién funcional
de la creacién. En la préctica, el disefiador utiliza in-
tuitivamente y al mismo tiempo los métodos induc-
tivos y los deductivos; éstos son caras de una misma
moneda, cuya finalidad es provocar una innovacién
(Lehmann, 1991)(12).

De esta manera, el alumno puede desarrollar toda
su capacidad creativa sin limitaciones ni ideas pre-
concebidas. Sin pretenderlo, va elaborando un inte-
resante material. Asi, a medida que va adentrdndose
en los procesos creativos va experimentando dife-
rentes soluciones susceptibles de aplicacién en muy
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diversos sectores. Una vez se han experimentado
distintos procesos, técnicas y métodos de genera-
cién formal tanto bi- como tri- dimensional de una
manera secuencial y légica, se presenta al alumno
un sector o problema concreto de aplicacién al que
dirigir sus propuestas. Ahora si, siguiendo el méto-
do deductivo, el alumno debe analizar necesidades
y tendencias del mercado para orientar, razonar y
adaptar las soluciones formales mds atractivas, in-
teresantes, favorables y viables obtenidas en la fase
anterior, hacia nuevas propuestas.

Con esta metodologia se facilita la comprensién de
los conceptos basicos y fundamentos del disefio; la
integracién y revisién continua de los conceptos ex-
perimentados, en el disefio de producto; asi como la
investigacién aplicada de dichos conceptos a la futu-
ra actividad proyectual. De esta forma, los alumnos
adquieren las competencias especificas (aprehenden
y aplican los fundamentos bésicos del disefio y los
transfieren al desarrollo de productos innovadores).

Los proyectos aqui mostrados fueron realizados
dentro de la asignatura “Disefio Bésico” de la titu-
lacién “Ingenieria del Disefio Industrial” de ETSI-
D-UPYV, actualmente denominada “Disefio Basico
y Creatividad” dentro del Grado “Ingenieria en
Disefio y desarrollo de productos”; y seleccionados
para Exposicion(13) en el Stand ETSID-UPV de
CEVISAMA INDI 2009.

Los certimenes profesionales tienen entre sus ob-
jetivos uno muy destacado: descubrir las tendencias
que marcardn el futuro del sector. Por ello CEVI-
SAMA -Salén Internacional de Cerdmica y Equi-
pamiento de Bafio- organiza el evento INDI, el
cual hace honor a su nombre: Innovacién y Disefio
son sus fuentes de inspiracion. Todas las actividades
que se acogen al programa INDI presentan estas
caracteristicas, sean de cardcter tedrico o prictico.
La vinculacién de estos proyectos con la Innovacién
queda asi manifiesta.

Cristina Iranzo Reig
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Fig. 3, Stand ETSID-UPV 2009.

Los ejemplos que se muestran, de entre los muchos
generados en el Aula y presentados en INDI, res-
ponden a tres versiones diferentes -para distintos
usos y ambientes- de una misma propuesta: una
baldosa cerdmica para revestimiento con percha in-
corporada, integrando asi la funcién de colgar con
la de recubrimiento ceramico. Esta propuesta daba
respuesta a la tendencia generalizada de incorporar
nuevas aplicaciones a los revestimientos cerdmicos,
integrando asi cualquier otra funcién de uso con la
de mero recubrimiento. Satisfacer necesidades de
los espacios a los que va destinado este producto sin
tener que afadir elementos o accesorios superficia-
les, de forma que estos accesorios no se perciban
como un afiadido o un complemento sino como
parte de la arquitectura y estructura de la estancia,
se ha convertido en una préctica casi obligatoria.

Durante siglos, los recubrimientos cerdmicos han
ido evolucionando de estilo en estilo haciéndose eco
de las modas y de los nuevos repertorios formales de
la estética; la funcién habia quedado relegada a la
propia de recubrir las superficies a las que iba des-
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tinado el producto cerdmico por sus caracteristicas
y propiedades. Esta nueva practica abre un amplio
campo de posibilidades al disefio de baldosas cerd-
micas.

En las imdgenes se presenta —muy resumido- el
proceso de creacién y la resultante propuesta final.
El proceso siempre parte de la experimentacién con
las estructuras de las formas bdsicas: circulo, cuadra-
do, tridngulo; de la obtencién de formas simples y
unitarias —-médulos- y de la posterior manipulacién
formal tanto a nivel bi- como tri- dimensional.

La cerdmica juega un papel importante en los espa-
cios infantiles ya sea por las propiedades de ésta en
lo que a higiene y facilidad de limpieza se refiere; ya,
por las caracteristicas formales y las posibilidades
cromiticas que ofrece. Ante estas circunstancias, la
propuesta se orient6 a una percha de uso infantil en
parvularios
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Fig. 4, Inicio del proceso: Obtencién del médulo a partir de la estructura modular del cuadrado.
Alumnos: Antonio Guerrero y Amit Mansukani

El proceso secuencial y 16gico llevara al alumno a generar propuestas de aplicacién real al mundo de los
objetos.
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Fig. 5, Resumen del proceso de disefio de baldosa-percha infantil. Alumnos: Antonio Guerrero y Amit Mansukani

Dentro de los ambientes domésticos, el baio ha sido el espacio cerdmico por excelencia. Es en este lugar,
cuyo principal protagonista es el agua, donde el uso de la cerdmica adquiere su mayor sentido al permitir
una buena impermeabilizacién del mismo. Otro de los espacios domésticos que mds se ha servido de la
cerdmica, por las propiedades que ésta aporta en lo que a higiene y facilidad de limpieza se refiere, es la
cocina. La cerdmica ha resuelto eficazmente las necesidades de estas estancias; no obstante, las acciones que
en éstas se llevan a cabo requieren la incorporacién de accesorios colgadores que, con frecuencia, se colocan
sobre el azulejo taladrdndolo, lo que comporta ciertas molestias y riesgos para el usuario. A tal efecto se
dirige la presente propuesta.

Fig. 6, Obtencién del médulo a partir de las estructuras modular y portadora del cuadrado y del circulo.

Alumna: Amparo Pérez

Cristina Iranzo Reig
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La aplicacién mds interesante surgié en la fase de experimentacién tridimensional. Al dar volumen a este
elemento grifico, mediante procedimientos de corte y plegado, se visualizé la posibilidad de abrir el eje
central para facilitar la funcién de colgador.
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Fig. 7, Resumen del proceso de disefio de baldosa-colgador para bafio/cocina.
Alumna: Amparo Pérez.

Al igual que los ejemplos anteriores, esta propuesta pretende integrar la funcién de colgar en el mismo
azulejo; sin embargo, en este caso se aproveché el potencial grafico de la forma —aparente figura humana
musculosa- para sugerir una aplicacién dirigida a espacios publicos dedicados al cuidado del cuerpo y al
bienestar como son gimnasios, balnearios, piscinas, spa, ....
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Fig. 8, Obtencién del médulo a partir de la estructura modular del cuadrado y del circulo.

Alumnos: Sergio Biot y José Cunyat.

Fig. 9, Resumen del proceso de disefio de baldosa-percha Gym.
Alumnos: Sergio Biot y José Cunyat.

Contribucion del disefio basico a la innovacion
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2.2. DESDE EL AULA>>PROMOVIENDO
LA INNOVACION

Con el objeto de apoyar y poner en contacto a las nuevas generaciones de disefiadores con los profe-
sionales, CEVISAMA INDI organiza los Concursos de Disefio Ceramico y de Bafio. Ambos van diri-
gidos a estudiantes inscritos en escuelas de Disefio, Bellas Artes, Arquitectura e Ingenieria, nacional
o internacional, asi como a los alumnos de postgrado y master, o los egresados en los dltimos dos afios
previos a la celebracion del concurso.

En el concurso, los estudiantes tienen el escaparate perfecto para mostrar sus proyectos. Aqui desarro-
Ilan toda su creatividad para concebir “productos que respondan a criterios de innovacién formal o es-
tética, innovaciéon funcional, desarrollo decorativo, buena relacion calidad-precio, seguridad y respeto
por el medioambiente”.

Los proyectos galardonados constituyen por ello un reflejo de las tendencias y un ejemplo de los inte-
reses en materia de innovacion.

2.2.1.PROYECTO AVANT I ARRERE

Este es un caso que, a los anteriores, afiade el reconocimiento a la innovaciéon ya que el proyecto “avant
i arrere” fue galardonado con el 2° premio de la categoria de ceramica prensada en el Concurso Inter-

nacional de Disefio Industrial Ceramico en CEVISAMA INDI 2010.

Fig. 10, Proyecto realizado por Isabel Herrera, premio CEVISAMA 2010.

Cristina Iranzo Reig



La experiencia que se presenta se acomete en el seminario impartido a alumnos de segundo y tercer curso
de la titulacién de Arquitectura en la Escuela Superior de Ensefianzas Técnicas de la UCH-CEU.
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Fig. 11, Alumnos en el taller del seminario Disefio cerdmico en ESET-UCH.

Objetivo principal de este seminario es descubrir, conocer y manipular los materiales a partir de los proce-
sos y técnicas del bésico aplicables a la cerdmica
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Fig. 12, Proceso de realizacién de prototipo “avant i arrere”

Se considera indispensable, por otro lado, aplicar y transferir los conceptos del Bésico experimentados al
disefio de un nuevo producto para su presentacién a Concurso(14). Con ello, se estimula el aprendizaje, se
motiva la mejora en la calidad de los trabajos, y se promueve la Innovacién.

Estos casos conllevan ademas la difusién de los resultados y el reconocimiento en los medios especializa-

dos(15).
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Fig. 13, Revista NUEVO AZULEJO Ne 151, p. 21. Dispo-

nible en:

e http://issuu.com/publicasl/docs/naz-151?viewMode=magaz-
ine&mode=embed
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3. CONCLUSIONES.

Se han presentado diversos casos que corroboran
que la experimentacién con los fundamentos ba-
sicos, a través de una metodologia operativa, pue-
de ser aplicada hasta llegar al diseno y desarrollo
de productos, lo que capacita al alumno -y futuro
disefiador- en el dominio de determinados conoci-
mientos, principios, estrategias, hdbitos, actitudes y
valores necesarios para el desarrollo de la disciplina;
lo cual permite validar dicha metodologia.

Asi mismo, se aporta un caso que podemos consi-
derar innovador, al haber sido galardonado con un
premio en un concurso de relevancia Internacional.
Lo que constata que la implantacién de esta meto-
dologia en la pedagogia del disefio bdsico estimula
la sensibilidad creativa y puede contribuir de mane-
ra significativa a potenciar la actitud innovadora en
la solucién de problemas.

Adn mis, la metodologia asi implementada pro-
mueve ademds un conocimiento mds especializado
que puede ser difundido en articulos, publicaciones,
medios especializados u otros destinados al gran
publico, que sigue retroalimentando la actividad
investigadora y docente que posibilitard la forma-
cién de nuevos profesionales y promoverd también
la Innovacién en y desde las Aulas.

Esta metodologia aporta valor a la pedagogia y prac-
tica del Diseno Basico al favorecer la integracién de
los fundamentos bésicos en el desarrollo de nuevos
productos y demostrar, por tanto, que proporciona
una fuente inagotable de Innovacién.
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