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Prélogo
LAURA VAZQUEZ HUTNIK

Universidad de Buenos Aires Conicet

Problematizar los sentidos y alcances del arteahctu
puede ser una tarea imposible. A diferencia desatromentos y
contextos en su historia, el campo artistico coptganeo cifra
el fin de un estado: aquel en que una perspeabapénas un
pufiado) podia centralizar y reunir todas las aftiores y todas
las divergencias. Bajo el signo de su crisis, & as un relato y
no un manso discurrir de acontecimientos y temjuzaés. Y
en ese territorio (campo de batalla y de poder) togpensado y
lo que aun esta por pensamstan latentes.

Es mas que notoria la distancia de esta nuevaraultu
artistica respecto del arte de la modernidad. Emeas cuando
se tornan necesarios libros como este, para imierdesde el
presente con nuevas preguntas, los viejos problegoa® es el
arte? Ya lejos de su celebrado o lamentado “fise vuelve
urgente pensarlo “después de la teoria”. O meghrajimas alla
y por encima de sus confines y conceptos.

Porque si bien es cierto que el arte actual esta
profundamente ligado a la logica del capital, tambcabe
pensar en las posibilidades libertarias o de autd@oque
brindan las nuevas tecnologias en cualquiera detdgms de su
produccion, difusiébn y consumo. ¢Cuanto vale et axtual?
¢, Cual es la especificidad de su mercancia y cuéig#imidad?
¢ Es posible que sus productos estén lejos del detcaComo



se transforma la propiedad intelectual, las fordesransaccion
y el concepto de autor bajo las nuevas reglasahepo?

Este libro trabaja estos problemas desde distintos
angulos, enfoques y disciplinas e intenta prodeaotente
repensar los alcances y limites de las transfoonasi del
campo. En este sentido, el arte de los “nuevos aségia no
puede pensarse como campo especializado o escindielo
mundomainstreande las galerias y los museos.

Los lenguajes se mezclaron para siempre y alteraron
nuestra percepcion de los objetos y las cosastd@aufinal de
una realidad desmaterializada, sin mercado y stor,amos
obliga a preguntarnos por la inminente obsoleseetheiaquello
gue alguna vez, llamamos “cultura artistica”.

No es dificil encontrar aquello que une los distnt
articulos, puesto que conforman una agenda adteal
relaciones entre repertorios de imagenes, proyecyos
discusiones teodricas. Pero, mas alla de las cod#des y
dialogos mutuos que los textos establecen entressin su
diversidad dond&studios sobre arte actuak hace mas fuerte.

El aporte de investigadores, docentes, criticos Yy
profesionales provenientes de distintas disciplipacampos de
trabajo, permite desplegar una mirada transverdjinal y
fecunda sobre el arte de nuestros tiempos. Poesupse trata de
una contribucion que no agota el problema ni pdetehacerlo.
Gesto contrario, lanza la punta del ovillo yézlha a rodar.
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Presentacion

JOSELUIS CRESPOFAJARDO

Este libro contiene una serie de articulos quedaroen
detalle diversas cuestiones referentes al artealactuos
documentos tratan sobre arte de los nuevos medios,
restauracion, conservacion, performance, librortista, dibujo,
pedagogia... siempre bajo el denominador comun dgptiaa
contemporanea. Esperamos que el conjunto de lataejpmes
pueda contribuir al discernimiento de nuevas prefaseante los
continuos retos que hoy nos presenta al mundorgel a

A comienzos de la década de dos mil y diez nos kemo
habituado a aceptar las controversias, pero el lasom la
expectacion tanto por parte del espectador coma ddtica es
algo que parece mantenerse. Hemos asumido quetimut®
cabida, que aquello que se etiquete bajo la natbarte puede
adquirir este rango sin mas. La consabida predlgyaa esto
llaman arte?”, no ha dejado de tener validez a dea hde
comentar el dltimo Premio Turner o las obras distag que en
los rankings de ventas se estiman mas valorados.

El arte produce permanente asombro, unas veces para
bien —de acuerdo a nuestros estandares y gustos privaglos
otras no tanto. En el panorama actual podemosr lzatiatas de
extremado virtuosismo—tanto que podrian parecer tele-
transportados desde la época de las academes contraste
con otros creadores que ni tan siquiera manufactsua obras,

y acaso planean ideas que ejecutan un equipo darigse
dando la sensacion de ser mas que artistas ogginahta marca,
y antes que una marca, una fria y maquinal in@ustri
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No obstante, tenemos que admitir que las contriagers
generadas en este mundo siempre han sido y soficiesaes,
en tanto los limites de lo que aceptamos comosartkan ido
expandiendo mas y mas, dando pie al surgimientoud®os
conceptos y hallazgos definitivamente creativosesy que al
hablar de arte actual, ensanchar el horizonte éstrauvision
nos abre la posibilidad de disfrutar de propuestads
imaginativas. La imaginacion es el germen de lassaly en
estos tiempos deberia ser tan apreciable comada.ra
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Del microanalisis al macroanalisis en el bien cultal:
una aproximacion a las nuevas tecnologias

AINHOA RODRIGUEZ LOPEZ
FERNANDOBAZETA GOBANTES

Resumen:

Hemos partido de dos elementos culturales definmo
sus diferentes caracteristicas, las superficies deooraciones
policromas y los monumentos ubicados en parajesralas
para ofrecer dos modelos de estudio: el microaiglis el
macroanalisis. En el microanalisis, describimos protocolo
basado en la toma de muestras, el analisis estralctle las
técnicas pictoricas y el analisis material de lasmposiciones
pictéricas. En el macroandlisis detallamos su agdiéon a
monumentos ubicados en parajes naturales como neEmtos
megaliticos, centrandonos en la valoracién de ltsmentos
vegetales y en su interaccion con el elemento ralltu

Palabras clave: Microanalisis, macroanalisis, policromias,
monumentos arqueoldgicos.

* k * k%

Introduccion

La seguridad de una intervencidon de conservacion y
restauracion en cualquier tipo de Bien Culturalosplede
garantizarse si previamente se ha realizado umsenafuroso,
serio y especifico que nos pueda ofrecer una irdoidn veraz
y actualizada de su composicion, estructura y estdd
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conservacion. En este sentido, exponemos doscotot de
estudio, microanalitico en superficies con decorss
policromas y macroanalitico en monumentos ubicados
parajes naturales para que nos muestren como das éel
patrimonio cultural con caracteristicas muy diféesmecesitan
unos mismos criterios de analisis, interpretacidimgnodstico.

1. El microandlisis en el bien cultural

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

En las ultimas décadas se ha visto incrementado el
numero de publicaciones, fundamentalmente en Bevist
especializadas y actas de congresos, que aportan un
aproximaciéon a la obra de arte desde una perspectiv
cientifica. Estudian por medio de diversas técnamanalisis
las composiciones estratigraficas y materialesadedistintas
partes que constituyen el bien cultural. En ocassoson
investigaciones resultantes de lagunas detectatdas) érea
especifica. En la mayoria de los casos son infoanesiticos
que completan el conocimiento técnico y materialotheas
sometidas a procesos de conservacion y restaurgcigue
acompafan la documentacion generada con motivoasle |
intervenciones. En general y, en concreto en Espaga
observa una escasez de publicaciones de ambasdiasllo
gue implica mayor dificultad para su localizaciénonsulta y
menor difusion de los resultados y conocimientocaraados.

El amplio repertorio de decoraciones pictéricaze qu
visten las superficies de una gran variedad deebiemuebles e
inmuebles del patrimonio historico-artistico es ude los
campos que mayor interés y conocimiento esta gederan
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aquellas disciplinas vinculadas con el arte: laseoracion y
restauracion, la historia del arte, la arqueololgiagrquitectura,
la quimica, la biologia...

La informacion que proporcionan las actuales
tecnologias cientificas de microanalisis sobre daperficies
pictéricas es necesaria y, por lo tanto, previa @doordar con
las suficientes garantias de respeto hacia la oleraarte
cualquier tratamiento de conservacion y/o restadmac
Asimismo, es una informacion muy valiosa para
interpretaciones de carécter historico-artistico.

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

Diversas experiencias sobre obras pictoricas vy
escultoricas del siglo XVI nos han ayudado en #&balacion y
puesta en practica de un protocolo de actuaciéa @laestudio
técnico y material en laboratorio del estrato pictd
(Rodriguez, 2011). El proceso implica una minimaaexion de
material que adecuadamente preparado permite sdizaio
por medio de diversas técnicas obteniendo la maxima
informacion posible.

El objetivo de esta contribucion es acercar ateigfista
o interesado en la materia el protocolo de actuagiolas
técnicas de andlisis empleadas a lo largo de @uesfreriencia
investigadora para el microanalisis del acabad®mpio de la
obra de arte.

15



1.2. Procedimiento cientifico
1.2.1. Toma de muestras

La caracterizacion de las técnicas y los mateviale
constituyentes de las técnicas de pintura hacesagoeel
empleo de una serie de tecnologias cientificaspque obtener
unos resultados fiables, todavia en el presentely mayoria de
los casos, implican la toma de micro-muestras paEs
(aproximadamente 2mm. por cada lado). De ahi gesteatipo
de técnicas analiticas se las denomine técnicasid@gs. Sin
embargo, con el propdsito de evitar la extracciénnmiestras
también es posible la utilizacion de técnicas rairdetivas cuya
diferencia principal con respecto a las previak e® necesidad
de muestreo y, en ocasiones, para su consecucidrgracter
movil para poder trasladar la técnica de analisia abra en
lugar de la obra al laboratorio.

Cuando se decide proceder a la toma de muestras
pictéricas es fundamental disponer de un modelfictha que
clasifique todas las variantes de técnicas y detmras
pictdricas del bien en fase de estudio.

La ficha-modelo debe contar, como minimo, de los
siguientes apartados: 1. una tabla donde se retogas las
variedades pictoricas cada una con su codigo ddifidacion,

2. un grafico en el que se sefiale la ubicaciérada ana de las
variedades y 3. una tabla resumen de dichas vdesda

El proceso de muestreo consta principalmente de do
fases. Una primera fase de estudio organoléptiatetaile de la
superficie pictorica para determinar aquellas zanasuestrear
por su interés estilistico, técnico y/o materiahraP ello se

16



completan los tres apartados de la ficha-modelanfcamacion
del tercer apartado es necesaria para realizar uestneo
preciso y representativo de todas las tipologiaslistisas,
técnicas y materiales. En una segunda fase seder@écka toma
de muestras guiada por los datos del tercer apadadde a
cada muestra extraida se le asigna un coédigo para s
identificaciébn. Durante esta fase se documentan ziasas
muestreadas con macro y micro fotografias digitatesolor.
La extraccidon de las muestras tiene que respetiar medida de
lo posible las dos siguientes condiciones: la prangs procurar
realizar la extraccion en aquellas zonas que pr&sen
craquelados y lagunas para respetar tanto lasspatéetas sin
lagunas como las muy deterioradas y con escasgped¢raos y
la segunda condicion es de tipo practico y conste
seleccionar aquellas zonas con facilidad de acgssa la
correcta toma de muestras. En resumen, esta faske leer
minuciosa, dado que siempre se ha de tener presigmtevocar
el menor dafio o deterioro posible a la obra y hasdar muy
bien documentada para ayudar en el proceso delietacion de
los resultados obtenidos con las nuevas tecnolagaanalisis
que tras el muestreo se emplearan sobre las nagstiadas.

1.2.2. Analisis estructural de las técnicas pictéras

A continuacién del estudio in situ se prosigue @bn
estudio analitico en el laboratorio de las muesteagintura.

En una primera fase procedemos a estudiar el orden
estratigrafico y, por consiguiente, las técnicascdastruccion
de dichas muestras. Con este propésito empleam@s un
metodologia y técnicas analiticas que bien pueelesustituidas
por otras de iguales o similares caracteristicggegtaciones
(Khandekar, 2003).

17



Primeramente seleccionamos aquellas muestras que a

nivel técnico y material mas informacion puedenppreionar.

Nos ayudamos de una lupa binocular (por ejempltyda SZ-

ST Olympus) que permite observar con mas aumerass |
muestras. La componen dos oculares, un objetivonzpaina
fuente de luz que por medio de dos antenas flexihiina una
superficie blanca plana donde, bajo el objetivo,celca la
muestra pictorica.

Seleccionadas las muestras, por medio de un
microscopio Optico, como el microscopio Zeiss Arims 2 Mat
(mas adelante describimos sus caracteristicas)egistran
fotograficamente el anverso y el reverso de cadestra antes
de su oclusion en resina. Las imagenes fotografiesdtantes
tienen el doble objetivo de, en primer lugar, p&anel lugar
preciso -que mas informacién ofrece- por donde sedé
realizar el corte estratigrafico y, en segundo dugmiarnos
después, durante la fase de lijado y pulido declas®n, hasta
llegar al punto exacto de corte planeado.

La preparacion de los cortes estratigréficos de las
muestras requiere la creacion de un molde de sdicue nos
servira de contenedor de las oclusiones de las trases
pictéricas durante su catalizacion. El objetivae=ar un molde
de silicona provisto de diez pozos cubicos dengroatia uno de
los cuales se puede llevar a cabo la oclusion @enumestra
pictérica. El nUmero de pozos esta en torno a, dieaque éste
varia en base al tamafio del contra-mole empleaado Que las
oclusiones estan constituidas por un material oiges decir,
resina, es necesario que el material del moldelagieontiene
sea flexible, como la silicona, ya que no solo litaciel
desmolde de las oclusiones sino también evita westr
deteriorar el molde pudiéndose reutilizar.

18



Para crear el molde de silicona se parte de urraont
molde consistente en una caja de plastico sindap@14x7cm.
en cuya base interior se adhieren con cinta adhevdoble
cara diez cubos de metacrilato de 1x1xlcm. Previda a
preparacion de la mezcla de silicona con que deneelel
contra-molde se pulveriza este ultimo con desmoigeSilicon-
Spray AK de Wacker Silicones. Para obtener la naezoh la
que se crea el molde se utiliza Silicona ElastbBib14 de
Wacker Silicones y 3,5% de Endurecedor T51. Tragctae
bien los dos componentes se rellena el contra-m@lde el fin
de eliminar posibles bolsas de aire de la mezcliidee se
introduce el contra-molde con la silicona en fagaitla en una
camara de vacio durante cinco minutos. Fuera darfeara, se
retiran con una aguja o alfiler las Ultimas burbuje aire que
puedan quedar en el molde para a continuacion dafalizar la
silicona en una superficie horizontal durante umimd de 24
horas y un maximo de 72 horas, dependiendo daripdeatura
ambiente. Catalizada la silicona se desmolda defaanolde y
se obtiene el molde de silicona de 2x14x7cm.

El siguiente proceso es la elaboracidon de las ocias
pictoricas de resina poliéster para después obtdasr
estratigrafias. Las oclusiones se componen de wsaar
poliéster Poly-pol PS230 y un catalizador/endurec&groxido
de MEK (Methyl-Ethyl-Ketone/Metil-Etil-Cetona). D&to a la
toxicidad de la resina y el catalizador su manigolase ha de
realizar en una vitrina para aspiracion de gasedacproteccion
oportuna de guantes de latex, gafas protectorasgcama de
carbono. Dos tipos de vitrina de sobremesa pueeglela vitrina
modelo OR-S 900 y la vitrina Kewaunee Scientifigi@wation.

El primer paso en la obtencion de las oclusiones es
rellenar hasta la mitad los diez pozos que compeherolde de
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silicona antes creado. Se emplean 10ml. de resiléster y 5

gotas de catalizador. El tiempo de endurecimiestla entre
las 24 horas y las 48 horas. El segundo paso tensis

introducir en los pozos y sobre la resina catalizad muestras
y sus etiquetas identificativas con el cédigo denlzestra y la
fecha de la oclusién. Con el fin de desarrollar éaito estas
actividades podemos servirnos de la lupa binoctdatercer y

altimo paso es la repeticion del primer paso, ya s@ tienen
gue rellenar por completo los pozos con la mezelaedina y
catalizador antes indicada. En esta ocasion atleetie la resina
ha de ser mas lenta para evitar posibles desplantoside las
etiquetas y las muestras. En caso de producirsemientos,

ayudandonos de un aguja o alfiler y una lupa bilaocise

recolocan aquellas etiquetas y/o muestras y senglimburbujas
de aire. Al cabo de 24-48 horas damos por termsdda

oclusiones.

Las estratigrafias se obtienen por medio del dijgd
pulido de las oclusiones de resina. Se utiliza Ujaaora-
pulidora giratoria, como es la lijadora-pulidora BHLER-
Metaserv, consistente en una base circular metglieagira a
diferentes revoluciones para acelerar el procesdijado o
pulido sobre la que se dispone el papel de lijaulcdp y una
fuente de agua en forma de brazo flexible orieptabtlistintos
puntos de la base.

Para empezar, se lijjan las oclusiones hasta ablese
cortes estratigraficos planeados. El lijado seizaahl agua,
primero, con papel de lijado metalografico de maymno (600
y 1200) y, segundo, una vez se ha llegado a la trauee
pintura, con lijas al agua SiC (Silicon Carbidefiiao de
silicona) de grano fino (2400 y 4000). Duranteigdb de la
propia muestra es fundamental la continuada obsiérvale la
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misma en el microscopio Optico, porgue nos guiapregision
hasta alcanzar el punto exacto de corte previanpdaneado en
las imagenes fotograficas obtenidas en el micrascoptico.
Para terminar, se pulen las oclusiones con eldirlgninar el
rayado producido durante el proceso de lijado yseguir una
imagen mas nitida que facilite el estudio de lasggrafias. Se
emplea un disco de fibra suave (DP-nap) y un natebrasivo
a base de alumina. Este ultimo resulta de meztlaniaa en
polvo (AP-D Powder) deim (micra) y agua destilada segun
deseemos una mezcla mas o menos densa. El pulicmuiere
de agua.

Tal y como se ha descrito a lo largo de este agast
todas las tecnologias y metodologias empleadasnspara la
preparacion de las estratigrafias de las muestdascéoonadas.
Por lo tanto, la ultima fase del analisis de l&sitgas pictoricas
se refiere concretamente al estudio y fotografiatio las
disposiciones de los estratos de cada estratigrafia

Para tal fin, utilizamos el microscopio 6ptico, quae,
entre otras, tiene las siguientes funciones: permanocer el
orden de aplicacion de los estratos en cada muestuala a
identificar algunos materiales pictéricos, facilitaobservacion
de la reaccién de los reactivos que mas adelantélgaran y
mide en micras el grosor de los estratos a tragasnd regleta
micrométrica ocular. En concreto, el microscopioisZe
Axioscop 2 Mat utiliza luz reflejada en campo oscyrara
observar las estratigrafias en luz normal y corceimes reales
y luz UV (ultravioleta) reflejada con el filtro UNDAPI 340-
380nm (nandmetros) para ver las estratigrafias lnaj@V con
las fluorescencias correspondientes a cada majadgirico.
Dispone de cinco objetivos para observar las &gptafias a
aumentos diferentes: 5x, 10x, 20x, 50x y 100x. &depsuperior
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del microscopio esta provista de un adaptador sebrpie se
coloca una trasera de camara digital A Phase Omleqd2 con
las conexiones y el programa informatico adecueatsmite las
imagenes observadas en el microscopio optico ahadbr.

1.2.3. Analisis material de las composiciones pictéas

La segunda fase del estudio analitico se centralen

analisis e identificacion de los materiales orgasice
inorganicos que componen las diversas capas de
estratigrafias. Al igual que en la fase previa délisis de las
técnicas de construccion, para el estudio de loserrabes
pictéricos utilizamos un conjunto de procedimientgs
tecnologias susceptibles de ser sustituidos o augsr por
otros.

las

Por regla general, tendemos a analizar los material

inorganicos antes que los organicos, principalmeotgue las
técnicas habitualmente empleadas para conocerdtesiales de
naturaleza inorganica no implican destruccion mielacion de
muestra.

La primera técnica a la que nos referimos es
MEB/EDX (microscopio electrénico de barrido/espéntetro
de energia dispersiva de rayos-X). Nos servimosirdé/EB
JEOL JSM 6460LV equipado con un EDX Oxford Instratse
INCAXx-sight. El MEB sirve para la caracterizaciomniologica
de los estratos y las particulas de pintura (fortamario,
aspecto y textura). Las condiciones del MEB sonv2®ilaz de
electrones optimizado para el analisis por EDX statticia de
trabajo de 10mm. El EDX analiza la composicion dodm
elemental de areas o zonas puntuales de matepal@s su
posterior identificacion. Tanto el MEB como el EBX operan
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por medio del programa informético INCA que perngjtexrdar
las imagenes de alta resolucion generadas por & WHos
espectros obtenidos con el EDX.

Las estratigrafias se introducen en la camara dB M
se analizan por medio de un haz de electrones €o o® bajo
vacio con una presion en la cadmara de 35 pasdaéga. un
analisis mas preciso de ciertas particulas pi@sérialgunas
estratigrafias se analizan en modo de alto vagiauoa presion
en la camara predeterminada por el MEB lo que seipora
mayor descarga de electrones. Para evitar que &strause
cargue negativamente de electrones, lo que inigafezn el
analisis en el microscopio electrénico, es necesavestir la
estratigrafia (en concreto, la cara donde se ubicaorte
estratigrafico) con una fina capa de un materiadactor como
el carbon. Este procedimiento se realiza en unbretar de
muestras, como el Denton Vacuum/Desk Il, formado ypma
camara cilindrica acristalada y hermética provisdaun porta-
muestras con cabezal de barras de carbén. El prtieeg lugar
al vacio y en pocos segundos pudiendo repetirspdeacion en
caso de que el espesor del revestimiento aplicadmisidere
escaso.

Las imagenes obtenidas en el MEB son en blanco y
negro y las diferentes tonalidades ayudan a detedéintos
materiales. Por un lado, las zonas blancas obsas\adel MEB
corresponden a los elementos de mayor peso conueplser
las laminas metalicas de plata, estafio y oro.oRorlado, las
zonas mas oscuras en tonos grises correspondsrekeinentos
de menor peso, es decir, los materiales organicessgelen
localizarse en mayor 0 menor concentracion en Kkigates
restantes por su funcion aglutinante.
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La técnica del MEB/EDX permite la realizacion de
mapeos elementales donde por cada elemento quisdco
obtiene un mapa de la muestra analizada dondessacda en
color aquellas zonas con presencia de dicho elenwgritico.
Dado que el EDX no analiza materiales organicosyo cu
componente es C (carbono), aquellos estratos Ueitam
compuestos a base de C (ceras, resinas, gomas,ycataites,
principalmente) no se detectan en ningin mapagejgado en
color negro como en las imagenes del MEB. De estdoma
través de la modalidad del mapeo elemental podeoascer la
composicién quimica elemental de cada uno de lostes de la
muestra.

La segunda técnica empleada para la caracterizacion
fundamentalmente, de materiales inorganicos quieteriora la
oclusion en resina de la muestra pictorica es mkasdmetro-
microscopio Raman (por ejemplo, el modelo Senwer8ruker
Optics). Permite la identificacion mas precisa demales de
naturaleza inorganica proporcionando informaciomreola
composicion molecular. La técnica combina en uno sél
dispositivo un espectrometro Raman dispersivo y un
microscopio confocal provisto de un recinto de amiento de
seguridad laser donde se sitla la estratigrafiaoba se analiza
empleando el laser de 785nm y 532nm durante 5-8@0nslos.
Los espectrogramas Raman obtenidos son transferados
ordenador a través del programa informatico Opbis 5.

La técnica Raman también permite la realizacion de
mapeos de estratigrafias. Teniendo en cuenta glaematerial
pictdrico tiene su propia longitud de onda, a tsasél Raman se
obtiene el mapa de la longitud de onda deseadaedasdzonas
azul oscuro representan la no presencia de esdaudrie onda
en el mapa y, por lo tanto, de ese material pwddyi las zonas
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de color rosa indican las areas con mayor preseteida
longitud de onda y, por consiguiente, de ese nahteri

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

La primera técnica es el microanalisis histoquimico
que localiza y aproxima en la identificacion de en@es de
naturaleza organica. Los reactivos experimentadascgco:
PS (Ponceau S) y AB (Amido Black/Negro de Amido AB2
para la identificacion de materiales proteinico2,y7-DCF
(Dichlorofluorescein/Diclorofluoresceina), RHOB(Rtemin/
Rodamina B) y SBB (Sudan Black/Negro de Sudan Ba jea
identificacion de materiales lipidicos (Johnson schard,
1971, Martin, 1977, Wolbers, 2000).

El reactivo PS es un polvo rojo que una vez preuara
tine por medio de reaccidn quimica en contacto poteinas.
En el microscopio Optico bajo luz normal las timee muestran
un abanico de colores que incluyen diversas corolones e
intensidades de naranja, rosa y rojo. EI AB es almgpmarron
oscuro que al igual que el PS tifie materiales pmotEs por
reaccion quimica. Los colores que ofrecen las dires
observadas bajo luz normal en el microscopio Opdbarcan
desde el azul claro hasta el azul oscuro casi négroeactivo
para lipidos DCF consiste en un polvo de color marantenso.
La tincién se produce al disolverse en materiaenaturaleza
lipidica sin tener lugar reaccidn quimica. Las ibnes
resultantes son detectables en el microscopio @ luz
normal mostrando un color amarillo y con luz UMt& 450-
490nm) ofreciendo un color rosa para los materilfgdicos
saturados y amarillo intenso para lipidos no sdbga lLa
RHOB es un polvo rosa brillante que como el DCIe tgor
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disolucién en materiales ricos en lipidos. En etroscopio

optico bajo iluminacion normal las tinciones sonaméor rojo

intenso y bajo luz UV (340-380nm) naranja-rojo nge. Con el
reactivo SBB, un polvo oscuro, la tincion se pradwtiando
éste es absorbido por los materiales lipidicosen@éendo lugar
ningun tipo de reaccion quimica. Los materialesidtsi
observados en el microscopio 6ptico bajo luz nomaéstran
diferentes tonalidades de azul, desde un azul biasta un azul
casi negro.

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

El modo de proceder en el microanalisis con reastiv
comienza con la aplicacion en la estratigrafia giany sin
ningun recubrimiento) de una gota del reactivodueacion del
proceso de tefiido puede durar desde pocos segurata
varios minutos, dependiendo del reactivo en cada garuebas
previas sobre los materiales a analizar, siemprando como
referencia las fuentes documentales. Después s@naliel
reactivo y se neutraliza su accion limpiando laazaon un
disolvente especifico tal y como consta en la bgohfia. A
continuacion estudiamos y fotografiamos la reaccidal
reactivo en el microscopio Optico en luz normal /o UV. El
siguiente paso es el repulido de la estratigrafidaelijadora-
pulidora para eliminar el fino estrato tefiido demrlaestra. Esto
permite reutilizar la estratigrafia para una nuduzcion.
Practicas realizadas sobre estratigrafias pic®raz diversas
obras de los siglos XVI nos han servido para dategtie los
reactivos que ofrecen unas tinciones mas selecyiaecisas
son el AB para la identificacion y localizacion lde materiales
proteinicos y el RHOB para los materiales lipidicdss
conveniente antes de llevar a cabo el microandlistequimico,
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realizar pruebas que nos confirmen los reactivos ad@&cuados
para los tipos de materiales que queremos estudiar.

La segunda técnica empleada en la identificacién d
materiales pictdricos organicos es el espectrom&ioR
(Fourier Transform Infrared/Infrarrojos por transfmda de
Fourier) con objetivo ATR (Attenuated Total
Reflectance/Reflexién total atenuada). En concretoFTIR-
ATR utilizado es un espectrometro Bruker Vertex céh un
microscopio Hyperion 3000.

Los espectros obtenidos con la técnica Raman YI&-F
ATR son interpretados por medio de su comparacidnbases
de datos de materiales artisticos contenidos &tralis Center
for Conservation and Technical Studies-Harvard Museums,
el Museum of Fine Arts Boston, el University Cokelgondon y
la base de datos IRUG (Infrared and Raman Usergpkro

1.3. Exposicidn e interpretacion de resultados

El analisis de la estructura estratigrafica yrieseriales
inorganicos y organicos de las muestras pictoness permite
obtener una vision general completa de las mismasvel
técnico y material. El siguiente objetivo es, pongiguiente,
proceder a la recopilacién y clasificacion de dichesultados en
una tabla que facilite su lectura y comprension.

En el caso de estar estudiando una técnica piatoric
especifica, como por ejemplo el brocado aplicado,mas
apropiado es generar una tabla por cada estrapintiega, por
ejemplo: preparacion, imprimacion, adhesivo, relldamina de
estafio, mixtion, lamina de oro/plata y pintura/addra. Cada
tabla la dividimos en cuatro columnas donde inchsrios datos
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referentes a cada estrato: materiales inorganiocwgeriales
organicos, espesor (indicado en um) y obra (dedarzor
medio del/los cddigo/s de la/s muestra/s de lafs lg@mos
obtenido la informacion acompafado del titulo deolma si
procede). El numero de filas de la tabla esta atexdo por el
namero de combinaciones constructivas y materjesentes
en cada estrato pictorico de la técnica en cuegti@paracion,
imprimacion, adhesivo, relleno,...).

Cuando se trata del estudio de distintos tipodeitas
pictéricas es conveniente organizar los resultatodiferentes
tablas cada una destinada a una técnica pictooicereta. Por
ejemplo: estofado, carnacién, dorado, corladura,entid de
cada tabla incluimos cinco columnas: capa (en bdaetécnica
tendremos unas capas determinadas como puedemskr e
técnica del estofado: preparacion, bol, mixtiérg, guintura y
proteccion), materiales inorganicos, materiales amiaps,
espesor (en um) y obra (designada por medio delddgo/s de
la/s muestra/s y el titulo de la obra si procedé)gual que en
el caso anterior, el nimero de filas viene deteadunpor el
namero de variantes constructivas y materialeseptes en
cada capa.

La exposicion en tablas de los resultados anaditia
completamos con su descripcion en forma discursiva
acompafada de las técnicas de analisis de labioratopleadas
en cada caso.

Por dltimo, incluimos una discusion sobre dichos
resultados en la que realizamos comparaciones gsaahlecer
diferencias o similitudes, interpretamos los reslds para
comprender o justificar las técnicas y/o materiaestificados,
todo ello completado con el estudio de referengilaograficas
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relevantes que proporcionen informacién técniceenwdt e
histérico-artistica, fundamentalmente.

2. El macroanadlisis en el bien cultural

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

El patrimonio de caracter arqueolégico se ubica en
numerosas ocasiones en parajes naturales condlomnaor
agentes de deterioro poco o nada controlables ¢osn@actores
atmosféricos, la evolucion natural del elementcetagy animal
o los variados sistemas de explotacion antropica,sgan
explotaciones agropecuarias o forestales.

Es en este contexto donde se desarrolla un tipo de
relacion muy especial entre el elemento culturauyentorno
natural en el que intervienen e interactian nunesragentes de
deterioro y factores de riesgo que no se cifienubilzacion del
propio monumento sino que extienden su influen@a yn
espacio fisico mucho mas amplio.

Mantener el bien cultural en unos parametros esgapl
controlados requiere un macro estudio en el quansdicen,
valoren y diagnostiquen todas y cada una de lagantas
implicadas en el elemento cultural: su entorno nagtula
incidencia del factor antropico y sus posiblesrieiaciones.

Sobre este especifico tipo de bien cultural ubicado
parajes naturales llevamos realizando desde hazeadios en
Bizkaia intervenciones globales para recuperadpb¢cando un
modelo de técnica macroanalitica que exponemos a
continuacion.
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2.2. La caracterizacion de los Bienes Culturales idados en
parajes naturales

Existe una variada tipologia de monumentos queofuer
construidos, tanto en época prehistérica como Hstd en
zonas que actualmente se encuentran en plena leagyra
entendida ésta como un entorno en el que la presbomana
es minima o se reduce a un modo primario de exqrtadel
terreno.

En nuestro caso, hemos aplicado una investigacion
macroanalitica sobre monumentos megaliticos delitioeo
délmenes y timulos y monumentos de la Edad delrdiir
oppidum y castros (poblados fortificados). La inigeion se
efectia una vez que han sido excavados o0 durante su
intervencion arqueoldgica, con el evidente propddé evitar el
debilitamiento de las estructuras recuperadas gepler a su
inmediata consolidacion. Algunas de sus especiales
caracteristicas son:

» Estan ubicados en parajes naturales. En muchamwoess
esto quiere decir que el monumento se localizasaaltura
media de 500 m. en zonas de explotacion forestal de
resinosas, en pastizales de altura con gran dehgstaina o
caballar o en zonas donde el abandono de la egflotasta
produciendo un nuevo habitat mixto.

« Forman en general estructuras sencillas. Constsucdo
técnicas muy basicas, los bloques de piedra no se
encuentran trabajados ni tallados y se articuladana
estructura buscando el mejor encaje entre ellescuanto
a sus dimensiones podemos citar que los voliumenes
tumulares son de diverso tamafo, desde cinco megos
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didmetro por medio metro de altura hasta 24 medes
diametro por tres metros de altura. En cuanto a las
murallas de los oppidum, son estructuras mas
monumentales que utilizan la orografia del terrgaoa
configurarse como defensas pasivas y alcanzan una
potencia de hasta seis metros de altura. Forman
disposiciones defensivas mas complejas, con pssillo
cubos a modo de torreones, cerramientos y recodos.

Estan constituidos por multiples elementos liticos,
piedras, bloques, losas de diferente tamafo. Estos
elementos liticos los encontramos tal y como lgg dke
excavacion, en un estado muy vulnerable y que no
representa para el espectador mas que unos CONyusos
desarticulados restos sin conexion relacionablelacajue

fue el monumento. Por otro lado, en estos casoda sma
circunstancia muy positiva, y es el hecho de que lo
elementos liticos desubicados, caidos, desplazaios
movidos de su lugar original se encuentran en shmi
monumento. Desde un punto de vista ético, no atiliz
esos elementos descontextualizados para consoédar
monumento tanto fisica como perceptiblemente es
permitir la progresion del deterioro.

Conforman una de las partes mas importantes ddinoaiio
prehistérico construido de Bizkaia. Algunos de ®sto
elementos se encuentran en situacion de graveiaeter
producidos por infestaciones vegetales, expoli@sipn
explotacion forestal descontrolada e intervenciones
arqueoldgicas no correctamente planificadas.
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2.3. El macroanalisis y sus procesos especificosvddoracion

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

2.3.1. La categorizacion del entorno

Un bien cultural ubicado en un paraje natural rieeces
unas herramientas de observacion y analisis e$pecite
adecuadas, ya que no soOlo se estudian todos lactasp
concernientes al monumento sino que ademas es aneces
analizar detenidamente cual es la realidad endasglencuentra
insertado (Baceta, 1996).

Cualquier imagen que se observe de ellos tiene como
elemento imprescindible el elemento vegetal quéaastbre los
monumentos como un teldn de fondo inseparabld,diedal
forma que no podria ser definido o correctamenteptendido
sin su correspondiente ambiente natural.

Para conocer verdaderamente esta realidad debemos
comenzar su encaje partiendo de la categoriza@bteditorio
gue le rodea en tres espacios diferentes: entejand, cercano
e inmediato. Necesitamos conocer qué sucede edltiosos
puntos de la zona donde se ubica el dolmen y céran gué
medida le pueden afectar.

El entorno lejano o macro entorno se halla situaada
mayoria de los casos dentro de unas caracteristmasines
conferidas por unos parecidos condicionantes géogsay
climaticos. Normalmente la extension de este eepas
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desarrolla por la unidad geografica en la que seaupudiendo
ser una zona amesetada, un cordal o un collad@grtsmdo
diferentes tapices vegetales. En este espacio #acws una
serie de condicionantes que nos ayudan a exphceazion de
los posibles deterioros o de los agentes que lodupen. De
aqui podemos obtener informacion sobre aspectosagungue
lejanos en la distancia, repercuten en el gradoodservacion.
Con estos datos se elabora un proceso informatiso tgca
punto por punto aquellos factores que intervieneecthmente
en el estado actual de este tipo de bienes cudtural

El entorno cercano se extiende desde el exteribr de
propio monumento hasta una distancia, en este oasp
variable, desde una decena de metros hasta vaein®s; que
tiene como caracteristica comdn una relacion direcn el
monumento, porque en realidad el monumento es&tiny
rodeado por ella. Esta zona de influencia direah ettorno
sobre el monumento finaliza en el punto en el getase
caracteristicas naturales cambian y adoptan ofpo tle
vegetacion o tipo de explotacion. Lo que sucedeesta area
marca directamente el grado de riesgo que puedd if
monumento. Un entorno cercano al monumento dolkoéni
insertado en un bosque de repoblacibn de resinests
directamente amenazado por los sistemas de exiplotacestal
y sus tareas de amejoramiento del terreno, aclataldo apeas y
extraccion de los troncos.

El entorno inmediato cubre aquella extension con su
correspondiente vegetaciéon sobre la cual el montonen
mantiene un tipo de relacion directa basada sale €n su
cercania respecto al campo visual potencial detrgbdor. Asi
todo, el entorno que queda dentro del campo Opticededor
del objeto pasa a ser su entorno primario inmediaientras
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gue las partes que se quedan fuera pero mantiegnacto
directo por continuidad en su estructura de flarese
denominan entorno secundario inmediato.

Para realizar un macroanalisis a esta escala halieen
disponemos de herramientas informaticas que nexairuna
gran ayuda como Google Earth, Bing Map o los progsaSIG,
es decir, sistemas de informacién geografica. Estégenes
aéreas ofrecen una imagen facilmente entendibldedehtapiz
vegetal queda fielmente representado.

2.3.2. Niveles de vegetacion. Los cingulos

Un factor de importancia en el momento de analizar
mediante algun tipo de referencia el tipo de emtdejano en el
que se ubica el monumento es la distribucion de las
colectividades vegetales en el paisaje en relagim altitud o
hipsometria. Las variaciones climaticas, vegetajesde
composicién del suelo varian segun la altura y rcrestos
niveles llamados también cingulos o cinturones elgetacion.
Comienzan desde el nivel del mar y llegan hastactaas
maximas dividiendo la extensién que se desarrolieeellos. A
cada cingulo le corresponde un determinado tipchaletat
natural, diferenciandose entre ellos por la especia
predominancia de unos biotipos sobre otros. Eti@seniveles
constan los de costa, medios y altos.

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

Niveles bajos, ascienden desde el término de léacos
hasta situarse por encima de los 500 m., 0 en ex$@sNo0Ss, en

34



zonas del interior hasta los 700 m. de altura. Bseste
segmento donde se halla la gran mayoria de los memios
dolménicos de Bizkaia y también de castros de ladEdel
Hierro. Como dato directo de interés de su estado d
conservacion se puede apuntar que es también i ld® los
cultivos producidos por la explotacion humana.

Niveles medios, por regla general, ocupan una altur
comprendida entre los 500 y los 1000 m. La inflieimcimana
sigue siendo muy intensa pero la destruccion get teegetal se
atendia en su impulso.

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

De estos cuatro tipos de cinturones vegetales dbn s
hemos encontrado monumentos de las caracterisjicaanos
ocupan en dos de ellos: los niveles bajos y losased

2.3.3. El grado de explotacion

Los niveles bajos conforman el paisaje mas
representativo. Se hallan conformados por un tepgetal de
huerta, de prado y de bosque con una gran infladmamana.
Este paisaje es el que ha experimentado las tramsfmnes
mas profundas en los ultimos 40 siglos a medidalgjira ido
poblando el hombre. Es en este escenario dondecapa
problema del aprovechamiento humano y econémicaatapo
y donde estos intereses entran en conflicto cqrdaervacion
del conjunto de estos bienes culturales.
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El grado de explotacibn humana se puede valorar por
estadios:

« Estadio primario. Corresponde al momento vegetal eue
las alteraciones provocadas por la actividad hunsora
minimas o inexistentes. La naturaleza se hallareastado
de culminacién equivalente a la etapa final de lgxjia en
la sucesion geobotanica

« Estadio secundario. En este estadio, los gradetileédad
humana son intensivos; la tierra se rotura pararcre
plantaciones para pastos o0 para explotacionestdtessy
tienen como directa consecuencia la construcciéoda
una infraestructura de diversos medios que pasbily
hagan mas facil el aprovechamiento. La creaciorurmke
importante red de caminos, sendas, rutas y viasirdéspor
lugares donde las condiciones del terreno lo permytque
es también donde se han erigido este tipo de Bienes
Culturales.

« Estado terciario. Se produce cuando el espacioralatu
después de la actividad explotadora del hombréaedana.
El proceso evolutivo los va recuperando de una drm
distinta a la de los estadios primarios. Se intceduaqui
nuevas especies que se aclimatan en esta nueaaiditu
tales como pinos o eucaliptos en cuanto a plaefasas. En
este momento la vegetacion de estas zonas sedmllen
proceso de retraimiento para unas especies y densim
para otras lo que dota de una clara dinamicidad y
movimiento vegetativo al entorno.

Los dos dUltimos estadios presentan un problema
valorativo en el momento de asignar al entornoategoria de
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primario o secundario. El problema reside en lacuditad de
definir un entorno lejano como totalmente primarisecundario
debido en parte a que el proceso de abandono agalksa lo
largo de mucho tiempo. Ante esta eventual dificlfta opta por
la creacion de una escala gradual entre el sedongael
terciario que indique con aproximacion en qué dersgivanza el
desarrollo vegetal de la zona:

1. Estado secundario: Generalidad de la explotaciberderno
por el hombre.

2. Estado secundario en cambio inicial: La actividagnana
desciende paulatinamente y el avance hacia uroraigmax
comienza a notarse por zonas.

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

4. Estado terciario inicial. La presencia de la adad humana

se limita a unos pocos casos que no ofrecen demaasia

intensidad ni nuevas fuerzas de cambio en el emtorn

5. Estado terciario: Se hace patente que la nula q@oesee
explotaciones humanas dejan al entorno la recneat®oun
nuevo climax.

2.3.4. Niveles vegetativos

Se sitlan estos estratos en forma de capas paralala
encima de otro, y correspondiendo a cada uno as elh
diferente modelo y estructura vegetal. Estando @humento
situado en un paraje natural, la relaciéon con lesnentos
vegetales es directa y real. Se vuelve, por lootam¢cesario
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racionalizar el concepto de vegetacion y estructieatro de él
un sistema de percepcion y valoracidon que perooitaprender
la relacion de cada uno de estos estratos con elmmento.
Estos estratos son los siguientes:

« Estrato arbOreo. Su altura varia segun el tipo rthel &
estado de crecimiento. Comienza por lo generabuatro
0 cinco metros y puede alcanzar hasta 50 en casos
excepcionales de gran vigor y edad. Un monumento
megalitico, por ejemplo, en un entorno de estaggroiones
necesitara de procesos de mantenimiento diferankas de
otro entorno de dimensiones mas reducidas. Estoairyie
la percepcién dentro de un entorno estd sujetasa la
condiciones Opticas que son las primeras en asstir
espectador. Por consiguiente, una excesiva ceradalia
elemento vegetal arbéreo al monumento supone wara cl
desventaja para este Ultimo, puesto que se prodoae
interferencia visual asi como procesos de mimatpmay
ocultamiento.

« Estrato arbustivo. Sus alturas nunca superan l@dracu
metros y esto en especimenes de gran vigor o déamuc
edad. Se compone de especies lefiosas de escasay alt
estructura muy diferente. Se define el arbusto cpfanta
perenne lefiosa ramificada a partir de la base yrsito
principal a diferencia de los arboles.

« Estrato herbaceo. Esta4 practicamente presente, usn s
variadas especies, en todo tipo de niveles o asgules el
elemento del que se nutren los herbivoros que rpastdas
zonas seleccionadas. Este nivel presenta valores de
equilibrio en su desarrollo y en su evolucion cglique
aportan estabilidad al monumento. No alcanzan isufe
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envergadura (sobre todo en elevadas latitudesp quara
llegar a taparlo. Como elemento vegetal necesara pl
encaje de un elemento pétreo de un entorno vegjedatrato
herbaceo se muestra como un material insustituijole
ayuda a destacar la percepcion visual del monumeréo
vez que le asegura un elevado grado de estabilidad.

« Estrato muscinal. Esta formado por musgos y hegsties
el estrato del suelo sobre el que se desarrolafuleiones
de fermentacion y putrefaccion. Todos los nutriente
absorbidos por las plantas son primeramente satkis en
este nivel.

Todos estos datos nos sirven para elaborar un
macroanalisis interactivo que nos ofrezca unainémion de las
posibles conexiones que un elemento traza solweyate como
afectan al monumento.

2.4. Adecuacion del elemento vegetal en el entorno

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

« Oculta la estructura desde el exterior a los ojpsrgepcion
del potencial espectador.

« Camufla y/o mimetiza las dimensiones y presencidade
estructura entre el elemento vegetal circundante.
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Aprovechando el aprendizaje adquirido y basandenos
las préacticas realizadas en Selinunte y en Pom(@sgtizione,
Tibiletti, Miravalle, Corillo, 2002) hemos divididola
intervencion sobre el control de la flora en tiaesek:

1. Eliminacion de especies infestantes. En nuestr@
propone eliminar toda la vegetaciéon infestante cuiere el
monumento y su entorno cercano. Puede ser de riydoem,
arbustivo, herbaceo y muscinal.

2. Potenciacion de elementos convergentes. Esta fase s
especializa en potenciar los elementos vegetales sgu
consideran como positivos y en controlar el creento de
otros de caracter infestante. Un ejemplo de la fdse
conversibn se ha aplicado en la obtencibn de setos
separadores 0 en la creacion de anillos de prétecci

3. Mantenimiento. Se basa en el control y manteniriatdl
elemento vegetal del lugar dentro de unos parasetro
adecuados que aseguren tanto la estabilidad como la
reconocibilidad del monumento. Se ejecutan vareey al
afo dependiendo del desarrollo de la vegetaci@stamte.

Conclusion

La seguridad de una intervencidon de conservacion y
restauracion en cualquier tipo de Bien Culturalosplede
garantizarse si previamente se ha realizado umsenauroso,
serio y especifico que nos pueda ofrecer una irdoidn veraz
y actualizada de su composicion, estructura y estdd
conservacion tanto a niveles microandliticos como
macroanaliticos.
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El empleo de una metodologia especifica combinada c
el uso de tecnologias no-destructivas 0 minimamientesivas
unido al uso exclusivo de estratigrafias permit@ocer la
composicion de diversos tipos de materiales caiatitws de
los bienes patrimoniales. En concreto, el protogoligcnicas
aqui expuestos son aplicables al estudio de umadjvarsidad
de materiales de interés artistico.

Desde nuestra experiencia, hemos constatado que la
aplicacion efectiva de una nueva metodologia furetaada en
el estudio macroanalitico del factor vegetal semuoestra como
una herramienta adecuada y efectiva que puede grodn
cambio sustancial en los métodos de intervenciéecidis que
manipulan el monumento.

Las nuevas tecnologias expuestas para el micro y
macroanalisis de superficies pictéricas y monungatoparajes
naturales muestran la capacidad de ampliar el oomEwo
técnico, material e historico de los bienes culegr&ndamental
para su adecuada intervencion.
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Edward Ruscha y el libro de artista.
El nacimiento de un nuevo paradigma

SALVADOR HARO GONZALEZ

Resumen:

El libro de artista pasa por ser una de las formas
fundamentales del arte contemporaneo. Hace cinauafits,
un joven Edward Ruscha realiz6 lo que més tardeaséado en
considerar el primer libro de artista contemporandaventysix
Gasoline Stations, inaugurando asi un nuevo paradign la
concepcion y materializacion del liboro como obra alée. En
este texto se repasan algunos de los fundamenitggidero y se
hace un recorrido a través de las obras de Rusceleasgntaron
las bases del libro de artista como multiple deratico.

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

Los profundos cambios que se habian producido en el
pensamiento artistico tuvieron poderosas consei@semrn la
mayoria de los movimientos y formas artisticas grastes a la
Segunda Guerra Mundial. El arte de accién, lasopednces,
las instalaciones, el videoarte, son, entre otltgjnas de las
nuevas formas artisticas asociadas al nuevo ame.edfe
contexto, en el que el arte conceptual comenzakentar sus
bases, algunos artistas volvieron sus miradas hacfarmato,
existente desde hacia siglos, que podia ofrecauewo espacio
para la creacion artistica: el libro.
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De este modo el libro de artista, aunque tieneadadbs
precedentes, surge en los primeros afios seseptxgca como
una alternativa a los mecanismos establecidos emado del
arte oficial, intentando escapar al control delesia de galerias,
marchantes, criticos, museos, instituciones, gun&mbargo, no
tardaron en incorporar esta nueva formula a susuidigs
estéticos. Este género parte de la idea de denmamian del
arte, elaborando un producto artistico anti-edifisharato, a
menudo autoeditado, que generalmente en sus osigeriba ni
firmado ni numerado, en un territorio que apostpoa la
desmaterializacion y conceptualizacion del hechistao. De
hecho, la aparicion de estas obras tiene que veuc@roceso
de abstraccién del lenguaje en el que la atenaddesviaba
hacia la idea y al lenguaje escrito. En efectoe ggnero se
arraiga definitivamente con la eclosion y madunaadi@! arte
conceptual y da lugar a la nociéon del libro comeaidjue ha
caracterizado gran parte de la produccion artigicdorma de
libro de artista, con enormes potencialidades déacianes
tanto tipoldgicas, como formales, técnicas o denitgqdo.
Como Germano Celant sefialaba en 1972,

En los sesenta muchos artistas crearon obras udandas
convencionales de comunicacién —incluyendo pelésula
television, libros, télex, fotografia, y ordenadoreomo una
forma de arte filoséfico o tedrico. [...] [Que] coidid con una
discusiéon mayor de, y nueva atencion hacia, lapréeacion de
los medios y la identificacion con los medios.] [En este
sentido, el libro, junto con otros medios de coroaaion, se
convirtié en extension del ojo y de la mente. Endfios sesenta
el medio del libro contribuy6 a un enfoque distah&eia el
significado interior y existencial de una obra deeay a
extender lo que entendemos por una obra dé.arte
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El sustrato material y tecnolégico vino dado por el
perfeccionamiento y abaratamiento de los mediogngeesion
que, a principios de los afios sesenta, permitfanodecir textos
e imagenes a bajo costo, que se continué con ekrdéds y
universalizacion de las fotocopiadoras. Estos nsiawedios,
especialmente affset?, permitieron a los artistas experimentar
en el territorio del libro, desligandose de loswantionalismos
a los que estaban sujetos sus predecesores, ahéeest nuevos
cadigos visuales, verbales y gréficos.

Los libros que empezaron a publicarse ofrecian mudee
un aspecto corriente pero, sin embargo, habiancsidoebidos
como una obra de arte. Ofrecian, en cambio, d@teafisticas
esenciales para convertirlos en vehiculo preferpata la tan
deseada y proclamada democratizacién del arte: bEmatos y
transportables. Como Joan Lyons ha sefialadms*libros de
artista comienzan a proliferar en los sesenta \erstt en el
clima reinante de activismo politico y social. Edies baratas,
disponibles, fueron una manifestacion de la desnaditEacion
del objeto de arte y el nuevo énfasis en el prdcéso

Algunos artistas comenzaron a adoptar un compromiso
artistico que consistia en considerar el libro doana a
interrogar, no un mero soporte de reproducciétibEd suponia
también, para ellos, un vehiculo para expresarcéspelel arte
que no podian encontrar expresion bajo la formaokleas
convencionales.

En algunos casos, los artistas han hecho uso dehgal
documental de la forma libro, mientras que en otnas
investigado el hecho mas sutil y complicado coestst en la
capacidad que tiene el libro de ser una forma dwesion
sumamente maleable y versétil. [...] Un mero comperu#
imagenes, una carpeta de reproducciones, una olecc
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incidental de imagenes, originales o apropiadasssnsiempre
un libro de artista, aunque los términos en los Quede
sostenerse la distincion son a menudo vagos

Como Lucy Lippard ha referido,

El libro de artista es una obra de arte en si mismacebida
especificamente para la forma libro y a menudoipadi por el
artista mismo. Puede ser visual, verbal, o visedbal. Con
pocas excepciones, todo es una pieza, consisteniaseserie
de obras o una serie de ideas proximas y/o imagemes
exposicién portatif.

La reproductibilidad era y es un significante idgpto de
primer orden para este tipo de trabajos. La obi@desprende de
su aura benjaminiana, no existe una exclusividaslgrosesion,
sino una propiedad compartida. Sin embargo, al misempo,
la obra es accesible al gran publico, que ademadisieutarla
puede poseerla manteniendo de este modo su comdicio
aurdticd ’. Se inaugura asi el concepto del mdltiple
democrético, un concepto que hunde sus raices ehabp y
Man Ray. Lo multiple contribuye a la eliminacion ééemento
subjetivo y manual en el arte mediante la multgaién de los
objetos fabricados con materiales modernos y tésnic
industriales. Y el sentido de esta multiplicidagng como
finalidad la democratizacion del arteNd se trata de difundir
pseudo-originales, sino, en sentido estricto, deuldar una
idea. No pierde nada al ser multiplicada, al comipa Su
eficacia esta directamente en funcién de su propigdga .

Anne Moeglin-Delcroix ha sefialado el afio 1962 c@ho
punto de partida del libro de artista contemporadheuues en
este afio se estan realizando o son publicadasocohtas
fundamentales para el desarrollo del género y gpergen un
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paradigma en la comprension del formato libro cagspacio
para la practica artistica contemporanea. En 19@%akd
Ruscha estaba trabajando en lo que se ha venidosaerar el
primer libro de artistaTwentysix Gasoline Stationgn pequefio
libro de fotografias sin texto, apenas alguna ldgestocumental
de las imagenes, editado en papel ordinario, qualeaba
substancialmente del libro ilustrado de bibliofil@ero que fue
creado como obra artistica. Por otra parte, se ahealue
publicar Dagblegt Bul] de Dieter Roth, otro de los padres del
género, que suponia una critica a hogss medianediante la
utilizacion de su propio lenguaje. Este fue el ddmbién, de la
publicacion del artista rumano instalado en Fran@aniel
Spoerri, Topographie anecdotée du hazatcthbajo del que se
harian sucesivas ediciones con aportaciones dertRab®ou y
de Dieter Roth. Por ultimo, se ha de hacer alualdrabajo de
ese afio de Ben Vautidfoi, Ben je signeuna serie de folletos
sin encuadernar, proyectos, manifiestos, objet@desetales
como etiquetas de vino, cuchillas de afeitar...

De entre estos cuatro hitos mencionados, la obra de
Edward Ruschda'wentysix Gasoline StationNd962-1963), ha
sido comunmente aceptada como el primer libro destar
porque refleja claramente el nuevo paradigma: ol
concebido, maquetado y pensado enteramente portista,a
compuesto por una serie de fotografias aparentenesilsas,
impreso industrialmente eoffsef sobre papel barato, con una
encuadernaciéon simple, con una tirada abiertafisimar, sin
numerar y sin justificar. Una obra de arte cuyo atade
distribucion es la libreria o el correo, con ungpyeasequible y
para la que no son necesarios ni museos, ni galenia
criticos®.
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Se trata de un libro pequefio, de 18 x 14 cm, delgad
impreso en offset sobre papel comdn que contiene
reproducciones de veintiséis gasolineras, tal yacehtitulo del
mismo adelanta, y como unico texto una somera tiyen
explicativa de cada imagen. La comprension y aiiiian de la
forma libro como forma fundamental de un procesistaco ha
sido lo que ha marcado un antes y un después eléilast Este
hecho, obviamente, no ha sido fruto de un procegario, sino
gue obedece a toda una tradicién e investigaciécepente, y a
otras paralelas, que han desembocado en este paeadigma.

Todos los libros de Ruscha se caracterizan, sesplelle
Jameson, por tres aspectos, que los distingueraidicibnal
libro ilustrado: el importante papel concedido adproduccion
fotogréfica sobre papel ordinario, la utilizacioe th forma
comun del libro y el papel exclusivo del artistibbdargo de la
realizacion del libro. Y en concreto, en relacidémaentysix
Gasoline Stationssostiene:

Tenemos aqui un ejemplo de utilizacion minimaligta la
forma del libro, jugando sobre la linealidad y éaporalidad:
se deambula horizontalmente en el libro como s&ter una
carretera, pasando delante de estas gasolinerasné&tpto de
obra de arte se encuentra pues personificado érrfea del
libro, convirtiéndose éste literalmente en atte

Otro de los elementos significativos es el hechqudela
mayoria de los libros de Ruscha eran baratos, asepdra
circular rapido y ser abordables para una audiego@ no
podria permitirse acceder al arte en los circuitaSituales de
las galerias. Por otra parte, desde un punto ¢ esgético, los
libros de Ruscha combinan la literalidad del prirRap Art
californiano con una estética fotografica bien faoal en
nociones minimalistas y secuencias repetitivas. cBncreto
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Twentysix Gasoline Stationplantea un acercamiento a la
fotografia bastante alejado de aquel paisaje féfimgr,
altamente esteticista, que habia llevado a la faftagal status
de arte'?

Este primer libro es una coleccion de imagenes cuya
funcién no pasa por realzar un texto, sino querata e una
obra de arte que utiliza el lugar comun de la footdex del
libro. Estas imagenes son una coleccion de heéHasbjetivo
era priorizar el libro, no las imagenes. Es este libro
primariamente visual, conformado por fotos anodirdes
gasolineras, reunidas por wun artista visual, ingwes
cuidadosamente pero no de manera impecable, ypiideede
reimprimirse, que puede encontrarse en cualquieeria, o
bolsillo, y ser comercializada como cualquier ditoco.

TWENTYSIX

GASOLINE

STATIONS_

Edward Ruscha. Twentysix Gasoline Stations. 1963

Edward Ruscha nacié en Nebraska, en 1937, per@crec
en Oklahoma City y se mudo a Los Angeles a losfit®.aPara
visitar a sus padres, que lo hacia regularmentelumia a través
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de la mitica Route 66. En una de estas visitaslahOka tuvo
un brainstorming en mitad de la noche para hacer un libro
llamado Twentysix Gasoline Stationy segun él mismo ha
confesado, el titulo vino primero, antes de las a®ntde
imagenes, incluso:

Me gusta la palabra gasoline y me gusta la cualidad
twentysix. Si miras el libro, verds que bien fumeiola
tipografia —dejé todo listo antes de tomar lasdi@bas. No es
que yo tuviera un mensaje importante sobre fottagab
gasolina, o algo de eso —queria meramente algsivot2

El artista tom6 entre 50 y 60 fotografias de gasodis a
lo largo de la Route 66, que luego cribd para ajgstal nUmero
del titulo. El impresor le ayudo a elegir el formajue fue fruto
del disefio, la estética, pero sobre todo de fatpracticos y
economicos. En cuanto a la distribucién de las enég, estas
siguen una secuencia ligeramente irregular. Es,d@d¢razamos
sobre un mapa de la Route 66 las veintiséis gasabn
encontraremos que cinco de ellas estan impresaa fie la
secuencia geografica. En 1981, el artista dijeegpecto: Para
mi no era Mas que una coleccion de imagenes y ménos las
puse en su lugar®® El disefio de las paginas es también
irregular: hay tres fotografias a toda pagina, g@d@ginas
enfrentadas que contienen una fotografia cada er@las, dos
con fotos pequefas en el lado derecho y un paamgntes mas,
mientras que la mitad de las gasolineras aparectoremto
cuadrado e impresas en la parte superior de Ianpadg la
derecha.

El libro fue autoeditado por su autor en 1963, cell
realizd0 una tirada de 400 ejemplares, numerados per
firmados. Cuando se hubieron vendido, edité 1.0@@,ny en
1969 otros 3.000. Al principio, la acogida del ¢ildue irregular.
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Algunas librerias no lo aceptaban. Asi, el artistdolicé un
anuncio enArtForum Magazing1964). Sobre una imagen del
libro sostenido en mano, un texto en negrita: “REDED / Oct.

2, 1963 by the / Library of Congress / Washingtén R.C.".
Abajo, incluia detalles para pedir el libro a NaibExcelsior,
su compaiia de autoedicion.

Entre 1963 y 1978, Edward Ruscha realiz6 un total d
dieciocho libros (tres de ellos en colaboracion)edéructura
parecida: sin texto, fotografias en blanco y netyradas largas,
sin firmar ni numerar, impresos en offset... Muches es$tos
libros contienen en sus titulos alusiones al ninderamagenes
contenidas (a veces de un modo vago: varios, afguho

El segundo libro de Ruscha &&rious Small Fires
editado en 1964. El libro incluye quince imageneadcadas de
fuegos, impresas en la parte superior de las pagieala
derecha, todas con un tinte amarillento. Todasgemxc la
altima, que en lugar de un fuego, documenta un daskeche.
En realidad, en la pagina interior de titulo, aparel titulo
completo Various Small Fires and MilkEl artista nunca ha
explicado por qué hizo este libro de pequefios figgteche,
aunque si dijo queld leche parecia hacer el libro mas
interesante y darle cohesitnRuscha creia en el poder del
absurdo y la paradoja, pues de modo similar, ea libro
posterior,Nine Swimming Poolsaparece también un vaso de
bebida roto que rompe la linealidad de la secuencia

En Various Small Firedlama asimismo la atencion el
hecho de que al final aparezca un elevado nUmepagieas en
blanco, cuestion que se repite e incluso se exeeddgunos de
sus libros posteriores. En cuanto a la portadeereeel esquema
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tipografico de su primer trabajo, aunque en estsion las
letras estan impresas en negro y todas del mismaria.

Edward Ruscha. Various Small Fires. 1964

En su tercer libroSome Los Angeles Apartmentke
1965, se repite esta estructura tipografica deagartesta vez en
color verde. En este libro vuelve al montaje variade
Twentysix Gasoline Station€omo el titulo indica, el libro
incluye fotografias de bloques de apartamentosasnAngeles,
un total de treinta y cuatro. El esquema netameisigal es
comun al de sus otras obras.

En 1966 edita uno de sus libros mas conocidos y que
mas influencia han generado en las siguientes geivgres de
artistas que han trabajado con libros. Se tratd e Sunset
Strip, cuyo titulo completo incluido en la pagina deultt
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interior esEvery Building on the Sunset Stripa edicion iba
en una caja blanca, sin texto alguno, en cuyo iomtese

encontraba el libro con cubiertas de Mylar platea&d

interior del libro estd encuadernado a modo de daon,

mediante la unién de nueve fragmentos de papeladoblen
veintisiete pasos, con una longitud total de undsoanetros.
Las im&genes que contiene recogen todos los edfifide la
calle mencionada en el titulo en un rango de numegae
van del 8024 al 9156, para los pares, y del 81(14b para
los impares. Cada una de las secuencias aparecesianpn
una larga fila, arriba y abajo de la pagina (estamé

invertida), de modo que tienen absoluta autonomBiaexto

contenido so6lo ofrece informacion de los niumerotadecasas
fotografiadas y de las calles transversales queacrila calle
principal. El reportaje fotografico de Ruscha seohcon una
camara motorizada en un camion de reparto, ermipth que
le tom6 conducir los dos o tres kilometros del redo y

volver. Sin embargo, recomponer las fotos juntasioblado
y el pegado de las hojas impresas a mano le ocuysda
nueve meses.

Edward Ruscha. Every Building on the Sunset St8p6
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Edward Ruscha sosteniendo Every Building on thee8trip, en 1967

Para su cuarto libro editado en 19&#jrtyfour Parking
Lots in Los Angelecomisiond a un fotégrafo aéreo para tomar
imagenes desde el aire de todas las plazas deaapanto que
viera en el vecindario. En él encontramos mas imgge
pareadas que en sus libros mas tempranos, mésankra de
un libro de fotografia, aspecto que se ve increat@nipor un
mayor tamafio de la publicacion. Sin embargo, |a ide libro
como concepto sigue presente.

En 1967 public6 el primer libro en colaboraciétgyal
Road Test La lista de autores incluia, ademas de a Edward
Ruscha, a Mason Williams y a Patrick Blackwell.eElgbro, al
igual que la mayoria de los otros libros colabeoati(como son
Business Cardy Crackerd es formalmente diferente de sus
libros en solitario:Royal Road Tests mas grande y esta
encuadernado en espiral. El libro narra una hesttustrada de
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un mecanografo que es arrojado por la ventana dmiick de
1963 viajando a 90 millas por hora.

El siguiente libro en solitario de Ruscha fiNne
Swimming Pools editado en 1968. Este es el titulo de la
cubierta, pues, como viene siendo habitual en nacd® sus
trabajos, en la hoja interior de titulo, afiatel a Broken Glass
Como describe el titulo, el artista ofrece imagedesnueve
piscinas, para finalizar con una fotografia de asovroto. La
mayoria de estas imagenes fueron tomadas en |lasliaciones
de Las Vegas.

Edward Ruscha. Nine Swimming Pools. 1968

Llama la atencion que este libro contiene sesenta y
cuatro paginas, en lugar de las cuarenta y oclijue&onstan la
mayoria de sus libros precedentes. Pero ademasmmhenos
fotografias: sélo diez, y por primera vez, en coldon esta
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proporcion, la mayoria de las paginas estan encbjan
repartiéndose las imagenes con predominio del ealok de las
piscinas de un modo irregular, lo que genera umoritde
aparicion que crea una sensacion muy distintadae lan libro de
fotografias al uso.

El mismo afio (1968) publicé el libro colaborativo
Business Cardson el artista Billy Al Bengston. En 1969 hizo
sélo un libro colaborativoCrackers derivado de un relato de
Mason Williams, antes de volver a su formato regala 1970
con dos nuevos libros en solitariBabycakesy Real State
Opportunities

Babycakeses similar a los libros previos excepto en la
portada y la encuadernacién. El titulo completdBabycakes
with Weightsy conecta con el nacimiento del hijo de Ruscha en
1968. La primera imagen del libro esEdward Joseph Ruscha
V, weighing 15 pounds, 8 ounces esto le siguen veintiuna
fotografias de pasteles, con sus respectivos pésss.fotos
aparecen en la pagina de la derecha y varian higete en
tamafio, haciendo que el libro adquiera el aire deallbum
familiar. Real Estate Opportunitie®s del mismo afio. Su
aspecto es muy similar a sus primeros trabajos tant el
formato, como en el nimero de paginas, y vuelvasaties
lineas tipogréficas en la portada. Se trata degfaftas sobrias,
en blanco y negro, la mayoria de ellas impresata gragina
derecha. Quizas sea este el ultimo de los libroRuleha que
conforma el estilo de los primeros volumenes. Aentps tres
libros en solitario que siguieron en 1971 y 19A2Hew Palm
Trees, Recordsy Colored Peoplg tienen las mismas
dimensiones de la mayoria de los primeros librasneh
portadas coloreadas, tipos sin serifa en sus sitadds paginas y
contienen imagenes en tiras en las que los ohpetosipales de
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las fotografias se han extraido de sus contextastré libro de
1971 esDutch Details que no se parece a ningun otro libro de
RuschaDutchs Detailses un libro de un caracter marcadamente
horizontal, con el lomo en la parte superior. Ldagoa
horizontalidad refleja la respuesta de Ruscha akama
Holandés. Cada pagina alargada, salvo una, contsae
fotografias cuadradas tomadas por el artista emtgsiede
Holanda. Este libro fue publicado por Octopus Fatiod.
Aparte de Babycakeses el Unico proyecto de Ruscha no
financiado por él mismo.

Recordsaparece en 1971. Se trata de un libro mucho
menos complejo quButch Details Cada doble pagina contiene
imagenes de un disco en la derecha y de su podadia
izquierda. El efecto es de cuadrados y circulosgurs. En este
volumen no hay mas palabras que las contenidassgottadas
de los libros, a diferencia la documentacion dealpals en
imagenes que hacia en los primeros trabajos.

El dltimo de estos libros fu€olored Peoplepublicado
en 1972, con el que se cierra una década dedidadexaresion
artistica mediante la forma del libro. Salvo porpkgina del
titulo, es similar & Few Palm Treegublicado el afio anterior.
Este dltimo tiene una solida cubierta negra siragety contiene
catorce fotografias de palmeras impresas en tiatgansobre
blanco, y al final dieciséis pliegos en blan@nlored People
tiene la portada amarilla con el titulo y contieuénce fotos en
tiras de plantas, fundamentalmente cactus, y ncee@aalabra
alguna.

El artista dijo en una ocasién que una vez queahabi

ideado un formato para sus libros, sentia que Ediplemente
enchufar ideas en su sistema, y opinaba que Ibastabre-
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explotando. De modo que par6 de editar libros. éditbargo,
seis afos despueés, en 1978, editd un libro Mas] Light en
colaboracibn con Lawrence Weiner. Y aunque el tartis
manifest6 en 1985 que ya no hacia libros de artista
recientemente ha realizado alguna obra que, aulgjoe de
convertirse en material tan influyente en toda ger@eracion de
artistas como lo fueron sus trabajos tempranose bsb
embargo de las mismas fuentes, e incluso en alggmrecupera
material documental de esa época. El libten and Nowse
editdé en 2008 y parte de un concepto muy simil@u@aset Strip

si bien en este caso la encuadernacién sea distimados
dobles franjas se presenta un recorrido fotogrgimolas casas
a ambos lados de Hollywood boulevard realizadoudin de
1973 y repetido en 2004. Cada pareja de franjasepta los
mismos espacios fotografiados con mas de treintzs afe
diferencia, la mas antigua con imagenes en blanoegyo, y la
méas moderna con fotografias en color. El format@aleccion
de imagenes es una constante en la obra de Ruschenyichos
de los artistas que se involucraron con el libraudista.

Los libros de Edward Ruscha se venden ahora a altos
precios y suelen encontrarse en las coleccionesuseos. Han
ejercido una importante influencia sobre otrossta$. Algunos
de sus contemporaneos siguieron el estilo ruschighdibro
fotogréfico, algunos de ellos con referencias dage incluso,
afos después, rindiéndole homenaje.

Por ejemplo, el tercer libro del artista Bruce Nangm
realizado en 1969, se llamBurning Small Firesy es un
homenaje indirecto al librovVarious Small Fires Toma
fotografias,frame a frame como documentacion del incendio
que él provoca de una copia del libro de Ruschegry este
material construye su propio libro. Afos despua2@03, sirve
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de inspiracién a Jonathan Monk, que toma el limdNduman y
también lo incendia mientras filma una peliculalénmm. El

mismo Monk produjo en 2004 el libi& Milk: Today is Just a
Copy of Yesterdayen clara alusion ®arious Small Fires and
Milk. En él, el artista parte de una imagen de un gasova

duplicando, afiadiendo cada vez mas vasos, al mismpo

gue se pierde informacién y el color va cambiando.

De modo similar, en 1971 se publica un pequefi® libr
titulado Six Hands and a Cheese Sandwicim contribuciones
de diferentes artistas que rendian homenaje a RuEbtel
Fisher, Stephen Bush, John Waters, Tanja Lazeticel.pyopio
Ruscha).

Jonathan Monk es también el autor del lidi@ne of the
building on Sunset Stripublicado en 1998. En clara alusion al
libro de Ruscha, Monk fotografié todas las callesducentes a
la importante via de Los Angeles. La misma refdeemoma
Edgar Arceneaux cuando realiza en 2003 el [0@th Street
Watts con la misma composicion y estructura gbeery
Building on the Sunset StrigdDtro ejemplo de homenaje a
Ruscha es el que ofrece Louisa Van Leer, que paubliteen
Pornography companiegn 2006, un libro muy similar en
cuanto a su aspecto, incluso en la portada tipicgr&n tres
lineas. O el de Jeffrey Brouws, que en 1992 editalitoro
llamado Twentysix Abandoned Gasoline Statioosn idéntica
tipografia que los de Ruscha, o el recientementaiqaao
(2010), realizado por Michael Maranda para Paasiéntures
Press,Twentysix Gasoline Stations, 2¢h el que reconstruye el
libro de Ruscha a base Unicamente de imagenes asnil
Internet™.
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Bruce Nauman. Burning Small Fires. 1969

La importancia de la obra en libros de Ruscha sadit
su aportacion significativa al género, como pruebangente
namero de reinterpretaciones a las que su tralaagatio lugar.
Si bien el libro ya habia sido investigado porséas de las
primeras vanguardias, como los futuristas o lostroativistas,
a partir del trabajo de Ruscha se consolida eldigra de una
nueva forma de entender el libro como obra de arte
contemporaneo. El libro no es un mero soporte temtor de
obras sino una obra en si mismo que, sin perdefusggones
originales, le otorga a la forma libro un valor dida, un valor
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artistico como multiple democratico. A partir dehltajo de
Ruscha y de otros pioneros como Dieter Roth, ugedriede
artistas se ha interesado por este género y sedba i
paulatinamente configurando como una forma esedelahrte

de nuestros dias. Como Johanna Drucker ha referido,
probablemente se trata de “la forma de arte fundaahelel
siglo XX" *°,
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Renovarse o morir. Actualizacion de la obra visuah las
nuevas tecnologias artisticas como estrategia de
conservacion

MARIA DEL CARMEN BELLIDO MARQUEZ

Resumen:

La necesidad de actualizar las obras analdgicasade
cinematografico a nuevos soportes digitales, quenjan su
conservacion y difusion en las nuevas redes de m@aeion
multimedia, es una realidad en nuestros dias. Dbhau®rse asi,
se corre el riesgo de la pérdida de los originajede su medio
de exposicion, quedando ambos obsoletos (pelicutas
reproductores). Este es el caso de la obra de dhaimelas To
Pour a Milk Into a Glass, una pelicula de 16 mne.,7d35"” de
duracion. Considerando importante la opinion deligta para
proceder al proceso de actualizacion, se ha ingasib sobre
ello y sobre los medios actuales para realizar esteovacion.

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

* k * k%

1. Introduccién y objetivos

Uno de los antecedes de este estudio de consearvacio
sobre material filmico se encuentra en la FilmotEspafiola,
gue cuenta con un Centro de Conservacion desde d988e se
almacenan copias de peliculas espafiolas antigeasly que,
desde los afios sesenta, los productores espaiieten tla
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obligacion de depositar una copia fotoquimica deéasolas
peliculas realizadas con ayuda estatal, aunqueuehas casos
han sido depositadas copias muy usadas, que @esardla
calidad. La Filmoteca cuenta con treinta y seisaabnes
subterraneos para albergar peliculas espafiolasndest
congeladas las que se encuentran en peor estgdo, g&erios
de conservacién (Del Amo, 2006). Para ayudar a naejel
deposito de copias en mal estado, ya en 1995 eA I@astituto
de Cinematografia de las Arte Audiovisuales) décustinar
una parte del Fondo de Proteccion del Cine paraddywa la
Preservacion. La Filmoteca vela por preservardarmatografia
espafola, con la intencion de poseer fondos paradecir las
peliculas con todas sus caracteristicas originglasa las
sucesivas generaciones de espectadores, pues awielatr
conservacion cultural esta garantizada a pesapsiprbblemas
que le atafien, la preservacion material de lasciafsticas
originales de los soportes materiales, a muy laigno, resulta
mas compleja y debe realizarse sobre materialeseweearon
para un uso temporal concreto y que en, muchosscasohan
recibido con deterioros propios de su usanza (Fdo@o
Espafola, 2013:1).

En esta linea de trabajo, la Filmoteca publicaajelen
el proyecto de investigacion Programa EFG1974, feao
Film Gateway, que esta cofinanciado por el Progr&mapeo
ICT-PSP, cuyo objetivo principal es cambiar el stpo
analégico de numerosas peliculas seleccionadascgger a su
difusion en las redes de comunicacion (FilmotecpaBsla,
2013) (Fig. 1).
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Fig.1. Proceso de digitalizacion del programa EFG4%uropean
Film Gateway, cofinanciado por el Programa Europ€d-PSP.
Fuente: Filmoteca Publica Espafiola

En otro sentido, la cinematografia de David Lamelas
supone un exponente artistico de reconocimiento
internacional que requiere de la exposicion y dilasde sus
obras y, dada su experimentacion técnica, hacesagoesu
estudio de conservacion. Debido a ello, ha surgidmterés
por hacer esta investigacion sobre una de susupedicon el
fin de exponer sus resultados, para que ayude efals
acertadamente las lineas de actuacibn de su plan de
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conservacion preventiva (Caridad, 2011: 15) y sg@ado en
otras obras del artista o utilizable en casos anmad.

Lamelas nacié en Argentina (Buenos Aires, Argentina
1946), fue originalmente un escultor, y desde fasaesenta ha
sido uno de los representantes mas significativek adte
contemporaneo argentino. Se formé en la AcademigoNal de
Bellas Artes de Buenos Aires, donde entr6 en ctmtaon
Lucio Fontana, George Vantongerloo y el grupo Mgdixpuso
con regularidad en el Instituto Torcuato Di Tella Buenos
Aires, una institucion privada sin animo de lucraeq
concentraba la vanguardia del pais. Le llegd laafamando
representd a Argentina en la Venecia Bienal, er8,166n una
pieza llamadaOficina de Informacion sobre la guerra de
Vietnam en tres niveles: la imagen visual, de tgxtte audio
Fue alli donde conocié a galeristas del Wide WBpace y a
Marcel Broodthaers, e hizo contactos que le ayudarpealizar
su traslado posterior a Europa. Después de Veseaiaarcho a
Londres (1968), donde, gracias a la beca de esauel British
Council, estudio en el St Martins School de ArteezZbafios mas
tarde, se trasladé a Los Angeles y en 1988 seldnblaeva
York.

Fue durante su estancia en Inglaterra, cuando leamel
comenz6 a utilizar fotografias, textos y cine comaterial
artistico, al tener el deseo de producir formaslasales sin
volumen fisico (MACBA, 2007: 1), por ello es corsiddo un
iniciador del uso artistico de los medios audioaies de su
tiempo. Los temas centrales de su trabajo soneeipb, el
espacio y el lenguaje. La inquietud artistica denélas le ha
llevado a investigar estos temas en sus pelicuéssied su
participacion en la incipiente vanguardia argentinaante la
década de los sesenta, produciendo una gran wridda
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instalaciones post-minimalistgserformancesfotos y cine. Sin

embargo, Lamelas es mas conocido por las peliculas

estructuralistas e instalaciones sobre los medios

comunicacion que cuestionan la capacidad del arteoanedio
de comunicacion y de creacién de conciencia. Laeclgara
estos proyectos fue el interés del autor por refegi técnicas y
sistemas utilizados por la industria del cine yel@vision para
proyectar el discurso emergente sobre el espaddticply la

tecnologia de los medios de comunicacién (MAK, 2006

Estas peliculas e instalaciones sobre los medios
comunicacién, muestran un tratamiento muy persathall

tiempo y del espacio. Lamelas se ocupa de la cmest los
limites de la temporalidad del arte y su potengiala la

creacion de procesos de comunicacion y de cognitiémbién,

la ubicacion y el lugar son primarias para él, apdo que el
espacio es una realidad, mientras que el tiemmponhgtruye la
conciencia (LUX, 2013:1) Con estas lineas de trgldgsde la
década de 1960, este artista ha sido uno de lesnstekes mas
importantes del enfoque conceptual del arte y niwsl artistas
mas considerados de Argentina (Delponti, 2010:10).

d

de

Desde que David Lamelas participé en la Bienal de

Venecia (1968), continué sin interrupcion con sabaijo,
presentando su primera pelicula en el Camden Aetdr€ de
Londres (1969), y participando en la Documenta FKdssel
(1972). Desde entonces, la obra experimental declzense ha
podido ver en multiples exposiciones de Europa, #aaéy
Australia. Destacan su primera retrospectiva cabidren
Europa en el Witte de With de Rotterdam y en el dtwerein de
Munich (1997) y su gran retrospectiva del Museum
Contemporary Art de Los Angeles (1995). Tambiémxpuesto
en la Whitechapel Art Gallery de Londres (2000)Fiandacio
Joan Mir6 de Barcelona, el Museum FridericianuniKdssel, la
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Fundacdo de Serralves—Museu de Arte Contemporaeea d
Oporto (2003-3004), el Museo Reina Sofia de Ma(fiD5), el
Museum fir Gegenwartskunst, el Centro José Guerder
Granada (2009) y en Basilea (2008). Su obra forante e las
colecciones del Metropolitan Museum of Art y del & de
Nueva York, de la Tate Gallery de Londres, del MO@ALos
Angeles, del MNCARS Museo Nacional Centro de Ar&ng
Sofia (Madrid) y del MACBA Museo Nacional de Arte
Contemporaneo de Cataluiia (Barcelona), entre (W#a8<BA,
2007).

Por otro lado, el objetivo general de este trabajsido
conocer la opinién del artista ante los criteriegghovacion del
soporte y proyeccion de la obra, su exposiciorpnservacion,
para disefiar adecuadamente su plan de consernaeientiva,
en concordancia con la informacion obtenida y hiteros que
aporten los conservadores profesionales (Del AfhoDe esta
manera, se podran ajustar las necesidades materdde
conservacion de la obra y su concepcion artistioaalterar sus
valores conceptuales, renovando su soporte matBmgivado
del anterior objetivo general se han planteado bi@m los
siguientes:

1. Plantear las dificultades de conservacion y sijpm
qgue hoy en dia presentan este tipo de obras yenesidades
especificas de conservacion, haciendo una llamadaemhcion
sobre la necesidad de abordar estos problemas wgots
econdmicamente los proyectos que se dediquen & esta
actividades, especialmente aquellos orientados eetevacion
de tradicionales soportes audiovisuales a nuevosliose
digitales multimedia, que permitan la actualizagida difusion
en masa.
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2. Obtener una informacién fiable que permita cende
opinion del propio artista sobre la materialidadsdeobra y su
conservacion. Esto se podra tener en cuenta ardadeodefinir
las lineas de actuacibn mas acertadas para la reaosm
preventiva de la obra.

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

4. Tomar nota detallada de los datos museograficos
expositivos en que se expuso la obra, incluyendodgeccion
de la pelicula, para tenerlos de referencia engsimontajes de
dicha instalacion, incluso una vez cambiado el gepo

5. Archivar de manera adecuada la informacion adiden
y ponerla a disposicién para actividades de inyasibn o
aplicada a casos similares, aportando datos quienmepte el
estudio general de la conservacibn de obras de arte
contemporaneo, considerando los soportes y medgtalds
actuales.

2. Desarrollo

La obra estudiaddo Pour a Milk Into a GlasgPara
verter leche en un vagtiene una duracion de aproximadamente
8 min. (7'35”). Fue realizada ente 1972-1973 yteeece a la
Coleccion del Museo Nacional Centro de Arte ReimdieS
(Espafia). Esta pieza es un exponente de las psmeéras de
David Lamelas, proximas al cine estructural, emlas el artista
desarrolla un tratamiento muy particular del tiemypodel
espacio, dado que en sus peliculas, instalaciorfesografias
indaga sobre la forma en que los medios de contidita
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inciden en nuestra construccion del mensaje. Es abra
experimental que relaciona las convenciones dealaativa
filmica con nuevos modos de construccion del relafoe
consiguen crear procesos alternativos de comupditagi
cognicion.

Como muchas de las obra de David Lamelas, este
cortometraje hace referencia a la manera de cansircine,
expone simbolos de contenedor y contenido, refidéa a la
manera en la que la camara enmarca y lo que swglanarco
de la pantalla. Para reflejar esta idea, usa uo gascristal que
es llenado de leche repetidamente (Fig. 2), hastaoaho
escenas diferentes y en distintas circunstancasap qoner la
leche dentro del vaso, fuera del vaso, en un vashamoto y en
uno totalmente roto, salpicando de leche toda leeres
haciendo referencia a que la informacion no puedeantenida
ni restringida y que segun donde se vierta se difarde una u
otra manera.

La metodologia utilizada en esta investigacion ha
consistido en una primera fase de documentacidmysagunda
de trabajo de campo, basada en la recogida de, catusante
una entrevista hecha al autor de la pelicula dad@resencial y
la recopilacion de informacion sobre la proyecaléna pelicula
y la disposicion museografica de la obra complebdeniendo
asi la informacion necesaria para desarrollar loEpgsitos
planteados.
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Fig 2. David Lamelas, To Pour Milk Into a Glass,7291973.
Pelicula de 16 mm., de 7'35”, color y sonido. FteerCol. MNCARS.
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La entrevista fue realizada con motivo de la exindloi
de la obra en la exposiciddavid Lamelas en lugar de cine
(Lamelas, 2009), que tuvo lugar en el Centro Joséri@ro,
entre el 23 de abril y el 12 de julio de 2009, apohado la
visita del artista a Granada para los actos denauguracion.
Ante esta oportunidad, le fue solicitada una rewnidon la
finalidad de conocer el interés conservativo qupoSkia sobre
su obra y los criterios expositivos que deseabatapal
respecto, a lo cual accedié gustosamente. La acbhpapiedad
del MNCARS y se encontraba expuesta en el Centeudrrero
en calidad de préstamo, junto a otras que confamaa
muestra.

La entrevista a David Lamelas (Fig. 3) fue real&adr
la autora de este trabajo, ante la solicitud dgladt@mento de
Conservacion Restauracion de Museo Nacional Celgrérte
Reina Sofia, segun el guion de preguntas aportadel pnismo.
Fue filmada y grabada en imagenes y sonido, deaf@ontinua
y sin cortes. Se realiz0 una vez montada la exigosiel 23 de
abril de 2009 en la sala de conferencias y leatal&entro José
Guerrero (Granada, Espafia), que se encontrabatadjua sala
de exposiciones donde se exponia dicha obra.

Con posterioridad se realizé una nueva visita aiti©e].
Guerrero, el 5 de mayo de 2009, en la cual se re@rygdatos
sobre la exposicion. Dicha informacion estuvo coespa por
toma de fotografias, de imagenes en video, y dedasdlel
espacio expositivo e identificacion de elementoseangraficos
(peanas, proyectores, luces, etc.), iluminaciorgsoreferentes
gue eran de interés.
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Fig. 3. Entrevista a David Lamelas realizada porrfdael Carmen Bellido
Marquez, Centro José Guerrero, 23 de abril de 2808nte: la autora.

La obraTo Pour Milk Into a Glassse exhibié en la
primera planta del Centro José Guerrero (Grandziaha sala
presenta paredes blancas, suelo de madera osdehqy de
materiales de construccion y madera. Posee dossvdero
entrada y siete columnas exentas de hierro fungiidovan del
suelo al techo y sirven de soporte arquitecténidonaueble.

La obra completdo Pour a Milk Into a Glass,1072-
1973) esta formada por una proyeccion monocromgetieula
de 16 mm., de 7'35” de duracién, con color y sonig fue
proyectada en bucle sobre la pared de uno de lossnue la
sala del Centro Guerrero. Completaron la proyecaého
fotografias a color unidas horizontalmente, fornmandn
conjunto fotografico de 235 x 26 cm, enmarcado yodiston
de aluminio de 1 cm. de grosor. Estas imagenesreoon de
fotogramas de la propia pelicula (Fig. 4). Adengispnjunto se
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completé con el proyector (Fig. 4) utilizado p#aaemision,
que se hallaba frente a la pantalla, funcionanda asta del
observador.

La iluminacién de la sala era baja, con el propddi
poder apreciar la proyeccion y preservar las fatibgs. La
temperatura de la sala era de 22,3° C y la humeslativa era
de 36,5 %. El sonido de la pelicula era medio, xcesvo,
aunque se escuchaba también el que originaba gliopro
proyector, debido a su funcionamiento. A este respel artista
comento que el volumen del film debia ser aquel upido al
ruido ambiental permitiera una conversacion noremate dos o
mas visitantes.

Se observé que los espectadores interrumpian EiG@mi
de la imagen, al deambular por la sala e intergenentre el
foco de proyeccion y la pantalla, lo que originadmanbras
irregulares sobre la imagen, efecto que no le pamal al
autor.

El proyector se colocO sobre una peana de madera
pintada de blanco, cuyas proporciones fueron 99altora), 50
cm. (anchura) y 61 cm. (profundidad) (Fig. 4). Ndob pantalla
de proyeccidn, sino que la propia pared blancaadmla sirvio
como tal. La imagen proyectada tuvo 134 (anchopk am.
(alto), situandose a 108 cm. del suelo, sienddtlmaatotal del
paramento de unos 4 m.

La entrevista se desarroll6 segun una estructue qu
consistid en una introduccion, diversas preguntalsres la
conservacion de la obra, el montaje mas apropiata
adecuada comprension de la misma y el tipo de perae que
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se debe preservar, ademas de cuestiones abieftaalyente,
se manifesto a Lamelas nuestro agradecimiento.

La conversacion fue tranquila, distendida y tuvgalu
segun las pautas de entrevistas disefiadas porpelrtBento
de Conservacion y Restauracion del Museo NacioralrG de
Arte Reina Sofia. Tanto las preguntas realizadawnocdas
respuestas obtenidas han quedado reflejadas eesldtados de
esta investigacion.

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

La obra estudiada, se trata de una pelicula de 6 m
realizada en acetato de celulosa. La pelicula deatac de
celulosa comenzdé a usarse en 1934, como reemplazia d
pelicula de nitrato de celulosa, que, previamembja sido el
tipo estandar. Cuando es expuesta al calor, la ¢hatne los
acidos, su base filmica empieza a deteriorarséa lehpunto de
tornarse inservible, liberando acido acético quspdmde un
caracteristico olor avinagrado, que ocasiona alga® conocido
como «sindrome del vinagre», que es el mayor eredeglos
rollos de acetato de celulosa, pues cuando atapacialmente
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en climas hdamedos, inicia un proceso de degradaciéon
irreversible. Debido a ello Carlos Reviriego ha eotado: “Las
obras maestras de Neville, Bufiuel o Berlanga son oo
naturaleza mucho mas degradables que los lienzGeye o los
manuscritos de Cervantes” (Reviriego, 2012:1).

Realizada la presentacion e introduccion de leeeista,
se le dijo a Lamelas, que como la pelicula eraadedfos
setenta, si podia hablar del contexto de creacgignjficado de
la obra. El autor respondié que su motivacion prereerla fue
denunciar la manipulacion y censura informativa suken los
medios de comunicacion (Campo, 2010: 32), y quis@idir de
la forma en que la pantalla orienta y define ehplaformativo,
gue a veces ignora posibles datos contextualestele$ dados
en el entorno de los hechos ocurridos y que, ausgueetenda
manipular, finalmente la informacion no puede sEngrimida
y ni retenida en un contenedor elegido al efecto.

En los afios setenta, la pelicula de 16 mm. (forrdatta
obra) y el equipo de proyeccion, estaban disposilge el
mercado. Actualmente, la obra se expone tal y cuma@reada,
con un proyector al uso en sala (Fig. 4). Se lgyr® al
cineasta si considera importante la presencia tepgeyector
para la comprension y la percepcion de su obra se diabia
planteado, a medio o largo plazo, la posibilidad Ide
actualizacion del soporte y del sistema de progecch esto
Lamelas contesto que, por el momento y mientras fpesible,
preferia no cambiar ni el formato ni la forma deyectar la
pelicula para su exposicion en salas de museos. &ee la
necesidad de visualizacion de masas y antes désguredios
tradicionales se quedasen obsoletos, no teniaveo@nte en
renovar ambos elementos, actualizandolos a nueypastss.
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Para garantizar la conservacion de la peliculdeeo
Reina Sofia, al igual que otros museos, realizaiasople
exposicion cada vez que se exhibe una de sus obras
filmograficas. Al este respecto Lamelas manifestdeseo de
estar informado del numero de copias que se réalizde sus
obras para su informacion personal.

También Lamelas comentdé que €l no poseia ningun
sistema especial de almacenamiento de peliculaa par
coleccion particular, ni éstas estaban depositahasingin
archivo profesional, pero que le constaba que naucalas
colecciones de arte en las que se encontrabarrahggoss, si
mantienen condiciones especiales de conservaci@nidgd,
2010: 145), aunque ese era un asunto que no atendia
personalmente.

El artista fue informado de que para la exposiéawid
Lamelas en lugar de cipnese habian hecho seis copiar de la
pelicula, que servirian de recambios ante el deteprevisto de
la primera, debido a su continua exposicion y ectagliciones
expositivas de la obra. El artista considerd queselmaximo de
cada cinta deberia ser aquel que permitiera mantena
adecuada calidad de imagen y sonido, en funciénlade
eventuales ralladuras, pérdidas de color o manafpas, se
producen como desgaste del film al tener base dtatacy
admitié que el recambio de la cinta era algo netedaig.6).

Ante el modo particular de exposicion con el proyec
tradicional de 16 mm., el deterioro del film esidép pues su
motor produce un calentamiento que dilata el acdf@ig. 5),
gue termina afectado por alteraciones evidenteta emagen
proyectada (Fig. 6). Para ello, se le plante6 a dlas la
posibilidad de establecer descansos en la proyeccgstemas
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de activacion por ordenador ante la presencia de lo
espectadores. El manifesté su conformidad antes esstemas
de control, siempre que la proyeccion comenzaresaid que el
visitante entrase en la sala, pues de lo contrajieedaria
alterada la percepcién y comprension de la obraeypreferia
gue la proyeccion fuera continua.

Fig. 5. Formato de la pelicula To Pour a Milk InidGlass, de D.
Lamelas, C. J. Guerrero, 2009. En la imagen se pudxservar el
funcionamiento del proyector con la pelicula didapor efecto del
calor y el uso. Fuente: la autora.

Lamelas expres6 su satisfaccion ante el montajéa de
obra, lo que cred precedente para otras exhibisjopeno le
parecié necesario tener que estar presente enucadde ellas,
considerando suficiente la informacion que se tamiaaquel
momento para garantizar su correcto montaje, si t@eonocio
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gue la entrevista que se le estaba realizando zeefar los
criterios a tener en cuenta en este aspecto.

En cuanto a las fotografias, Lamelas fue conscidata
necesidad de conservarlas con la temperatura, tfadned
iluminaciébn adecuadas para su Optima conservacion vy
presentarlas con un montaje similar al usado, qaustuwiese la
idea de continuidad de los hechos representados.

Fig. 6. Fotograma de la pelicula To Pour a Milkdra Glass, de D.
Lamelas, C. J. Guerrero, 2009. En la imagen se enedtbservar
diversos dafios en la cinta cinematografica que arifiestan en su
proyeccién. Fuente: la autora.

Las condiciones de instalacion referentes a laawulisa
del proyector, su altura y tipo de base, juntoaahdfio de la
proyeccion, le parecieron adecuadas al autor, ga@gmas
manifestd que la iluminacion se ajustaba a susodegeues
dejaba ver la proyeccion, las fotos y los demasneftos
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expositivos de la sala, mientras permitia trangitarella a los
espectadores sin peligro de incidentes. Tambidonelo de la
pared, el color del suelo y la reorganizacién dgpaeio le
parecieron acertados en este caso.

Referente al sonido, Lamelas indic6 que debian de
mezclarse el proveniente de la filmacion y el dekcfonamiento
del proyector, pero de forma suave, que permitnedsar a los
visitantes.

Ante la necesidad de mantener en el tiempo la obra,
Lamelas expresdé que le gustaria conservarla comdgr
calidad posible y lo mas fiel a la cinta originehnsiderando
alteracion cualquier dafo irreparable que le a$ecta que se
debia evitar su pérdida o destruccion, por ello trhosu
conformidad para renovar el soporte filmico de @aode
analdgico a digital, como reserva, conservacioifusitbn en los
mediade la obra.

Para proteger la cinta de la pelicula del polvoianihl
durante el proceso de proyeccion (lo que provocealkn el
rallado de la misma, al estar el mecanismo del qutoy al
descubierto), se le plante6 al cineasta la poddiilide colocar
una pantalla o superficie de metacrilato sobreparao para
evitar este problema, a lo que él respondié quepedeocaria
un mayor recalentamiento de la zona si no se cantabh un
sistema de refrigeracion adecuado y que preferganguse le
colorara dicha proteccion, porque contaminaba $&nipropia
de la obra.

Lamelas record6 que algunas de sus obras de sarprim

etapa creativa se habian visto afectadas por hoygesd
conocido “sindrome de vinagre”. Estos hechos habéamrido
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en cintas que se encontraban a temperatura y hdneéslaadas,
ubicadas en un lugar con baja iluminacion y poaatikaeion

ambiental. Sin embargo, sobre el posible deteripoo la

contraccion y craqueladura de las cintas no teefierencias.
Tampoco, hizo referencia sobre conocer datos deuragiones
realizadas a algunas de sus obras, pero si mangesbpinion
sobre la necesidad de dar el etalonage apropidaapias de
las cintas originales, que deberia ser el similgorianigenio,

segun fuese frio, célido o neutro, refiriéendoswab general del
colorido del revelado de la pelicula.

Ante el peligro de que desparezcan del todo detawler
las peliculas de 16 mm. (para hacer copias), ltsdies de
positivado de las mismas y los proyectores para fsinato,
Lamelas indicé que se hace necesario pasar lasofamatos
digitales, pero que queria estar al tanto de lasamacion,
restauracion y exposicion de la misma y que cokaieren ello
siempre que fuera necesario.

Como resumen, se destaca que los resultados atenid
han sido de suma importancia para la valoracion lale
importancia que tiene la conservacion de la obra
cinematografica estudiada, pues se trata de urlosd&abajos
que pertenecen al periodo artistico mas reconabédbamelas
(los afios setenta), que lo podemos encontrar eoléacion del
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia y qua psticula
es proyectada con frecuencia.

3. Conclusiones
Esta investigacion ha permitido obtener informacion

directamente del autor David Lamelas sobre la racion del
soporte, la proyeccién, la conservacion, el montgjela
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exposicion de su obrgo Pour a Milk Into a Glasdp que va a
mejorar considerablemente los criterios de dicludividades y
permitira adoptar las medidas mas adecuadas para su
preservacion optima en el tiempo, acordes con ili@pde su
autor.

Se han puesto en relevancia las especiales conescae
conservacion de este tipo de obras, la necesiddrdaovacion
de su soporte analdgico a digital y la importanda las
indicaciones de su autor para una adecuada pedoepei la
misma, quien solicita estar informado de cuéleslasmejores
condiciones para su conservacion preventiva, cortdacion de
ajustar la vision conceptual de la obra a las ndades propias
de conservacion preventiva que ésta requiere.

Es de gran importancia contar con un archivo queley
conservar y disponer de la informacion particulare la obra
estudiada, lo que permitira conocer la opinidnaééta sobre su
conservacion material y el mantenimiento de suscemns
artisticos. Ahora se sabe que David Lamelas etfegado en la
optima conservacion de su obfa Pour a Milk Into Glassgue
prefiere conservar su formato y exposicion origisaimientras sea
posible, pero que también cree conveniente cortdar copias
digitales de la misma para su preservacion y difushdemas,
sabemos que le interesa la reproduccion de suyodratalonage
que se le dé a sus reproducciones y que estéeshtiston las
caracteristicas  expositivas que tuvo esta instalaci
cinematografica en la exposicibavid Lamelas en lugar de cine.

Igualmente, se han documentado el montaje expositiv

de la obra y el modo de colocacibn de sus elementos
museograficos, contando con la plena conformidadudautor,
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lo que crea un precedente a tener en cuenta adadkovolver a
instalarla.

Esta investigacion ha generado una informacion que,
mediante este texto, queda puesta a disposiciénlode
investigadores, conservadores, restauradores yonarsde
exposiciones para su consulta cuando lo estimeriwomw.

Notas

1. Informacién disponible en la web:
http://www.mcu.es/cine/docs/MC/FE/EFG1914 ProjestsEntation Espan

ol_120315.pdf
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Verse dibujando
JHON FELIPE BENAVIDES NARVAEZ

Resumen:

Texto atravesado por diversos autores, y por lacasin
autoridad, desautorizado a mas no poder. No Hipgotemas
bien escrito por y desde la maquina cibernéticasdee los
esfinteres del ciberespacio .De ahi que los litds fotografias
afiadidas y las interrupciones son parte de su auefon el
cuerpo mismo de su escritura.

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

* k * k%

En estos dias volvi a ver el video Ciudad Azahdja
dirigido por Geovana Ponce (Pasto, 2009) dondesaparunto
a otros pastusos. Es un proyecto que consiste@marracion
colectiva — por decirlo de algan modo — de la caida Pasto
(suroccidente de Colombia) desde la perspectivanrdanimal
en particular. Siguiendo una linea con el signifacade mi
segundo nombre, escogi el caballo, entre otrasqomalo que
significaba en las horas seleccionadas para eleggndel dia
escogido para tal video (las cercanias al mediotli@)habria
que insistir en Felipe, como el amante de los tabal la
relacion con las fauces de este animal (tambiénladielleza
adherida, el trabajo, el rayo y la guerra), mas leie la idea de
verse dibujando, ahi, como si estuviera en un gexgteatrillo
abierto a la operacion quirurgica de la camara.
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“la antesala a la abertura de las tripas”
(Anderson Hernandez)

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

Habria de soportar constantemente esa idea dermgue e
algun punto la obsesion de retratarme dibujandsefta@guna
prueba de supervivencia y comprobacién. O que da es
invasion a la privacidad, ya no existiese la intiati del gesto
artistico y se volviese posible como algo predisfuea la
accion de cualquier camara a registrar un fenéneanel acto
mismo de su puesta en escena.

Es como insistir en algo ciclico. La parte corregfente
a mi horario laboral (escogido para tal video), daedesde la
perspectiva del bus, como volviendo a llover sabigado o
sobre una tesis nunca superada. En toda estaaedeama in-
creible espontaneidad (como si hubiese espontaheidal acto
de dibujar) sobresale la ventana que dice Salidentergencia,
mientras en una velocidad dada por la edicion, ladscena se
vuelve anacronica. Es otro tiempo el que se prasent la
intervencion del arte.

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

Claro, ¢Y qué pasa cuando uno es el personaje
representado por si mismo? ¢Qué decir o hacerefr@ndésa
puesta en abismo del gesto? ¢O no hacer nada lesiemie
corregir posturas o establecer una pronta entomaaide la
amenaza fantasmatica de la imagen desdoblada?
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Disculpa este narcisismo sin méritos. Como deteas
cambio de ciclo es una ambicién... como una esperano
necesariamente algo que irremediablemente ocu(feH.) No
obstante, esa imagen presiona sobre el acto dgdéicual me
interesa abrir a otra experiencia fuera de unaaledd (que
bien habia acariciado en la tesis sobre el buseptada en la
maestria de Etnoliteratura, Universidad de Nar2®?2).

Acontecimiento te digo,
Tu respondes: Acontecimientoque se espera.
iVaya imagen de la esperanza dada por el gesticadadtad!

“pero el bus es algo de lo que siempre uno espeajarbe”
(A.H)

Sé gque al dibujar se expone a cierta teatralidad. E
inevitable cierta afinidad con la vanidad (recueald’icasso
dibujando minotauros en el aire y a Pollock espoda sefal
para iniciar suaction painting, pero no me asalta cierta
afectacion de la intimidad sino esa idea de verimgiahdo bajo
la 6ptica de otros. Me afecta el agenciamiento kjms de su
perspectiva sobre un acto que de tanto realizarlpiblico ya
no me pertenece.

“Estoy viendo ese programa donde presta la caran&tze, en
el que buscan personas que hacen buenos nimeoisade
y justo aparece un espadachin
jajajjaa”
(A.H)
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Ni tampoco el miedo a pertenecer a un circo de
fendmenos o como reza un letrero de almacén délocde la
ciudad de Pasto: MUNDO DEL ARTE. Bisuteria y fafaa®or
un lado, El arte ddbijouterie,produccion de objetos de adornos
y que imitan lo precioso y por otro, el mundo demithsma y la
fantasia, de las constantes apariciones. Eso bgpaite de un
ejercicio constante del dibujo.

Tal vez, es otro tipo de extrafieza, de estado cuafetta.

(Interrupcion de Natalia Pipicarfocon una cita de Alfred
Kubin)

El mundo me parece un laberinto, quiero enconttdr rai
camino y es como dibujante como debo hacerlo. Sen |
visiones, las sugestivas representaciones lo quesledda
infancia ha desempefiado en mi vida el papel pritcis
mismas me han seducido unas veces por su encarmts,por
su horror. Quiero retener esas fragiles e incobtebiformas.
Saber de donde proviene ese flujo de fenébmenoarasn, en
el fondo, algo secundario. Una pulsion mas irrigdéstomo en
un crepusculo del alma. ¢Cémo podemos fijar la émadge un
modelo en movimiento y en perpetua transformacjdntPavés
del ejercicio! No es como espectador sino comojditia como
analizo la vision, como la reconstruyo e intento da algun
modo una imagen clara del suefio.

Entre la inutilidad de la obra artistica y la carga
fantasmal de la imaginacion del creador suelo pests dias,
pensando en aquellas imagenes propias de la ensofiaccual
Nietzsche habria soportado gracias al caracter mnsp
propuesto y puesto en practica por su escrituueégpasa con
el ejercicio de esta espectografia del video greuchavega la
ensofacion, la hipnosis, ehtund® Podria no sélo dudar de
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haber dibujado aquel dia (o dias, porque han sa@ss las
imagenes que me haomadodibujando) o de ser quien soy en
ese instante. Es un efecto del desdoblamiento gexioel
espectro de la maquina.

Déjame con este consuelo maquinal

“El de una maquina estética”
(A.H)

Como si en esta estética hubiese la intervencion
maquinal y del espectro. No hay que sobredimeasianlas
diversas maquinas infernales de los artistas cqugimeos que
han intentado desbordar los principios estéticagam@dose en
chips y controles sobre el otro, para que en eldamos hagan
creer que a la maquina se le debe un lugar exolusiv la
museologia e historiografia artistica pues ellasgta otra
estética fuera de lo divino y humanao.

“Seria un monumento a lo inutil

como una maguina de ejercicio para la academiarnte’a
(A.H)

Hay una fascinacion por la operacion de la mageimal
arte y la mirada del artista, como si con ellas@igse dominar
el acto que se sale del control cotidiano, laboracadémico.
En mi caso es recurrente que ofenda a los otrasdoudibujo y
se pretenda sobrevivir a una reunidbn como si fuesae
estrategia de fuga ante el amodorramiento. Es bi@is otro
tipo de estado, sin tener los o0jos ni oidos tarstpge Es un
estado de alerta el que me embarga. Verme dibujando
representaria ese control sobre lo que no tiesgniera mesura
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en mi cuerpo. Tratar de registrar un fendmenaual caceria
de fantasmas. Es la ilusion creada por la fotografi el
ciberespacio.

Pero el dibujo es una maquina.

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

Claro, un pronombre que de ser implicito se vuelve
complice. Es como que en el fondo se posase amteamara
cotidiana, ante un registro periodistico continudayidea de
entender esta representacion implicara...

“Liberar no sélo el cuerpo con el dibujo, o el cperdel dibujo,
sino su escritura”
J.S)

O no hubiese nada que liberar pese al apresanderito
linea dado por la planimetria de la arquitectuealadacademia,
de las ciencias. No es pasear la linea como penkhim
tratando de domesticar la linea. Es pensar quibgodsiempre
apela a una autonomia que hay que saber manejéa t&rnica
del corazén. Yo soy un dictado, pronuncia la poesia,
apréndeme por coeur, vuelve a copar, vela y vigglamirame,
dictado, ante los ojos: banda de sonido, wake.lasle luz,
fotografia de la fiesta del lutd

Por eso el pintor Paulo Bernal afirma que el lepgule
la amistad se parece al dibujo.
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Porque el corazdon de la amistad va mas alla de un
imperativo. Aunque siendo imperioso, late desde las
profundidades cavernarias del cuerpo del dibujateeamante,
del poeta. Expuesto a partir de la donacion dadeada traza.
Con esa violencia, con esa tormenta ralentizadagse escozor
en la piel se hace linea, un animal siempre sepadgd su
fabula. ‘Literalmente: querrias retener par coeur una forma
absolutamente (nica, un acontecimiento cuya intaagi
singularidad no separa mas la idealidad, el seniikal, como
se dice, el cuerpo de la letra. En el deseo de ieskparacion
absoluta, en el no-absoluto, respiras el origeriapoético. De
ahi la resistencia infinita a transferir la letraug el animal, en
su nombre, a pesar de ello reclama”

“Un animal sin la obligacién de dar la leccion”
(Anderson Hernandez)

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

Pero el dibujo es maquina.

Recuerdo el proyecto del dibujante pastuso Mauro
Molina llamado maquina de acontecimientos cuyo erim
boceto daba cuenta de una maquinaria que seriaz apa
producir fenomenos perceptibles, como queria lll@say que
podrian provocar una alteracion temporal en el @gspdonde
interactuaria con el entorno. Al alterar la tempdea del
presente esta maquinaeady madeexcesivamente visual—
tendria la posibilidad de construir todo una conapt®ncepcion
e interaccion con el espectador. No obstante, lguma por
construirse ostentaria su corporeidad maquinal ceimiiese
parte de una desnudez humanada.
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Frente a la maquina constantemente estamos desnudos

La afectacion corporal se da porque al afectaesifo,
lo en vivo, ella nos expone en demasia a nuestipigreflejo.
El rostro que hacia posible nuestra humanidad safeeado
por una carga fantasmal que hace que la corporeidasa
organizaciéon humanada del cuerpo— sea puesta enapor la
pantalla. No Unicamente sucede por traslados deafos o
espacios (por ejemplo el ciberespacio), se daagacuna forma
de relacion y concepcion del cuerpo, el propio, ropmo,
colectivizado, individualizado, etéreo, fantasn@timaquinal,
el cuerpo de la obra, de la letra, de la trazacdielr. El dibujo
lo abre a un escenario en desplazamiento congteana ética
del teatro que atraviesa esta obsesion)

“Lo que se esta preparando a un ritmo incalculatde,
una forma a la vez muy lenta y muy rapida, es ppussto un
nuevo hombre, un nuevo cuerpo de hombre, una metaaon
del cuerpo del hombre con las maquinas. Ya seledicha
transformacion. Cuando hablo de las maquinas, frezadanto
a las maquinas de signos como a las maquinas dienieato,
de desplazamiento. La situacion erecta es inclugoé cambia,
el susodicho <<hombre >> estd atravesando una d®rgran
turbulencia. Aqui, una vez mas no tengo una respues
unilateral. Todos los elementos de esta mutaci@ egtd en
curso me dan miedo y, al mismo tiempo, me pareeetignen
que ser bienvenidos y afirmadd’s”
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MATERIALES:

*UN MOTOR DE 1/4 DE HP

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

“COMTROLES ELETRICOS

*GUALLAS METALICAS

*ENGRANEJES DE FUERZA"

Bocetos para una maquina de acontecimientos. Miauvolina, 2011

Alguna vez, a propoésito de insistencias maquinates,
dirfa la fotdgrafa Hanna Ramoneia Skype (esa otra televisién
que pone en entredicho la simultaneidad) que ypréelucia
sonrojo. Es posible que no solamente se afecteemtingento
claramente predispuesto (como sucede con las |aaiale
terror y drama) sino sea una seduccion frente alitorodel
computador. ¢Pero a quién miro? ¢A mi rostro eperiaado
por la camara web o el de ella? Todo es un sumpeceal.
Esta grandilocuencia del rostro que ya no es niiesig eso, se
vuelve risible.

Terriblemente risible, alin peor que el hecho midmsu
desplazamiento.

Me dirias que esto se parece a una economia deyrgssto.
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El reflejo estd dado por una duplicidad de movirtten
que hace que lo impropio se vuelva economia ddébg¥erse
dibujando, desde todos los dispositivos, es pgesael) doble.
Entonces me rio, y veo al caballo dibdfar

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

Ante el animal posudo Unicamente queda intentar una
confluencia animalesca. No hay metonimia. El paeajue
tiene el jamelgo conmigo, es casi extraido de tdsgfafias
realizadas a indiscrecion mia. Si el cuerpo de easienal
conduce a ser mi representacion es precisamenta poision
dada desde mi nombre y que, volviendo al video &iudlzar,
se da porque al dibujar es un animal quien muen@lzo.

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

Un amigo antropélogo me diria que los dibujantes
pertenecemos a la etnia de las bestias. No hayredesmi
fabulacion en esta afirmacion. Expone la naturaéewanal de la
traza, pues el pensamiento del animal esta relademoon (mas
alla de) la técnica.Pues el pensamiento del animal, si lo hay,
depende de la poesi&

El animal cruza y entrecruza la linea. La vuelve
carnosidad de la sombra, como si existiese un oudg la
animalidad en la traza. Afirmando nuevamente qte &simal
no pertenece a una zoologia fantastica ni mitichijohbgica ni
un asomo de misticismo en el dibujo. Es un anima go
siendo visible (pues el mismo es una negacion desial pues
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sobreexpone a la luz y sombra del grafito) se Nisiben cada
entonacion, tono, calor, tacha, borradura, encajadmbra,
ritmo. Precisamente es un animal del ritmo que agerl acto
del dibujo a la musicalidad.

¢Es por eso que se dice que te ha entrado el Oecten
creacion?

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

Posiblemente, es asi que Alfred Kubin sugiere due e
dibujante vive rodeado de sus dibujbes animales realizados
por los dibujantes son apariciones de esta aniathligie rodea
a su creador.

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

Claro no son cancerberos de la justicia metafissoen
animales que pueden asestar una mordida, puraspllgsi
dibujo (inclusive mas alla del psiquismo y de laapaia del
artista).

Asi: Gatos-buhos de Luis Wain /gatos amantes de
Balthus/minotauros de Picasso/Perros biblicos det/Bsfinge
de Ingres y Fernand Khnoff/murciélagos de Joan
Miré/Cancerberos de William Blake/Hijos de Ledal Cesne de
Leonardo Da Vinci/ballenas de la Biblia Pauperuraffas de
Odilon Redon/ Cerdos fornicando de Toulouse Lalrirs de
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mar y buitres de Van Gogh/ virgulas de Van GogtAdaud/
Erinias saliendo de los bafios de Francis Bacon/oBusrujos
de Goya/ Terribles moscas de David Manzur/las abgjze
protegen al himeneo en el templo de Delfos/animdesla
Rueda de la Fortuna y del Mundo del tarot de Jadskg(que
generosamente me indicaria Fernando Guerrero)/Asiteate
television de Antonio Segui (y sus sombreros)/ehstroio que
amamanta a sus hijos de Alfred Kubin/Pajaros alguisn(si no
es gue todos los pajaros son por excelencia repieesén de la
Alguimia) de Xul Solar y Remedios Varé/hombres sasdle
Tamayo/ culebras de Lam/animales culo de Bosch/Sedle
Caravaggio/Rinoceronte de Durero/Animales callgjate Tefe
Talavera/Armadillo monstruoso de Dora Maar/Anubis
acompafando a Maat en el peso del alma/Demonidghide
Deveria y Giotto/ Vagina y risa de Baubo/ Nuevaraent
minotauro ciego de Picasso y un toro dibujado erespejo a
sus 65 afos_http://www.youtube.com/watch?v=pNrYUpé&D
Los caracoles insinuados de las manillas en lasantas de mi
mufieca/ Animales cabeza de los artesanos de Rasiodél
maestro Ordofiez al explicar que uno de los perssmpje sale
de la Caja de Pandora es Uribe)/Risa de Juan @ecguieio hijo
desde el uUtero de la madre (huyendo a la fotogeiis8D)/
huellas de gato en la obra de Jorge White y ladacdel hongo
en su cuadro Giges/ El agua como animal imparaflduan
Jiménez/ flores de Alvaro Pantoja/Cabezas de Rokicénoy

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

http://adrian-montenegro.blogspot.com.es/p/re 3961/
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Aqui la cabeza tanto como la linea no son animales
domesticar. Se exponen fuera de lo manual, fueraatgrol
técnico y mediatico de la mano y los diferentepakivos
técnicos y tecnoldgicos. El graficador como el viden batutas
gue concierta con el universo. Es tal vez queraskicalidad lo
haya llevado a sugerir, en el caso del blog de &kdri
Montenegro, una apropiacion de la escala musiéatobar de
la musica su métrica hace que sea un Robo-vueldilngb que
realiza pensando en una exposicion musicalizadai adra (en
cada escala construye unas palabras para una ialeggrsu
vida). Se diria, que ld estructura del vol siempre me ha
interesado, no solamente porque me gusta robaryvplar ser
alguien que roba-vuela, sino porque pienso queadtdn en
volandas no sélo es quien roba-vuela sino quierederer de
la teoria del robo-vuelo un robo y un vueld

El dibujo no apropia, se desapropia. En su geragadsi
en su instante preciso cuando se vuelve obra, iedoslde se
desnuda ante la posibilidad de ser inclusive pdetalgo. Hace
tachadura, siempre, como una veladura que se emrcibel
crepusculo de las cosas.

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

“¢,Qué sucede con el dibujo en la fotografia?”
(Juan Salas)

Alguna vez hicimos un ejercicio fotografico pensaed
el dibujo. Aun ahi, con la dependencia de la maquiel
desborde de la mano, el ojo y la maquina se deaebdibujo
mismo, porque en la fotografia no soélo existe uéenita
econdmica, también hay una ruptura con la maquisma.
Una maquina también es un animal.
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“¢ Y aquel animal que mueve la mano, para el caslade
fotografia, donde esta? ¢ Continta en la mano,@llaj
maquina?”
3.S)

La camara fotografica como graficador termina stend
un punzén, un skarifo. Algo que se mueve por SWipro
impulso, que produce aperturas, cicatrices y ¢iaatr

Pues la luz es color a la vez, como sucede endibdgo.

“¢ Y donde queda la mano?
De hecho, sélo se necesita del dedo indice paratapel
disparador
pero participa de manera mas activa, quiza, el ojo
la mirada mejor.
Hay una mudanza ahi”
J.S)

El dibujo se exterioriza. La mano se ausente como
siempre, en toda actividad manual. Ni siquiera jel muede
sostener el papel de un organizador perceptives paee parte
ya de un desborde corporal.

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

“si, Destinerrancia
El lente se me convirtié en una prolongacion derpo
por ende, de su 0jo
¢, Terminamos siendo como una magquina o la maquina se
humaniza?
(J.S)
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Pero no creo que el ojo seacgganumdel fotégrafo.
Casi siempre es un ejercicio de telepatia. Es witascon las
maquinas, se tiene fe en ellas como si tuvieseresma. Se las
humaniza. Y con ello se acopla la humanidad a sygpou Es la
ilusibn contemporanea que hace del cuerpo humano ot
artificio tal cual puesta en obra de cierta vensedjuinal.

“habia pensado lo de telepatia.
Telepatia a través de la luz o del luthe
3.S)

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

Recordaria uno de los dibujos realizados pensanda e
idea de lo derretido. El dibujo lo realicé leyends fragmentos
de Glas ofrecidos por Bruno Mazzoldi y con la immageeclara
de la obra de Natalia Pipicano, de cuya paciengliaithujo me
ha provocado realizar una esquiagrafia, pues norichab
apropiacion de su obra mas bien una torsion y linedelo en
torno a una posibilidad figural de sus dibujos( tomles son
sombras en carne viva). Debia bordear como sat&se de un
animal o un abordaje de corsario. No obstante,m@stecar-me
el in-vidus me llevaria hacia un dibujo sobreexpogpues
parte del texto estaria como aoron una coda, una viscera de
un cuerpo ajeno). Una especie de contrapruebaisdlsticede
en el grabado.

resto/a por pen-

sar: ello(ca) no se

acentla aqui aho-ra, pero ya se ha-bra puestebgen el
otro lado. El sentido debe responder, mads 0 mendss
célculos de lo que en la termi-nologia del artegiabado
se lla-ma contraprueba
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Siempre en negativo, el dibujo se presenta doldator
como si fuese original (no puede ser tan claro @dleto en la
grafia) como si fuese una copia de si mismo. ¢ Eatopor qué
debe inquietarme mi imagen expuesta en la dupticidal
ciberespacio? Porque tal vez siempre es otro glina, quien
traza, quien plantea un escenario. Es otro quisted#orializa
el formato. Adn asi, soy yo, pronunciando un nondure me
pertenece y a la vez deja de ser parte de mi edanpontrol.
Soy yo porque al dibujar, la sombra se vuelve auep la
nacencia de la traza. Y aun asi, la sombra delae bajo la
mesura de la técnica, ya que lo inconmensurabke spi
presenta, hace que los horizontes se entrecrucehamaderno
de bocetos. Me comporto como animal cercandolaugosdla
también lo hace.

“Entre cada parpadeo el dibujo yace. Ni el ojo airhano lo
sienten, apenas queda el recuerdo al abrir los pdgs.
Solamente queda una linea entrecortada junto & otra
(Mauro Molina™®)

Una mise en abysme del cuerpo virfdabnathan Espaft§

Tengo ya la impresion de que nuestro control es limitado.

Estoy en mi casa, pero con todos esos aparata®tesis que
nos miran, nos rodean, nos delimitan, las condésoantre
comillas “naturales” de la impresién, la discusitanreflexion,

la deliberacion se ven en gran medida desgastéalasadas,
torcidas. El primer movimiento consistiria entoneestratar al
menos de reconstruir las condiciones en las cusesudiera
decir lo que uno tiene ganas de decir al ritmo y l&n
condiciones en que tiene ganas de decirlo. Y ebather a
decirlo. Y de acuerdo con las modalidades menaemsadas.
Siempre es dificil. Esto nunca es pura y simplem@uaisible,
pero es particularmente dificil delante de las e¢amaPor otra
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parte, la “casa propia” (chez-soi) a la que acaboaltlidir
brevemente (la casa oculta en el étimo de la patatez”) es
sin duda lo més violentamente afectado por la $idry en
rigor de la verdad por la irrupcién forzada detkdepoderes(...)
— tan violentamente lastimado, por otra parte colao
distincién historica (vieja pero no natural no sdad) del
espacio publico y privado—*°

Dibujo realizado con base en la obra de Nataliai®ano.
Popayéan, 2012.
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Me has puesto en un lugar equivoco. Ni en la ségdri
de la casa (que a veces se torna violenta) ni eonfeodidad del
afuera excesivamente protegido de ella. Ni en tEnios del
ciberespacio, ni en la asepsia de quien conseeviagiostalgia
por aparatos antiguos. Me expones al parergon depantalla
cual marco de una obra o de mi fotografia. Ni usduso
promocional (dada la eficacia promulgada de losiosegdara
divulgar la obra del artista gracias a los disposit de la red),
ni enredado ni desenmarafiando mi propia red diseursn el
filo de la pantalla, como un abismo. Si hay unaspauen abismo
de lo virtual no so6lo ha sido pronunciada en efitrapos de
maquinas domésticas abiertas a mundos virtualiz&iespre
el dibujo ha estado en ese lugar equivoco. Siepmréuera, el
dibujo se ausenta de la historia de la pinturagy®rha sido
siempre un instante, por fuera inclusive de damlemden causal
a lo pictorico™. Aunque en apariencia (vaya término para una
superficie resbaladiza de lo visual) el ciberesp&a puesto a
dibujar a muchos y exponer en diversos blogs fdefaespacio
publico de las exposiciones y el control del museopbstante,
el dibujo pese a su repeticion (pues siempre haldeasa
caracteristica, basta con mirar las ilustracioneslag biblias
iluminadas del Medioevo) siempre es algo que neetl@storia.
Anacronismo radical dado por su traza y la “lineaexortada”
como bien me lo dirias. No hay imagen retinianag piarpadeo.

“En realidad lo del dibujo esta en la traza queegecuta
libremente sin ataduras, no comprendo por qué hdbléo
econdémico”

(Ernesto Nasné7)

El nombre, el ejercicio del nombre como autor yodat

marca el horizonte de una economia. Es una leg dada, y por
lo tanto, como seguridad frente al acto realizado.
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“El modelo esta dado por su creacién Unica, quiercdpiara es
un simulacro. ¢ En este caso seria como si fuesasian de
uno mismo?

0 sea que el autor hace que esa marca genere Wmogga.

Mostrar para que otros vean ya es vender la miraadros”
(E.N)

Si, pero a veces sucede gque esa economia ni sigser
para beneficio de la casa propia. La mirada pdses artificios
no esta a la venta, nunca ha sido un producto hiampropio.

“En estos tiempos donde la imagen puede sufrir esas

usurpaciones y generar cambios de un poder socnd@uico,
un transporte de ideas...”
(E.N)

Lo digo en términos del gesto.

¢ Por qué habla de lo original?

¢, Qué le esta pasando por su ménte
(E.N)

El dibujo en si es original y copia a la vez. Redase
eso desde el grabado. Pero también el dibujo dedagegue se
escanean y se colocan en el ciberespacio.

No hay idealidad ni siquiera bajo la forma de uteai
por conseguir o que nazca posteriormente. No s {deen un
estado idealizado) el asunto del dibujo

103



Pienso que al hablar de copia se refiere a repraitut en
cantidad, como medio de masificar la imagen comieltas
agendas
dejara la imagen en una verdadera exposicion, como
abandonada a su suerte
porque con los massmedia cualquier cosa puede (addr

El dibujo siempre esta abandona a su suerte. Heeda
si mismo.

pero en inicios se acompafa de la mano que autamati
gesto
cuando hay una necesidad de dibujar
a veces no se piensa en el resultado. El tiempbatadr es mas
gratificante
no comprendo porgue me toca esas sensaciones
(E.N.)

Eso sucede con el dibujo, acontetiea llegada del
acontecimiento es lo que no puede ni debe impedivsea,
otro nombre del futuro mismo. No es que sea buemeno en
si, que suceda todo o cualquier cosa; no es que le
renunciar a impedir que ciertas cosas se produzcenhabria
entonces ninguna decision, ninguna responsabiliddita,
politica u otra), pero uno no se opone jamas sSino a
acontecimientos de los que se piensan que obstelygrvenir
o traen la muerte consigo, acontecimientos que pditea la
posibilidad de acontecimiento, a la apertura afithaa para la
venida del otrd

Después de ver el videbake on male A-Ha, enviado
por un amiga como telegrafiandome, busco a Hypros.
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propésito, el suefio es un acontecimiento que deuetos los
dias pues no me pertenece....

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

“ni pensable ni automético ni si quiera reaccionagsta como
una grieta, una brecha infinita que emerge de efichaz de luz
gue sélo me propongo entender. Pero soy un abdyaido
aguella luz y sentado la contemplo para intentaiorelarla y
aranar lo superficial”
(Mauro Molina)

El cuerpo del dibujante @sganumde esta perspectiva,
de este enceguecimiento.
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La tachadura de quien ya no esta fisicamente, a&sism
que hasta el final nos acompafa. La risa y firmaia amigo
gue no estd se conserva. Por eso surgen los dilcojo®
explosiones de risotadas que aparecen en el lugarosn
esperado de la casa. No hay que hablar de infaem=ro la
belleza de estos seres — como quisiera llamarle areap
constantemente tal cual escritura que viene dea®abismal de
lo cotidiano.

“definitivamente escribir y dibujar son la misma S&”
(Roman Rey Ramire?)

Cosa sin coseidad, sin memoria, Unicamente la
cordialidad de lo que ha dejado de ser nombradtal Aazén,
Zaratustra responde a su sombPda pesa sobre mi algo
parecido a una sombra. Quiero correr solo, para gigenuevo
vuelva a haber claridad a mi alrededor. Para elengo que
estar todavia mucho tiempo alegremente sobre kEsas. Mas
este atardecer en mi casa jhabra baileR”

No es la respuesta del dibujante, pero se le pakéae
all4d del amancebamiento de la linea en la Acadelidrte
(como elemento de contemplacion de los horizontekasy
arquitecturas),la sombra de Nietzsche, provocagebso-lejania
a la caverna, cuya invitacion es la misma que asame
dibujante. Los reflejos y juegos en la pared deawernario no
son espectros. Son manifestaciones de incertidusiivee la
muerte y su presencia cercana como excedenciaigpe de lo
natural. Considerar la sombra como carnosidad;nibga el
carboncillo como la sombra hecha carne. Sombradigefia
sombra, forma antigua de conjurar la muerte. Hvoele de la
mano, en el mas pequefio rastro del dedo, en laocidr
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musical de su mano, ahi yace esa doble naturaéeleasbmbra:
Su aparicion cromatica y su otredad. Ya no exait&y marca
densidades. Deja espacios para volverlos gravitasisobre los
personajes suscitados.

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

Tu mascara me mira. Mirada que viene desde los
adentros de un lugar vedado que cada tanto atcacies el
dibujo.

El dibujo es extranjero, es la escritura (de lo)
extremadamente otro. Es la posible razéon por ld estve
mirando la mascara de Ernesto Nasner realizaddasa en la
oruga de Lewis Caroll.

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

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

Inclusive el vacio.

Ante la aparicion del dibujo el primero que se sempe
es el dibujante. Pese a su mesura, a su técnita geacania del
soporte; las lineas y el cromatismo de la traravigsan los
0jos. Los seres se mueven, adquieren una anirdafida la
misma densidad y fuerza del dibujo. He mirado ctama@on
algunas agendas de dibujantes, lo primero que aadtavista es
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su cercania con la caligrafia. Cuando las difesemstancias
graficas se entrecruzan algo sucede con la maletiaibujo
como tal. Ahi, el control técnico y tecnologico éelanner por
ejemplo) se disipa. Alguna vez tuve la oportuniddd llevar
mis dibujos cotidianos a una exposicion a duo dafisefiador
grafico Fernando Yela(80 dibujos. La ciencia in¢aade la
traza, Salon Palatino, Pasto, 2009). Entre otrasascola
exposicion tenia la intencién de llevar el dibujtaampresion
digital. Lo que parecia una forma de presentacdmind por
cuestionar el asunto mismo de esta traduccionatlighigunos
amigos dijeron que era mas una exposicion de fati@gque de
dibujo hasta llegar al punto que Adrian Montenegupuso al
fin de cuentas que el dibujo tiene la imposibiliddd ser
expuesto. En todo caso, lo que evidenciaba estasex@n era
que la traza siempre se desplaza, pese a los lemntnediaticos
que sobre ella se hagan.

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

Es una aparicion de lo que la traza ha dejado.

El dibujante solamente puede describir formalmente
como prepara el dibujo a partir de seres, escemdszos,
colores, materiales, suefnos, palabras, sugererat@s,pero el
instante preciso cuando la traza esta en cualgojgorte 0 no
soporte (en el ciberespacio puede suceder algocigare
dibujar sobre el vacio, pensemos en la tabla grafiyo dibujo
aparece directamente en la pantalla) siempre peceaen
silencio.

Inconmensurable silencio de muerte.

108



“El trazo que dejo me significa a la vez mi mueper, venir o
ya advenida, y la esperanza de que me sobrevigandss una
ambicion de inmortalidad, es estructural. Yo dejgpedazo de
papel, parto, muero: imposible salir de esa estracella es la
forma constante de mi vida. Cada vez que yo deijtir [zdgo,

yo vivo mi muerte en la escritura. Experiencia @xta: uno se
expropia sin saber a quién esta confiada propiamentosa

que se deja21

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

Igualmente es silencio, pues el ritmo es corte. Adi
existen palabras, ni sonidos, ni interpretaciogeg;amente un
silencio, tal vez casi imperceptible. Instantaneo

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

En ese estado el dibujante sabe parar a tiempdsaian
dibujo. Fealing de danza que vuelca toda su fuerza en la linea,
mMas aun si hay un personaje que casi posa aniks

Por eso nunca entiendo los dibujos hasta que en su
completitud se asoman. Habia ilustrado al amigoopéalogo
Tobar sentado al lado de Bruno Mazzoldi en el sanan
Derridar (tercera cohorte Doctorado de Antropolegia
Unicauca). Ante la imposibilidad de dibujar su rostalguna
vez lo habia dibujado como un 0so que no podia jaane
computador) se me vino la siguiente frase: “risaldbar, risa
de Juan”. Entre el amigo y la risa de mi hijo desldéientre de
su madre, habia un resplandor que volvia especiedricajada.
Todo es entendible ahora que pongo entre parémegisopia
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escritura. Desencantado de mi propio dibujo ysal@s seres
gque aparecen en mi agenda anticipan acontecimientos

Dibujo realizado en el seminario Derridar- Bruno Eildi. Retratos
de Javier Tobar. Lapicero sobre papel. Agenda peak®012

Ya no hay posible correccion, es pura tachadurareSal
tiempo, con las palabras y las vibraciones cercgri@gnas, el
dibujo aparece.

El tanteo de la mano esta en traspasar de un |lad® a
algo incorregible. Tantear en el dibujo es siem@eiar o se
pronuncia al unisono del trazo.

“se asoman , pero no llegan”
(Anderson Hernandez)
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Solamente es una sugestiva partida que siempre se
aplaza. Recuerdo el dibujo de Bruno Mazzoldi ahaacen la
pag. 18 de Forcenar al Subjetil la palabra mati@atdlaltrata
nuevamente con una tacha-dibujo este adjetivo -e.maoAl
hacerlo hace aparecer un ser de perfil que asemejma
medusa. Ahi la lectura del texto que a veces sm@uOmMoO
viaje esta bajo lépoquéde la traza. Pues el texto se trata de los
mal dibujos de Artaud, pero también de una eseritliibujo que
siempre anticipa el otro parrafo con trazas comssasobre la
idea del soporte. El dibujo se jeta, inclusive solar que de
subjetiltiene la escritura.

Escenas de Maraton de Dibujo, Libreria Kevin-Mousetrinfante,
Pasto, 2012. Dibujando junto a Mauro Molina, PauBernal,
Gustavo Benitez y Cristian Bastidas.
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Un dedo, el que me guia y ayuda a apoyar el kpies
de graficar, me ha conducido a un pasaje paradojico

Mas lo entenderé sobre todo como la trayectoridode
que literalmente se escucha al atravesar el liemtes la
pintura y el disefio, el disefio y la escritura verde
manera aln mas general las artes del espacioofrées
entre el espacio y el tiempo. Y a través del stibjexdt
movimiento del motivo asegura la sinergia de ldolésy
de lo invisible, dicho de otro modo de la pintueattal,
de la literatura, de la poesia y de la musica. Sin
totalizacién y teniendo en cuenta la pared sulligts,
esta disociacidon en cuyo cuerpo siempre se mataara
singularidad del evento hecho olfa

Notas

1. Anderson Hernandez. Escritor de Samaniego ([Estudiante de ciencias
Politicas en la Universidad Nacional. A través detrabajo ha establecido
una relacion entre Capitalismo y Ternura. Para aptal discurso recurre
con insistencia a la ironia.

2. El acontecimiento es otro nombre para lo quédo eque llega, no se llega a
reducir ni a negar (o solo a negar). Es otro nomhra la experiencia misma
gue es siempre la experiencia del otro. El acomieato no se deja subsumir
en ningun concepto, ni siquiera el de ser. El “hayél “que haya algo y no
mas bien nada” compete tal vez a la experienciactmitecimiento mas que
a un pensamiento del ser” (Derrida, Ecografiamdeelevision, 18)
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3. Artista plastica de Popayan. Su dibujo tiendalmoriosa creacion de la
paciencia. Cada traza sugerida parece estar netatdocon el tejido. Dibuja
entretejiendo. Igualmente, desteje a partir debapla y el trabajo directo
sobre el papel.

4. A.KUBIN, El trabajo del dibujante. Madrid, 20Q%, 38.

5. Artista de El Pefién (Col). Sus ultimos trabajesen una estrecha relacion
con la fotografia como forma difusa y compleja dmupb. Su trabajo de tesis
Y sus posteriores trabajos se sustentan en logmplanos que logran crear
la ilusion de un paisajismo del cuerpo.

6. J.DERRIDA, Che cos’é la poesia? Revista Poésia®. 11(1988).
Consulta en linea: http://www.jacquesderrida.coftesios/poesia.htm 30 de
mayo de 2013

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

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

9. Fotégrafa pastusa radicada en Buenos AiresobBu amorosa y cordial
nos expone ante su presencia. Creo suponer quUetsgeafias se sustentan
sobre el rubor de lo bello. Ella siempre apareaaacparte principal de la
composicion.

10. Esta imagen fue sugerida por Juan Jiménez archarla por las redes
sociales. Hablamos sobre los animales y la relat@ddiménez con la obra de
Ana Lucia Tumal en diversos salones, como si eiticipara algunas obras
que él habia planteado ya en bocetos. De estatilegxtrafia de la materia
pasamos a hablar de la imposibilidad de domesfinadia imagen me
sorprendié porque el parecido del caballo queemgaesperando bus (vaya
resonancia con el tema constante) se parecia aaalgatografias que me
habia tomado en un conversatorio sobre dibujo gmay#m. Igualmente
posudo, el animal pese a su indumentaria, no pajastarse a los demas. El
hecho de estar dibujando lo aparta de la fila zpodd de esta escultura.
Cabria anotar que la obra y vida de Jiménez hadgien torno al agua. Las
esculturas pertenecen al artista Alessandro Gallo.

11. J.DERRIDA. El animal que luego estoy si(guijeridadrid, 2008, pp 22.
12. J. DERRIDA, La entrevista de bolsillo. Jacqu@srrida responde a
Freddy Téllez y Bruno Mazzoldi, Bogota, 2005, pp 65

13. Mauro Molina es un artista visual pastuso. Bradiene una estrecha
relacién con la maquina. Habria de ironizar sudj@kl proponer la maquina
de acontecimientos para poder de ella construiregtetica que se des-dobla
asi misma. El doble maquinal se podria sugerir atg extrafias y
extranjeras maquinas.

14. Narrador pastuso. Sus cuentos y novelas selejiap al asumir un tono
pausado y cortado. Lector plausible de Jean Luancil
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15. J. DERRIDA. Ecografias de la televisién. Enstas filmadas con
Bernard Stiegler, Buenos Aires, 1998, pp 36.

16. Definicion en Wikipedia: Dibujo significa tantel arte que ensefia a
dibujar, como delineacién, figura o imagen ejecatad claro y oscuro, que
toma nombre del material con que se hace.l El dimg§ una forma
de expresion gréfica, plasmando imagenes sobrepac® plano, por lo que
forma parte de la bella arte conocida como pintUgs. una de las
modalidades de las artes visuales. Se considedi@b como el lenguaje
grafico universal, utilizado por la humanidad pdransmitir sus ideas,
proyectos 'y, en un sentido mas amplio, su cultura.
http://es.wikipedia.org/wiki/Dibujo

17. Artista visual de Pasto. Su trabajo considérpovo como materia.
Desde la sentencia del miércoles de ceniza hastaseamacion de la piel
que produce el polvo, su obra tiene la gracia detante. Alguna vez
presenté una obra donde con un dispositivo llenabauarto de su propio
polvo (vaya relacion con el erotismo) entre el ahgdo nebuloso su cuerpo
se exponia ante su propia fragilidad. Igualmerabria resaltar su méascara
de polvo y las diferentes intervenciones de estenmahen la ciudad.

18. J. DERRIDA, ob.cit. pp 18.

19. Poeta y pintor pastuso. Sin ritualizacionesnds ha abordado el mundo
de los espiritus como parte de su vida y trabajs. ltimos trabajos giran
alrededor de la imagen y concepto del Minotauro.

20. F. NIETZSCHE. Asi habl6 Zaratustra. Consulta dimea:
ftp://148.228.156.172/pub/Libros/elibros/Friedrick@Nietzsche/asi_hablo_z
aratustra.txt

21. J. DERRIDA. Estoy en guerra contra mi mismdrdista realizada por
Jean Birnbaum, Le monde (2004) pp 31. Consulta émeal
http://www.jacquesderrida.com.ar/textos/lemonde.B@e mayo de 2013
22. J.DERRIDA. Forcenar al Subjetil, Traduccién Brino Mazzoldi y
Rafael Alejandro Castellanos. Inédito, pp 21.

Interrupciones bibliogréaficas

Algunos de los textos citados de Derrida hacenepadet material
para el seminario Derridar de Bruno Mazzoldi, ptodado, algunos son
extraidos (si se permite este verbo minero) deagina web Derrida en
Castellano http://www.jacquesderrida.com.ar/, laalcgimpatiza con la
intencion de este texto. Otros posiblemente dehiaoc(vaya palabra a
desconstruir) de la casa. En tanto las citas dgrafias de la Television se
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basan en la apropiacion del texto realizado pardésttes de disefio grafico
en el afio 2009, ejercicio que consistia en realinardiagramacién colectiva
del libro (incluyendo el texto de Bernard Stieglea-imagen discreta). Entre
fantasma y fantasma, el resultado final era cagilile pero dejaba entrever
una intuicién propia de los disefiadores al esteblema posibilidad de

escritura frente a las palabras de Derrida.

Las otras interrupciones

Con una risa agradezco su desautorizacion. Haceni deliloquio
una improvisacion musical (se conservan los nombibesnéticos) Anderson
Hernandez. Ciencias Politicas Universidad NacidtmHlia Ppkno Garzén.
Maestria en Artes Plasticas. Universidad del Cadoah Carlos Garcia.
Maestria en Artes Visuales Universidad de NarifiB&tpal. Licenciado
Artes Visuales. Universidad de Narifio/ Hanna Ramdvaestra en Artes
Visuales. Universidad de Narifio/Juan Jiménez. Miedirtes Visuales.
Universidad de Narifio/ Mauro Molina. Maestria Artdsuales. Universidad
de Narifio/Adrian Montenegro. Maestria Artes Visgal&niversidad de
Narifio/ Jhonathan Espafia. Filésofo Universidad defid/Ernesto Nasner.
Maestria en Artes Visuales. Universidad de NaridoiBn Rey Ramirez.
Licenciatura en Artes Visuales. Universidad de fari

115



116



jHice un collage como Antonio Berni!
Recursos educativos abiertos, arte y creatividad

RomINA CECILIA ELISONDO

Resumen

La educacion artistica adquiere nuevas formas,idest
y escenarios en el contexto actual mediado pordiegias y
flujos dinamicos de imagenes e informaciones. Hisfrensable
pensar las relaciones entre los nifios y las artesse contexto,
considerando las potencialidades de las tecnologias la
educacion artistica. Nos interesa analizar recurgolsicativos
abiertos disponibles en internet vinculados a lauation
artistica y a la promocion del arte en la infancte argumenta
acerca de la relevancia de las nuevas tecnologiaslae
educacion artistica Se analizan recursos educati@brertos
sobre Arte disponibles en el portal argentino edug.se relata
una experiencia infantil vinculada a manifestaciomgtisticas y
culturales diversas.

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

* k * k%

El valor de la experiencia:jHice un collage como Antonio Berhi
Al regresar del Jardin de Infantes, Facundo expona

descripcion detallada de todo lo sucedido en lauekc
De repente dice: Hoy hice un collage, ¢ sabes qese?
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No, le respondo intentando que me explique un poco
mas...

Es eso que se hace con muchas cosas, plastidoasfi
colores, yo lo hice con amarillo. ¢Entendes queues
collage?

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

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

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

No, respondo.

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

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

Facundo tiene cuatro afios, cuenta con total espadsd

historias sobre Berni y Juanito Laguna. Puede msncuadros
de Berni, sabe con qué materiales estan hechoeygab todo
esto es arte, por eso cuando quiere dibujar lnbgamos arte
Facundo habla de Berni como si lo conociertoda la vida Les
cuenta a familiares y amigos, sin importarle lapssa e
incomprension que genera, quién es y qué hizo BEtmmundo
del arte ocupado por Berni, Juanito y algunos asglrartistas
mas, parece ser un mundo habitado por Facundo éambin
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mundo posible gracias a experiencias construidda eacuela.
Un video fue el origen de todo, alli estaba Bedognito y los
demas cuadros. Juanito iba pasando, dijo Facumdogstaba
quieto, parecia un nifio vivo, un nifio como los eifjae estaban
mirando.

2

3
4 y C
e |
0

Facundo, Antonio Berni y Juanito going to the fagt@n la Feria de
las Ciencias desarrollada en el Jardin de Infantes

Pero no fue solo el video, también hubo posibiletade
hacer collages y de hablar sobre el reciclado ymgortancia
para el medio ambiente. También hubo oportunidgues
pensar sobre las ciudades, los nifios, la ecolod& basura,
sacar fotos y contar historias. También se constauy juegos
con material de desecho. Todo esto alrededor denfnBerni,
todo esto a partir del CBerni para nifios y docenteslultiples
y diversas experiencias de ensefianza y de apr@dihatiples
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y diversos contenidos. Con Juanito Laguna es pogihblar,

entre otras cosas, de arte, ecologia, sociolowgiria, derechos
humanos. El arte atraviesa todo el curriculum yresforma de
ensefiar contenidos de otras areas, tal como lcersuda

UNESCO en la Hoja de Ruta para la Educacion Actsti

iHice un collage como Antonio Berniiplica hacer,
experimentar, ser un sujeto productor de arteolm reirar los
collage de Berni. La experiencia de Facundo se tonoye
haciendo, poniendo el cuerpo y el alma, sienddstand,
creando mundos Yy posibilidades, como Berni. Taldealli el
vinculo entre Facundo y Berni, dos artistas quarcienagenes
y sentidos. Tal vez, alli se construya el vincuidre arte
infantil y arte adulto reconocido socialmente. Reesp del arte
infantil es muy interesante el planteo de Ana Mad{#011)
como asi también su provocadora conclusion: “si hay
dibujos y juego, no se da desarrollo ni manejo 8éiinb; no se
construyen mundos; no se inventa el sujeto. Sianiif, no
habra artista” (:89).

Importan las experiencias, la significatividad vy
singularidad de las mismas, por eso contamos [etda
experiencia de Facundo. La experiencia siempreekesujeto,
del que la construye, del que la vive, sin embalgpende de
los acontecimientos externos que se generan enoluextos
que habitan los sujetos. Pensamos que en los tostex
educativos deben ofrecerse ocasiones para construir
experiencias significativas de aprendizaje, expresi creacion
(Elisondo, 2012).

Segun Larrosa (2006) experiencia com&o que me

pasa. Toda experiencia supone algun acontecimientorrexte
(eso)pero a la vez, el lugar de la experiencia es gtsula
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experiencia siempre es subjetiva y genera trasfuianes en las
personas(me). Asimismo, toda experiencia es un pasaje, un
movimiento, un recorrido, un viajgpasa). Singularidad,
irrepetibilidad y pluralidad también definen a kgperiencias.
Cada experiencia es vivida por los sujetos deeahtermanera y
es irrepetible en el tiempo. La pluralidad de lpaziencia esta
dada por las diversas experiencias que se genetamaamisma
situacion. Las experiencias también se rigen pmcipios de
incertidumbre, libertad y quiza. La experienciangiee tiene
algo de imprevisible, impredecible e imprescrigjblla
incertidumbre le es constitutiva. La experienciauesquiza, es
libre, es el lugar de la libertad.

Los planteos de Larrosa acerca de las experiencias
resultan significativos para pensar las relacionestre
tecnologias, arte e innovaciones educativas. Lesokegias
pueden contribuir en la construccion de acontecitoge
educativos innovadores y estimulantes a partindecuales los
actores pueden construir experiencias valiosasndefianza y
aprendizaje. El arte y la creatividad también sehiaulos y
ocasiones para crear acontecimientos educativagnales,
ricos y diversos, eventos educativos que muestiemedtes
formas de aprender, ensefar y apropiarse de laxicoientos.

Las tecnologias, los recursos educativos abier&lsayte,
parecen ser caminos promisorios para la construcdé
experiencias valiosas en contextos educativos. hasvas
tecnologias ofrecen espacios para la comunicagiontercambio
y el conocimiento de diferentes lenguajes, espacismpos. El
arte muestra, mundos reales y posibles, develeultooy oculta la
explicito, es en definitiva, también una forma d@enanicacion.
Tecnologias, arte y experiencias parecen ser &ss a&jtener en
cuenta para construir innovaciones en contextosagiglas.
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Educacion artistica en el mundo de pantallas

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

...en nuestros estudios pueden observase relaciendivetsa
indole entre arte, identidad, creatividad, saluthgsformacién
social. El arte aparece como oportunidad para deisar
procesos creativos vinculados a creacion de espaciciales
instituyentes, la construccion de nuevas identislage la
promocion de la salud en sentido amplio. Grupogrdins en
espacios heterogéneassan el arte para transformarse y
transformar, para ser, crear y construir alteraativEs
importante comprender y promover al arte y la orietsd
como potencialidad de todos que puede desarrollarse
diferentes espacios sociales, los estudios y esksgt que
hemos presentado avalan esta consideracion (Etis@aholo
y Rinaudo, 2012a: 5).

Asimismo, consideramos al arte como uno de los roasni
para la formacion y la practica docente (Hirch, ahiv y
Elisondo, 2011). La educacion artistica puede zeali
importantes aportes en la formacion integraciotodesujetos y
en la construccion de la ciudadania, en tanto &veorla
diversidad cultural y el respeto con quienes satirdos y se
expresan de diferentes maneras (Marchesi, 2009).

Pensar, investigar y transformar la educacion tedies
relevante socialmente en tanto la educacién ytécgEacion en
la vida artistica y cultural son derechos humar®esgun la
UNESCO, ¢ cumplimiento de estos derechos es el principal
argumento a favor de convertir a la educacion ditésen una
parte importante e incluso obligatoria del prograraducativo
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en los distintos paisésLa Agenda de Seul de 2010, ademés de
considerar a la educacion como derecho humano,erdelvi
acerca del potencial de las tecnologias de larmoion y la
comunicacién (TIC) para mejorar la educacién actst

En el contexto actual, la educacion artistica debe
comprendida en el marco de profundas transformasion
sociales y culturales generadas por las interaesi@mtre los
sujetos, los grupos y las tecnologias de la coragitio y la
informacion. La educacion artistica, al igual qaedlucacion en
general, es interpelada por las tecnologias. Lidgsny jovenes
qgue hoy asisten a las aulas son nativos digit@esléar, Benito
y Romo, 2009; Prensky, 2001) nacieron en mundosgatig,
viven inmersos en contextos de tecnologias dirgsnig
complejas donde las configuraciones de tiemposppcess se
redefinen permanentemente. Lo real, lo virtual, las
comunicaciones y los vinculos adquieren nuevos dtoay
significados. Resulta imposible imaginar un mundm s
pantallas, sin televisores, sin computadoras, slolares, sin
cajeros automaticos: jhasta el dinero se consiguateraccion
con una pantalla! Todas las relaciones social€s esediadas
por pantallas, por imagenes que emergen de lasasignpor
ordenes tactiles que dan los usuarios. Las pastsdia parte del
mundo de los nifios y los jovenes que asisten a&daselas.
¢, Cémo pensar la educacién en el mundo de pantgl@aémo
pensar la educaciéon artistica mediada por parftali&ué nos
ofrecen las pantallas para educar artisticamente?

Multiples y diversas oportunidades ofrecen lasdegias
a la educacion artistica: habitar espacios aristizirtuales,
utilizar simuladores para la creacion artisticapebar las voces
de los artisticas, ver su obras, jugar, conocetegtws en los
qgue trabajan los artisticas, contactar con ellaanpartir
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opiniones, formar comunidades y redes interesadasl arte,
son solo algunas de las posibilidades generaneta®lbgias.
Los nativos digitales esperan contextos educaaeosdes a sus
competencias y habilidades, entornos que los déjear
teclados, mirar pantallas e interactuar de manegaepcial y
virtual. La simple observacion de interaccionesreemifios
pequefios, digamos 2 0 3 afios, Nos permitira comerercerca
las competencias y conocimientos construidos réspse las
tecnologias y las formas de utilizarlas. La comsidan del
espacio, nocion compleja segun los investigadores
psicogenéticos tradicionales, parece adquirir reiémanas y no
ser tan compleja en el contexto actual donde |gmciss
préximos y lejanos, reales y Vvirtuales conformana un
espacialidad diferente. Observar a niflos pequefitzando
mouse controles remotos pystick permitira comprender que
la construccion del espacio esta fuertemente cmmdida por
las interacciones con tecnologias.

Los aprendizajes de los nativos digitales se cardig de
maneras extrafias, y con un dinamismo apabullante Ipa
inmigrantes digitales. Cuando los inmigrantes Iega
comprender los procesos cognitivos emergentes en la
interacciones con tecnologias, éstas ya han cambRateciera
una carrera de obstaculos donde los inmigrantepusalen
alcanzar a los nativos, no pueden comprender sus
procedimientos, competencias e interacciones. bkatie
inmigrantes conviven en las escuelas, espaciosclgeptros y
desencuentros, de lbégicas y formas de construcaén
conocimientos diferentes.

Huertas y Dominguez (2011) dan visibilidad a una

disyuntiva ineludible para los interesados en laicadion
artistica: formatear o morir. Segun los autores,nsi se
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aprovecha todo lo bueno que aportan las tics al wara la
educacion artistica el riesgo de desaparecer emenie. Las
tecnologias también aportan nuevas formas de wscuyl
comunicaciones. El debate acerca de las relaciamse
tecnologias y educacion artistica se amplia y diifiea dia a dia
en las redes sociales construidas por docentesstaar Segun
Huertas y Dominguez (2012), dichas redes puedemtaapo
elementos dinamizadores y transformadores a lastigaa
educativas. La construccion colaborativa de coniecitos es
una posibilidad que ofrecen las redes como asi iéamia
amplia disponibilidad de informacién y recursos adivos.
Asimismo, visitar museos virtuales es una poteitzdl valiosa
de las tecnologias para la educacion artistica Rie) 2013;
Hernandez, 2012; Bellé y Fonseca da Silva, 201finBsSuar,
2011).

Generar propuestas innovadoras en la educaciticati
dependera del didlogo entre docentes, alumnogsyaartde las
redes que puedan construir y de los conocimientos (
compartan. Los recursos educativos abiertos pueddunar
como cimientos en la construccién de interacciomedes vy
conocimientos. Compartir, analizar y construir reos
educativos abiertos es, a nuestro criterio, undodecaminos
para crear innovaciones en la educacion.

Segun la UNESCO, los recursos educativos abiertos
proporcionan una oportunidad estratégica para ejda
calidad de la educacion y para facilitar el dialsgbre politicas,
el intercambio de conocimientos y el aumento deacidades.
Los recursos educativos de libre acceso son migteride
ensefianza, aprendizaje o investigacion que se minaoneen el
dominio publico o que han sido publicados con ucentia de
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propiedad intelectual que permite su utilizaciéda@acion y
distribucién gratuitas.

La disponibilidad de recursos educativos diversoplia
las posibilidades de generar propuestas innovaderasa
educacion. En el caso de la educacion artistica,réoursos
educativos abiertos pueden actuar como contenidosigales
en los diadlogos entre docentes y artistas en redesjnidades y
espacios virtuales. Compartir, analizar y participen la
construccion de propuestas de educacion artistethagas por
tecnologias permitirdn dar nuevas formdermatear las
practicas docentes y la comunicacion entre nagviosnigrantes
digitales.

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

Educ.ar es el portal educativo de la Nacion Argentina
destinado a ejecutar las politicas definidas pdvlieisterio de
Educacion en materia de integracion de las Tecradode la
Informacion y la Comunicacién en el sistema edwuoatia
labor deEduc.ar esta enfocada fundamentalmente a auxiliar a
docentes y directivos de instituciones educativas la
incorporacion de las TIC en la practica docenteod@cir
contenidos multimediales de libre acceso es unalage
principales lineas de accion del portal.

La Coleccién educ.aincluye materiales de libre acceso via
internet y disponibles en formato CD (entregadosfama
gratuita, por correo postal, a todos los docenéeka dArgentina
que los soliciten). LaColeccion educ.arapunta a ser una
contribucién a la capacitacion continua de los dtee y
presenta nuevas propuestas para organizar el coeotd y la
investigacion; medios para lograr una gestion nfiégeete de
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las tareas escolares; herramientas para ingresaurado digital;

insumos para facilitar y enriquecer los procesosrtefianza y
aprendizaje en el marco de la sociedad actual;oopsi de
acceso a nuevas propuestas pedagogicas y ciestifica

En la presente comunicacion analizamos un material
educativo disponible en [@oleccion educ.avinculado al arte y
la educacion artistica: el CD N°Berni para nifios y docentes
Interesa analizar dicho material en tanto muestexrnativas
interesantes para la articulacion de diversas tegias de la
comunicacion y la informacion en la educacion tctisy la
promocién del arte en nifios y jovenes. Ademasrata tle un
material de libre acceso, disponible en internst,decir un
recurso que pueden ser consultado, utilizado yizauk por
docentes, artistas y demas interesados en la edncatistica y
el arte. Asimismo, el material que analizamos recap
producciones de Antonio Berni, vinculando a nifiopyenes
como manifestaciones culturales propias del cootextie
habitan.

El CD Berni para nifios y docentés: sido elaborado por
educ.ar el portal educativo del Ministerio de Educacion,
Ciencia y Tecnologia, sobre la base de los corenid
producidos porLa Isla de los Invento§ de la Secretaria de
Cultura y Educacion de la Municipalidad de Rosario.

En el portal Educ.ar también podran encontrarsesotr
interesantes materiales educativos vinculados adlacacion
artistica como por ejemplo el CD N° 29 sobwe argentino
para trabajar en el aula
(http://coleccion.educ.ar/coleccion/CD29/contenialiéx.html)

o el minisitio Arte Argentino_(http://arteargentieduc.ar/ ). En
Educ.ar también se hallaran enlaces a museos lestuie
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Argentina y el mundo, propuestas por demas intetesgara la
educacion artistica.

Bermi
PARA NINOS ¥ DOCENTES

Imagen de la portada del CD N° 5: Berni para nifjosocentes’

¢, Quién fue Antonio Berni?

A los interesados en saber quién fue Antonio B&rsi
invitamos a recorrdBerni para nifosy docentes. Alli encontraran
datos biograficos, producciones artisticas y eiqumes orales del
reconocido pintor argentino. Aqui solo adelantaenatgunas
informaciones (extraidas del mencionado CD).

Antonio Berni nace en Rosario el 14 de mayo de 1B@Spués
de recibir formacién artistica en su ciudad, apchaedos becas
consecutivas para recibir formacion en Europa yesagen el
afio 1930, momento en el que descubre el surrealEm®932
expone Oleos, fotomontajes y dibujos surrealisfaro su
interés por el contexto nacional cambiard su rurebola
pintura: se alejara de la dimension fantéstica pendlegiar
una pintura realista, ligada a una propuesta estéleolbgica
de defensa de las clases sociales mas desposeidas.
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Funda entonces el Nuevo Realismo, con CastagnoiicaBtro
y Giambaggi. Colabora con Siqueiros, el gran mstali
mexicano, de paso por la Argentina, en un murdherasa de
Botana, y mas tarde pintar4 otro, en las Galerésfio. Su
produccioén se inclinard hacia dos lineas princgpalema de
caracter social y testimonial, de gran solemnidiamhtél y
técnicas procedentes del muralismo, con un conaggtgran
composicion; la otra, de un clasicismo casi ren@sten con
matices magicos y metafisicos; por lo general s¢atde
retratos femeninos, de plasticidad imponente.

Después de los afios 50 la expresividad de Berlibese del
ideal armonico, pierde rigor formal y adquiere hditad en
composiciones de pinceladas rapidas y vibrantedggeganar
por sus raices telUricas mientras vive en SantidejdEstero.
Implementa alrededor de los afios 60 una texturarasp
gruesa, que lo acerca a las innovaciones del isfiiamo y a
los artistas del Pop Art del Instituto Di Tella. rireva el
grabado con la incorporacion del collage en lasvidables
series de "Juanito Laguna" y "Ramona Montiel", y 18962
gana el Primer Premio de Grabado en la Bienal dedia.

En 1965 expone en el Instituto Di Tella objetosirpatéricos,
que aluden al concepto de sociedad, con un toqoiesgo,
mAagico y supersticioso. Muere inesperadamente &h. 19

Se considera a Berni uno de los pintores con magpiritu
"moderno" de nuestro pais. Su experiencia, mangad@rocesos
de raiz barroca, contribuyd a incentivar orientaE®
contemporaneas al realismo, el surrealismo, elesiprismo, el
informalismo, la Nueva Figuracion, el Pop Art, leappenings,
entre otras. Renovd los medios tradicionales esxfdoracion y
explotacion del collage, supero la tradicion debem pictdrico y
produjo tempranas ambientaciones de gran impdstbrigla
Metz.Antonio Berni: sobre el pintor y su obei)a
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En una investigacion biogréfica contextual de la
creatividad de personalidades argentinas incluiemda muestra
a Antonio Berni y Benito Quinquela Martin como dreas en
campo de las artes plasticas. Creativos argengnosampos
diversos como la literatura, la ciencia, las danmasctuacion,
el humor y el cine, tambien fueron incluidos enmaestra’.
Berni, al igual que los demas creativos estudiados la
investigacion, fueron seleccionados por haber itnntto de
manera sustantiva yrevolucionaria a los campos de
conocimiento en los que se desemepiaron. Los \oeati
argentinos estudiados han provocado, con sus iddmas y
producciones, tranformaciones en los campos decooiento y
obtenido por ello, el reconocimeinto de ambitosemlizados y
de la sociedad en general. Tal como sostiene Esiksihalyi
(1996), personas, campos y ambitos conforman eénses
complejo a partir del cual puede analizarse loscgsos
creativos socialmente reconocidos.

La persona cumple un rol destacado, sin embargoeédividad

no hubiese sido posible sin la incidencia de loshitos
especializados y de personas significativas. Asmojslas
caracteristicas de los campos particulares haniaonddo las
posibilidades de generacién de obras y productsticos. El
despliegue de la creatividad parece depender de las
interacciones que se producen entre los tres coenpes
descriptos por Csikszentmihalyi (1996). Los sujgtegancon
estos componentes, los resignifican, los transfoymas
aprovechan, los usan en funcion de sus objetiyazcios con la
creatividad. Hemos identificado algunasariables de
personalidaddeterminantes en el despliegue y la consolidacion
de los procesos creativos. A lo largo de la vidéodecreativos,

la motivacion intrinseca se constituye en el matertodo el
proceso de despliegue y consolidacion de la cidatlv
(Elisondo, 2013: 315).
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Estudiamos la creatividad en personas destacadas en
diferentes campos de conocimientos, sin embargonér@mos
similitudes en los procesos creativos y en losofast que los
condicionan. La creatividad depende de los vincujo$as
relaciones con personas significativas, compangnadesores,
mentores, discipulos, sin ellos los procesos dac@e parece
no ser posible. Tambien hallamos como constanta gida de
los creativos cierta capacidad de afrontar, y haptavechar,
osbstaculos de diversa indole, como por ejemplulibdes
politicas, personales o fisicas. Interrelacionesptejas entre
condicionantes subjetivos y contextuales conformah
entramado donde se teje la creatividad.

Berni fue uno de los grandes creativos argentirezdizo
contribuciones no solo en el campo artisticos, gum sus obras
interpelan ambitos sociales, politicos y culturales obra de
Berni, rompe con los cannones del momento, y gemeexos
espacios de dialogo entre arte y realidad socelpérspectiva
de Berni abre espacios para la discusiones ylexiéh sobre el
arte y la realidad, en la epoca que habito beerp pambien en
el contexto actual. La pobreza, la desprotecciotadafancia,
los problema ambientales, lamentablemente, siguends
problematicas de notoria actualidad.

La vida y la obra de Berni son interesantes codteni
educativos que atraviersan areas curriculares gdger
Consideramos que crear propuestas pedagogicasladasua
los procesos y productos creativos desarrollado8pmi es un
valioso recurso educativo, mas aun si se trata aeriales de
acceso abierto, disponible para todos los docergdistas,
padres y niflos que quieran acercase el destacauor pi
argentino.
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¢, Qué se puede encontrar en Berni para nifios y dodes?

En el CD N° 5 de laColeccion educ.ar docentes,
artistas, padres y nifios podran encontrar difesefiemas de
acercarse al arte y sus diversas manifestaciores.CIDsS no
solo presentan reproducciones de obras de artdy@mc
tambien relatos del artista, actividades pedagegiesorridos
historicos y juegos interactivos de produccion ddages y
murales, de busquedas en museos y de memoria.\idu@D
N° 5 Berni para nifios y docentascluye tres grandes icono:
Berni para nifios (cronologia, galeria de imagenasla Berni y
juegos), Sobre Berni (informacion del artisticaBgrni para
docentes (actividades sugeridas, actividades aNdh, marco
tedrico y recursos web). En el CD se conjugan dogr
lenguajes, se integran imagenes estaticas y ennmeato,
palabras escritas y orales, sonidos y silencio€[Else pueden
ver, leer, escuchar o jugar. Se puede compartiisfouthr en
soledad. Se pueden bajar de internet o se puederdesde el
CD. Multiples posibilidades ofrecen los recurso® estamos
analizando, multiples interpelaciones al potengsalario. Puede
utilizase una parte, una imagen, una actividad,oda tla
propuesta. Multiplicidad y variedad de usos, pasiposibles y
potenciales educativos son caracteristicas quenetefial
material analizado. Ademas, el CD muestra las pabdades
de las tecnologias para acercar a las personagaE&CD trata
contenidos curriculares especificos del area edutautistica
desde una perspectiva innovadora que aprovechartasezas
de las tecnologias de la comunicacion y la infororagara
articular lenguajes, posibles caminos en formatpertextuales
y diferentes demandas a los interlocutores (no selbene que
mirar, hay que elegir, recorreder diversos caminager y

jugar).

132



Las actividades, las imagenes y las propuestagpéaita
a los niflos a actuar, a jugar, a elegir asumiemdpapel activo
y decidiendo entre multiples opciones. La misma igee en la
Isla de los Inventgsla importancia de la experiencia, de ver,
hacer y comunicar con todo el cuerpo y con todessémtidos.
Se pretende ofrecer espacios para contruir y récions
experiencias significativas de aprendizaje con &geslen las
vivencias vitales previas y posteriores. Tambienogega la
libertad de hacer o no hacer, y de elegir difeseaéeninos.

Los docentes tambien son invitados a asumir un rol
activo, generador de espacios diversos de ensefignza
aprendizaje, contextos innovadores para aprencat g ser en
libertad. Desafios constantes presentan los meggmaucativos
como el CD que analizamos, incorporar nuevas tegras,
nuevos lenguajes, nuevos espacios y nuevos rdlgegrarlos
en los procesos educativos es una tarea compija,apla vez
apasionantes que se les presenta a los docentes.

Los contenidos curriculares tambien adquieren elifiers
formas, relaciones y portadores. El libro ya nteesnica fuente
de informacion. La palabra escrita no es la unashiidad, las
imagenes, los sonidos, los movimientos y las aesianuestran
a los contenidos curriculares de nuevas manerastdlaciones
entre conocimientos parecen hacerse mas visibléssamuevos
contextos educativos mediados por tecnologias, la
interdisciplinariedad es una posibilidad méas praxien los
nuevos formatos.

Las actividades pedagogicas propuestas en el Gijaref
claramente los roles activos asignados a docgregstudiantes,
no solo como trasmisores y receptores de informacsmo
como analistas criticos y productores de conocitogenLas
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actividades  pedagogicas tienen claras  orientaciones

interdisciplinarias e demandan diferentes tipos piecesos
cognitivos y relacionales. Trascribimos algunosdraentos de
una de las actividades propuesta en el CD quegstnoucriterio,
reflejan las particularidades de las tareas quadeyen en el
Berni para nifios y docentes.

Actividad: El siglo que vio Berni

La propuesta que sigue esta centrada en la infgosaiccion
de Berni acerca de los sucesos historicos del XigldBerni se
ocupd de los movimientos sociales, la cultura papulas
creencias y supersticiones, el autoritarismo vy itdadura, la
guerra, los monstruos del capitalismo, la codida lyipocresia,
las pesadillas de la conciencia, la situacion deglee viven en
la pobreza. Asimismo, se ocup6 de la sociedad dsucoo, la
cultura de masas, la soledad contemporanea, |l@selsigdel
anonimato, la obsesién por la belleza, etcétera.p@den
realizar multiples vinculaciones entre las obraBdmi y temas
del siglo XX.

En la actividad se propone el analisis de obrasocom

Desocupados (1934), Bombardeo (1963), Los rehel@89],
La Difunta Correa (1976), Camino bajo el cielo gil®75),
Juanito going to the factory (1977), Enigma dolor¢$981) y
Cristo en el garage (1981). Cada una de estas omastra
contextos y problematicas sociales, politicas yucales de
diferentes momentos del Siglo XX.

La propuesta pedagdgica cierra de esta manera:

La riqueza de las obras presentadas permitird rddaar
actividades de enorme interés para realizar trageciue
involucren la investigacion, discusion, construncigeflexion,
asi como la busqueda de resoluciones plasticasltipticidad
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de lenguajes (verbal y escrito, corporal, sonoreatral,
informatico), y de medios y soportes (fotografialeo, cine,
periodismo gréfico, radio, disefio grafico, de aigetsonoro,
etc.).

Berni transité el siglo XX en un auto de descartoy dejo sus
visiones irOnicas, testimoniales, increiblementdlabe para
introducirnos en la ferocidad y belleza de nuegtropio
mundo. Esta en nosotros, docentes, aceptar el idesafh
imaginacion, riesgo y creatividad.

Desocupados, Antonio Berni, 1934

Nos parece muy interesante el desafio que se plantéa
dltima oracibn de la propuestaimaginacion, riesgo Yy
creatividad La actividad se caracteriza por la amplitud, la
diversidad y la interdisciplinariedad. Ademas, o©ggaj
diferentes lenguajes, textualidades, contextosofisis Yy
momentos creativos del artista. Mdltiples recomidbistorias
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personales y sociales pueden transitarse a parta dctividad.
La propuesta es solo una herramienta, los docesgie€s los
encargados redefinirla, reconstruirla y adecuartorextos y
objetivos particulares. Las demas propuestas uoasuen el CD
tienen caracteristicas similares, abren ventanashzcer (como
se explicita en las actividades), caminos y padeules.

Juanito going to the factory, Antonio Berni 19%7.

Las propuestas que pueden encontrarse en el
favorecerian el desarrollo de la creatividad emotgduponen la
resolucion de problemas complejos apelando a difese
recursos cognitivos, formas de pensamiento, pratammemente
divergente, y ubicando al usuario en situacion melyccion y
no sélo de contemplacion del arte. Nifios, jovemgentes,
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padres, artistas pueden encontrar en el CD opdeddas para
desarrollar procesos creativos vinculados al &atensefianza y
el aprendizaje. Por ejemplo, la creatividad pueskplbgarse en
entornos virtuales ladicos como los que se propamer! CD.
Los contenidos conceptuales y procedimentales iduguen el
CD también son relevantes para los posibles cantrezivos
de docentes, artistas y estudiantes.

En trabajos anteriores nos referimos a la imporade
las ocasiones que se generan en los contextostiedsgaara el
desarrollo de la creatividad (Elisondo, Donolo npd&ido, 2009),
también analizamos creencias de docentes respexttasd
capacidades creativas y los desempefios pedagdgitsmndo,
Donolo y Rinaudo, 2011a) y disefiamos actividadesparadas
y contextos con docentes inesperados en tanto estasu
creativas (Elisondo, Rinaudo y Donolo, 2011, ElgmnDonolo
y Rinaudo, 2012b). En un escrito anterior nosriefes al papel
de los docentes como creadores de contextos @satie
ensefianza y aprendizaje (Elisondo, Donolo y Rina2dblb).

Nos interesa analizar contextos y situaciones @unergr
oportunidades para la creatividad, las obras, dégidades, los
textos, las narraciones, los juegos y las imagemes se
incluyen en el CDBerni para nifios y docentgzarecen abrir
para docentes y alumnos multiples caminos en astectn.

Consideraciones finales
En la presente comunicaciébn analizamos un recurso
educativo abierto disponible en el portal argengdac. arque

se vincula con la educacion artistica y el arte gemeral.
Ademas, presentamos un breve relato de una expiriafantil
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construida a partir de una propuesta pedagogiedialiis con el
recurso analizado.

El CD Berni para nifios y docentes aprovecha
ampliamente las potencialidades que ofrecen lasokegias
para integrar diferentes lenguajes, conocimientbshjilidades
tanto en docentes como en alumnos. A nuestro iotitkas
tecnologias ofrecen multiples oportunidades y heiratas para
la educacién artistica. Sin embargo, son solo heerstas, es
decir el uso y aprovechamiento de las mismas depdedas
iniciativas, las motivaciones y los procesos depliegue de
creatividad de los actores educativos.

Las tecnologias ofrecen oportunidades para construi
experiencias significativas de enseflanza y aprajediZNos
interesa recuperar el valor de la experiencia eediaacion, de
la importancia de generar espacios educativos shgerariados
y estimulantes que habiliten experiencias sigrtiftea para la
construccion de conocimientos. Experiencias emantgdn con
las manifestaciones artisticas propias y de otrosn
posibilidades de contemplar arte pero también deuymir, de
identificarse, de jugar, de crear y de sentir camnoso
Consideramos en la interseccion entre arte, expg@aiey
educacion pueden hallarse espacios para la inrvagila
creatividad. En la Agenda de Seul sobre Educacidistia
también de remarca el valor de la experiencia y lale
construccion de experiencias educativas relevantedargo de
la vida en el campo artistico.

Las tecnologias ofrecen medios y canales para la
comunicacioén y la colaboracién entre docentes, absnpadres
y artistas. Construir contextos colaborativos deeéanza y de
aprendizaje en el campo artistico parece ser usibifidad no
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tan lejana en los contextos actuales de redesngltagias de la
comunicacion. La UNESCO también enfatiza el vakbe las

relaciones de colaboracion entre actores educafiaoistas. En
el CD analizado se valoran las posibilidades dabwwohcion y
las experiencias, espacialmente cuando se plgrdemque este
CD sobre Antonio Berni sea dinamico y se enriquezcael

tiempo, seria interesante que los docentes contasas

experiencias en el portal educ.ar en nuestro Espage

innovacion docente-Plastica, para compartirlas cus colegas
de todo el pais.

El recurso educativo analizado y la experienciataela
muestran relaciones interdisciplinarias entre |lastenidos
tratados a partir de expresiones artisticas. Laasoble Berni
habilitan espacios para tratar temas de lo magstiseaunque
intimamente relacionados. La pobreza, la nifiez gcdalogia,
entre otros importantes temas, atraviesan la obr&8erni y
abren numerosos ventanas para aprender y enséf@ate By la
tecnologia como herramientas, generan ocasionea [zar
ensefanza y el aprendizaje interdisciplinario,dastruccion de
experiencias significativas y el desarrollo de taatividad en
docentes y estudiantes. Ocasiones que, a nuestariogr
deberian ser aprovechadas en los contextos echgakV arte
no es solo un area del curriculum, sino que pudde/esar
todas las areas enriqueciendo las propuestas adisceEl arte
es una forma de construir contextos educativosvemhares que
ofrezcan espacios para construir experiencias sasdiode
aprendizaje y enseflanza. Contextos innovadoreprqunaievan
la transformacion individual y social a partir defte y la
creatividad.

Rio Cuarto (Argentina), 21 de mayo de 2013
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1. Hoja de Ruta para la Educacion Artistica Comfeiee Mundial sobre la
Educacion Artistica: construir capacidades creatipara el siglo XXI
Lisboa, 6-9 de marzo de 2006. UNESCO.
http://www.unesco.org/new/es/culture/themes/créstarts-
education/official-texts/road-map/ (11-05-13).
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3. Recursos educativos abiertos. UNESCO.
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knowledge/open-educational-resources/ (11-05-13).

4. Una visita a la isla de los inventos en RosaAogentina, es una
interesante oportunidad creativa, lidica y addasti
http://www.youtube.com/watch?v=ib27HhlviXks (17-03}.

5. Disponible en
http://coleccion.educ.ar/coleccion/CD5/contenidudix.html (17-05-13).

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

7. La investigacion completa sobre creativos aifgestesta a un click de
distancia, en_http://www.revistalatinacs.org/06aternos/10CBA.pdf (17-
05-13) Los siguientes creativos conforman el grd@e@studio de la presente
investigacion: Atahualpa Yupanqui, Roberto Arlttdnio Berni, Adolfo
Bioy Casares, Julio Bocca, Jorge Luis Borges, Jutidazar, Enrique Santos
Discépolo, Bernardo Houssay, René Favaloro, Rolembanarrosa, Joaquin
Salvador Lavado (Quino), Luis Federico Leloir; Gésdilstein, Victoria
Ocampo, Astor Piazzolla, Benito Quinquela Martingndsto Sabato,
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David Méndez y el camino del artista

JOSELUIS CRESPOFAJARDO

Resumen:

En este texto nos ocupamos de la figura del pintor
espafol David Méndez Pérez, un creador cuya obnaieza a
ser reconocida en el dmbito nacional de las arté&stizas.
Abordamos diferentes aspectos de su producciémspecial la
problemética del proceso creativo. La obra de Mendea en
torno a la figuracion expresionista y la abstraatiécon una
factura muy variada en cuanto a temas y proceditogen

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

* k * k%

1. El camino del artista

El camino de la pintura es una aventura quimétita.
camino donde no funcionan las brajulas y en elequeualquier
recodo se puede simplemente desaparecer. En es&r@eolo
cabe deambular con el apoyo de una creencia pérsona
inquebrantable, en tanto se eleva hacia adelamerdala como
una pregunta lanzada al horizonte. Es obsesionarsan suefio
del que no se adivina el final, entre confluengiatrivaciones,
y que a menudo se encuentra al borde del fracasplesnente
hay que despertar para que todo se derrumbe, rsi e otro
lado, son los grandes suefos los que merece lagpstalizar
en verdaderas realidades.
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David Méndez es un artista que ha ido construyesudo
camino con esfuerzo, paso por paso. Se ha enfrerdath
pintura con honestidad, elaborando wuna profusa ,obra
exhibiéndola y cosechando en los ultimos afios sibger
galardones en certamenes regionales, con lo cualsuen el
panorama artistico de Canarias queda reconocidaraealado.

Ahora podria considerarse a Méndez un represerdahte
lenguaje expresionista. Su obra se presenta cadgdaateria,
brumosos campos de color, capas de pigmento yrésxtue
parecen desfigurarse como el metal fundido. Lagheaa es
valiente y la gestualidad de la mancha originarkesencia de
veladas figuras, alcanzando estas pinturas undlaotata de
expresividad.

No obstante, si miramos atras, al itinerario déistar,
nos es revelado que David Méndez ha seguido urrrdésa
coherente pero ciertamente camalednico. Haciaiprascde la
década de 2000 en sus obras podia advertirse tegodaa
presencia de la geometria, especialmente manifegsta serie
Construcciones en el espagcion acervo de pintura proyectiva
por la que no en vano merecié algunos premios itaptas. Tal
vez algo de aquella querencia por la linea y lobdas
poliédricos se mantenga aun, como un eco remotajgemas
de sus series actuales, por ejempleepholey Circle, que
sondean las posibilidades del formato tondo.

En cualquier caso, lo cierto es que hacia 2005ahabi
abandonado esta direccién y se disponia a explenanjar y
aprender a partir de los géneros clasicos de targinel paisaje,
el retrato, el bodegén. Estaba protagonizando giese privado
hacia la tradicion con el fin de adquirir los fungentos, y aqui
cabe referir como principal exponente la s&asaje, figura y
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naturaleza muertaA pesar de este retorno, la ruptura con los
esquematismos y las normas académicas era palmaria.
Inevitablemente se dirigia hacia la experimentacitercia la
abstraccion, adoptando a la naturaleza como maeewbral de

Sus composiciones.

El autor, en entrevistas, ha subrayado que nunca se
mostréo de acuerdo a la hora de diferenciar taxaiérde
entre figuracion y abstraccion. Es posible situaese un
espacio intermedio, siguiendo un camino que quiza
solamente conocen los auténticos inconformistass lo
verdaderos rebeldes. Vemos asi que en los ultimos al
trabajo de David Méndez ha devenido en una pindorade
no es facil definir lo abstracto de lo figurativBaisaje y
personaje se representan con un similar tratamigldistico,
ejecutado a golpe de mancha, colorido y emocién. Se
originan entonces escenas espectrales, limbossque no
es posible discernir donde esta la diferencia estrefiio y
realidad.

La voluntad de no circunscribirse por completo a
ningun maestro o corriente ha sido un factor coratnsu
recorrido, y quizd por esto en ocasiones su estdosido
valorado como ecléctico. En todo momento Méndez ha
planteado su actividad como un juego de adopcion vy
desvinculacion de referencias. Continuamente hacducs
adquirir nuevas bases, a veces mediante un ejerdei
emulacion. La emulacion es un procedimiento peafaente
legitimo para asimilar vocabularios artisticos,iglal que el
nifio que descubre una palabra nueva la repitesvagaes en
voz alta hasta recordarla. Por medio de estas sidopnes,
David Méndez ha ido tratando de identificarse cardntes
modelos, aprehendiendo y desechando esquemassipaco
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siempre consciente de hallarse embarcado en ure viaj
personal de aprendizaje. Una senda de caracterdedbqmee si
contemplamos en su globalidad resulta ser de tereacia que

es necesario reconocer que lo que mejor ha hecho es
preocuparse por afirmar bien un paso antes dd dajugente.

Y este es el camino del artista, un periplo enwd q

determinar la direccién a tomar puede requerir mdiempo
de reflexion. Como Meéndez ha declarado en ocasiones
dilucidar el camino a seguir en la pintura estareerias
decisiones mas dificiles que ha tenido que tomastewida.
Para solventar esimpasse procura alejarse de su actividad.
La pintura a menudo arrastra al artista hacia exasey
procesos demasiado envolventes que pueden conwerda
pérdida de la objetividad. Mientras la abstracgidna tiende
a encadenar, el expresionismo puro induce hacpaalkaitud,
a la anulacion de la profundidad. Es por ello quéniiez,
con el fin de tomar distancia y obtener conclusspmealiza
eventuales parones que aprovecha para dibujampaettar y
estudiar nuevos rumbos y travesias.

2. Las influencias en el camino del artista

Los horizontes de Peter Doig, la brumosidad de &drh
Richter, los mensajes cifrados de Anselm Kiefer...viba
Méndez ha bebido de las fuentes de expresionismo y
voluntariamente se encuentra influido por deterdusa
modelos, a los que con el ejercicio pictérico hmadercandose
a modo de instruccion.

Subidos a hombros de gigantes, como todos sab@&sos,

posible mirar mas alla. De tal forma, Méndez adnhigder
asimilado lecciones de aquel expresionismo implieih Van
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Gogh, Soutine, Munch, y los ejemplos categoricosEaail
Nolde y Heckel. A los neo-expresionistas europedagertz,
Fetting, Baselitz, Auerbach y Kirkeby, les ha hechso como
se escucha la palabra de un amigo al que se acandpaéinte
un trecho, charlando e intercambiando reflexioreea plespués
despedirse de todos ellos con cordialidad.

La permeabilidad selectiva a determinadas influeenba
marcado su educacion, lo que tendria mas sentieltacetiqueta
simplista de artista ecléctico. Lo que sucede &svipimos en
una sociedad donde la educacion esta tan inamowibie
predeterminada que no admitimos otras posibilidades
crecimiento.

De la serie Circle. 2008-11

Sobre esta certeza, una metafora podria adiviesaras
armazones donde los jardineros de las ciudadesrgcuoppa los
arboles jovenes para evitar que sus troncos y raneasan de
cualquier forma y direccion, y terminen invadiedda@cera o la
calzada. El jardinero ata postes y tubos al aalitmodo de
implante ortopédico para que mantenga una orig@ntaci
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correcta, y asi las avenidas se presentan cusaxdigar filas
perfectamente simétricas de arboles iguales. Ekaeshicacion
humana. Desde la infancia estamos encastrados eta ci
estructura para que nos enderecemos, de acuerdos a |
presupuestos sociales y culturales. Llegado el piiemos
liberamos de las ataduras, pero aun siendo liboEsmente
sabemos dirigirnos hacia donde nos han encaminado.

Personalmente creo que nadie es libre, ya que
dificilmente es permisible en este mundo seguircamino
guiado por los impulsos de la naturaleza. Sin eg@yacuando
pensamos en el camino del artista, un pintor conawicD
Méndez, que trata de escapar del esquematismo @ cuy
aprendizaje se conjuga con periodos de destrugaii@nribo de
dogmas, se presenta como el arbol que pugna moalge de la
ortopedia. Una auténtica educacion deberia comli@guesta
en valor y respeto por la pulsion de la persondlidaa
educacién del artista tendria que admitir un apreqel
selectivo particular acorde a la sensibilidad d#acereador. El
elegir qué aprender, qué recordar y qué olvidaqua a veces
es preciso olvidar lo aprendido para poder interdolo y que
vuelva a aflorar en una obra de arte como un disoento
auténtico, como la palabra que se pronuncia porgrd vez.

3. El proceso de creacion

Estamos ante un tema central en el trabajo de David
Méndez. En el camino del artista subyace una siiem
voluntad y actitud de experimentacion. Concentextel proceso
creativo, el pintor pretende descubrir secretosymodar el pincel
a modo de llave para abrir puertas prohibidas. Camo
alquimista, elabora pocimas en un imaginario laboi@
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ensayando experimentos con mezclas de 6leo e ivaeah pos
de la trasmutacion de la materia plastica

Para tal efecto, David Méndez se basa en el prateso
creacion del Neo-expresionismo. Concede gran valdos
hallazgos casuales y da cabida a factores comaagl yala
aleatoriedad. Los actos contingentes, las intergaes fortuitas
y hasta los aparentes fallos pueden ser convertid@giertos si
se les dedica atencion. Efectivamente, la cread®na obra
exige estar especialmente despierto y vigilantesahbllazgos
expresivos, a los posibles descubrimientos.

La clave es dejarse guiar por el impulso natura, s
impacientarse por llegar al resultado. El objetgouna pintura
sin propdsitos ni célculos metodicos. De esta forMéndez
procura no planificar en exceso y al situarse &entina tela en
blanco la afronta con la idea de realizar arteelilyr sin
limitaciones. Lo mas importante es la creatividgde pesa
incluso mas que la técnica, el concepto o la teaati

La construccion y destruccion se alternan en este
procedimiento, que se basa en los codigos formdéeda
naturaleza. Crear implica generar un proceso aeftsemacion
pictorico, concebir el cuadro como un cataclismm@ tormenta,
un desprendimiento... En el mundo natural la desibaces el
comienzo de un nuevo orden, acciones impredecigles
reinventan la geografia y el paisaje. Estos evempos actian
como el pincel de la naturaleza, son los que ttataeproducir
en la confeccidn de sus obras. Y quiza lo mas sodante sea
descubrir que tras las mas complejas mutacionesseltado
final presenta una misteriosa armonia interioruttablemente,
nos encontramos ante el establecimiento de un nurelen.
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4. La pintura de los sentidos

El lienzo es una piel de tambor que con cada gdépe
pincel produce sonidos en ocasiones ensordecedodss solo
trazo siempre puede hacer surgir un sonoro retuplbap de
contenidos. Asi sucede en la pintura de David M&ndee no
pretende satisfacer los rigurosos gustos de lanrazdos mas
delicados de la pituitaria. Como el resonar de tamke dirige
directamente a las entrafas.

De las series Comunion natural y Diario de Campal 212

Es tal vez la consecuencia de pintar sobre esa base
emocional desplegada durante el proceso creatirdpmue en
ocasiones es dificil determinar cerebralmente grifitado de
sus obras. Més all4 de conceptos y teméticas, gramunciar
un contenido velado que solo los sentidos consigagxurar.

La de Méndez es una pintura que expresa noCion#goeqs y
en la que algo tan humano como la contrariedadfserda a los
artificios de la légica. Una pintura de los sengidoomo la ha
definido el propio artista, consciente de que $eriocutor no es
la inteligencia del espectador, sino sus emocidilesuyo es un
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arte que sobrepasa el entendimiento hasta llegac@isciente,
a la capa cerebral mas primitiva, donde residenstruse
instintos originales y adn pervive un sentido magae la
realidad.

5. Ultima obra

De modo general, y a pesar de moverse entre vasiabl
gobernadas por la causalidad, podemos identifinarserie de
lineas maestras que conforman la ensefia propipimtelr. Su
tema predilecto es el paisaje, 0 mas bien lo saldaj paisaje,
asi como la figura humana en el marco inextricatde la
naturaleza. En sus piezas mas figurativas descabrinstantes
de encuentro, constancia de vivencias y aspectbsokl Las
seriesComunién Natural Diario de Campo(2011-12) giraban
en torno al paseante y al sendero. Las imagenegiéaban el
sentido universal de la exploracion y el desculanta,
conformando un diario personal, reflejo de la cordi humana
y de la creacién misma.

Sus recursos mAas caracteristicos, si pudiéramos
referirnos a ellos, serian la espontaneidad, ltugkdad en la
pincelada y cierta tendencia hacia el movimiento las
composiciones. Aun asi, David Méndez es especiaémen
consciente del contraste, no solamente en lo rate@ color,
sino también en cuanto a texturas, formas y disgsiHay en
muchas de sus obras un subrepticio orden en etiespma
tendencia a la ley de compensacion de masas qudapod
explicar como la aparente anarquia de su procesatiop
converge en una sugestiva consonancia.

En sus Ultimas series ha trabajado frecuentemaarie ¢
una gama cromdtica limitada y ha utilizado comoosieppapel

153



periddico. Algunas piezas tratan de dar una inééapidon mas
concreta a la escena por medio de la adhesion xteste
recortados, mensajes simbdlicos y palabras aisladaslo que
la otrora imagen sugerente, abierta a impresioagadas, pasa
a detonar con contenidos mas precisos.

Lo cierto es que en los ultimos tiempos su obradba
inspirandose cada vez mas en la naturaleza deitmaotiv. En
sus imagenes, representaciones de gran sensibilidatica,
hallamos paisajes y escenas cotidianas que paggpeesar una
trascendencia mitica. Siluetas de personajes tealesc
contrastan con la luz turbia del cielo, la fronkda, raices de las
plantas y los penachos de los arboles. Fondo, afiguotros
elementos de la composicion revelan un brumosantianto de
la mancha y mezcla de pigmentos, presentando dabda
proximas al arte abstracto. Ciertamente, para atopila
creacion expresionista pasa por manifestar unagjensalvaje a
la par que un espiritu sensible tendente a laadustin, de todo
lo cual deviene esa aureola magica y la presengididita de
visiones irreales. Instantaneas fugaces que nosendal estado
contemplativo, quiza porque contemplar estas pastues
asomarse a un mundo distante, a un periodo legendaun
recuerdo muy antiguo.
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Adaptacion de las obras pictoricas al sector publitario

AIDA MARIA DE VICENTE DOMINGUEZ

Resumen:

La investigacion tiene como objeto de estudio a@ueni
como los creativos o0 publicitarios transfieren lasbras
pictéricas pertenecientes a alguno de los estildisticos de la
Historia del Arte al soporte publicitario impresién concreto, se
pretende conocer un uso especifico, como modibstas piezas
artisticas para anunciar productos. La metodologtsa
consistido en analizar la publicidad caracterizager esta
estrategia comercial aparecida en la revista Muyetasante
durante un periodo de diez afos, del 2000 al 20ués
conclusiones desvelan que son variadas las formmascacen
uso de esta estrategia publicitaria.

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

* k% k% %

1. Introduccion

La publicidad usa multitud de estrategias publi@s
para conseguir sus fines consumistas. Una de &blasiste en
utilizar obras pictéricas consagradas por la Hiatalel Arte.

La Giocondade Leonardo Da VinciLos Girasolesde Van
Gogh, oLas Meninasde Velazquez, son piezas artisticas que
los creativos suelen insertar como contenido pitatio. Unas
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pinturas que se usan para anunciar productos oekds con
el arte, y también para promocionar muchos otr@s gupriori,
no tienen ninguna conexion.

Una estrategia que se utilizaegun Berger (2001, 152),
porque la publicidad “ha comprendido la tradici@ld pintura
al 6leo mucho mejor que la mayoria de los historiesl del arte.
Ha captado las implicaciones de la relacion existamtre la
obra de arte y el espectador- propietario, y peg@ersuadir y
halagar con ellas al espectador- comprador”.

2. Objetivos

Los usos que los creativos o publicitarios hacerade
obras pictéricas son variados. Pero se pretendeceomin tipo
de transferencia especifica, aquella caracterizgolar
reproducirlas con modificaciones respecto a lagiedginal.
Por tanto, el objetivo de la investigacion es dap@aocer cOmo
adaptan estas pinturas al producto.

No obstante, se resalta que este estudio no acépara
totalidad de las posibilidades de este trasvasestpuque se
analiza una revista y un periodo especifico, merofrece un
acercamiento que nos permite conocer algunasake Estudios
futuros ampliaran los conocimientos sobre esta dorde
traspaso.

3. Metodologia
La metodologia empleada consiste en recopilar los
anuncios aparecidos de enero de 2000 a diciemb2®H®& en

la revistaMuy InteresanteRevista mensual mas leida segun los
datos aportados por EGM (Estudio General de Medos)a
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oleada de abril de 2011 a mayo de 2012. En conceso
seleccionan aquellos anuncios que reproduzcan umarg
perteneciente a alguno de los estilos artisticda thistoria del

Arte, pero con alguna variacion respecto al origina se

excluyen aquellos anuncios cuya visualizacion nomfia

observar con claridad la pieza artistica.

4. Resultados

Una de las modificaciones consiste en variar ldsres
de la pieza original. Probablemente, porque depeddi de la
tonalidad que se utilice se consiguen diferentescte$
perceptivos, ya que cada color transmite un tipsargimiento.
Asi, el rojo excita, el verde relaja y el amarilausa alegria:
“‘cada color tiene numerosos significados asociativp
simbdlicos”. (Dondis, 1998: 67)

La marca Honda para anunciar la moto “Forza 25@" us
esta modalidad. En la parte central aparece el im@sheinciado
y de fondo se reproduce una obra de Francisco da Go
Lucientes,La maja desnudapero con colores diferentes al
original junto al texto: “Su estilo se contagia. ®sgpiritu
renovado se impone en las calles. Un nuevo maaechologia
mas avanzada, mas prestaciones, mas confort y sendi
exclusivo realizan su extraordinaria elegancia raka una
huella imborrable alla por donde pasa”.

Otro variante que usan es sustituir a personajgsmales
por otros que tengan relacion con el producto qae &
promocionarMuy Especialpara anunciar el lanzamiento de un
ejemplar dedicado a la mitologia reprodugleNacimiento de
Venus,una de las grandes obras maestras del renacimiento
italiano realizada por Sandro Botticelli. El peragncentral de
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la obra pictorica es la diosa Venus (diosa del amguien
aparece en el centro de la composicion sobre uwamen
concha. Junto a ella, a la derecha se represediasatiel viento
y a la diosa de la brisa abrazados. A la izquidrdd;jora espera
a Venus para arroparla en un manto. El creativoldigtario
sustituye al personaje mitolégico protagonistaglitzsa Venus,
por Marylin Monroe sosteniendo su vestido blansago (una
reproduccién que también es la portada del ejentplar esta
anunciando). El texto que acompafia a la imagensssta en la
parte inferior:

Los mitos no son cosa del pasado, ni propios elugxa de
antiguas culturas... mas pequefios o mas grand#=mnps decir
que nacen y se eclipsan todos los dias. El proxiviuy
Especialanaliza en profundidad la figura del mito. Desdg |
mas dispares puntos de vista: La geografia del (@&mino de
Santiago, Sherwood, Monte Ararat...). ¢Por qué si@reos
mitos? Entrevista con el experto Carlos Garcia Ghtfos
comunes a todas las culturas: el diluvio, la diosare... Mitos
escandinavos. Mitos literarios: Don Quijote, Oteldijses...
Criaturas miticas: dragones, centauros, sirergisabologia de
“El Sefior de los Anillos”. El nuevo Olimpo, audisual:
Hollywood, el rock, el futbol y la TV. Modelos psiégicos:
Edipo, Narciso, Superman, Homer Simpson... Imageriieas
del siglo XX: El Beso de Doisneau, la Marilyn de M, el Cé
de Korda... y un dossier central dedicado a losdga mitos
clasicos. No lo dejes escapar !éste va a ser uenodmitico!

Y para anunciar que “Incognitas de la Historia de
Espafa”, sera el tema sobre el que tratara el &eme julio de
2009 de la revistdMuy Historia los creativos o publicitarios
usanLas Meninagde Veldzquez. En la pieza original aparece la
infanta Margarita en el centro vestida de blancon das
“meninas” Maria Agustina de Sarmiento e Isabel @tasto, y
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dos bufones de la corte (Maria Bérbola y NicolaBiéotuosato)
junto a un perro mastin. Destras conversan Diacélarde
Ulloa y un guradadamas (Diego Ruiz de Ancona). Adeecha
de la infanta, Velazquez se autoretrata. Al forafola puerta se
representa al aposentador de la reina, José Nieto,el espejo
Felipe IV y su segunda esposa Mariana de AustrasPRodos
estos personajes excepto el perro mastin han satibusdos por
personajes, reales e imaginarios que se mencignahngimero.

Las figuras sustitutas que aparecen en primer nérmi
son de izquierda a derecha: un conquistador americn
identificar, la princesa de Eboli, Cristobal Coléna imaginaria
“dama de Elche”, “la monja Alférez” Catalina de &sa,
probablemente el almirante Blas de Lezo (1689-37¢1un
caballero templario andénimo. Al fondo, se sustitaypersonaje
enmarcado en la puerta, José Nieto (mayordomo deira),
por un agente secreto de la Gestapo. Y los reflegados en el
espejo son reemplazados por una pareja de reyédesitificar,
probablemente visigodos.

Una reproduccion que va precedida en la parte super
por el siguiente texto:

NO SIEMPRE LA HISTORIA ES COMO NOS LA HAN CONTADO.
¢SAlguien te ha contado alguna vez los misteriosegpo®nden
Colon, la monja Alférez o la princesa Eboli?, ¢®uéedié en
los grandes crimenes politicos sin resolver?, ¢cé@mola

guerra secreta de Franco?, ¢que hay de cierto mydada
negra? O ¢quiénes eran realmente los tartesiosjudPda

historia de Espafia estd llena de enigmas que rsaliba
atrevido a contar, Muy Historia te desvela todgle se oculta
tras ellos.
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Un tercer tipo de adaptacién consiste en agregavasu
objetos. La revistlistoria y Vidapara anunciar que regalara
un suplemento con las 144 preguntas mas curisosata d
historia, utiliza la obra pictoric®ortrat Napoleons in seinem
Arbeitszimmer (Retrato de Napoledn en su gabineteaibajo),
realizado por el pintor oficial de Napoleon, Jasgleuis
David. Pero el publicitario inserta un nuevo obhjede trata del
sombrero de papel que lleva Napoledn. La imagemeapa
junto al lema: gabias que Napoledn se coron6é a si mismo
Napoleon de Roma3dna de las preguntas a las que da respuesta,
junto a otras expuestas en el texto ubicado eratie pnferior
del anuncio: .

SAcertd Nostradamus sus misteriosas prediccioné€3@e ¢,
politico consulté con un astrélogo las decisiomapartantes?
¢ Qué era el “jerinac™? ¢ Cuanto mide el Empire 3tBescubre
todo esto y mucho més cetas 144 preguntas mas curiosas
El suplemento con los interrogantes mas simpéatiesla
historia. Este mes de regalo con Historia y Vida.

En otras ocasiones se afladen tanto objetos como
personajes. “Ocio y vicio en la historia” es el gesobre el que
trata otro numero de la reviskduy Historia Para anunciarlo,
tras el lema “Cuidado que engancha”, aparece unguime
recreativa en cuyas ventanas se reproduce la ati@iqa El
triunfo de Bacode Velazquez, a la que han afiadido: un nuevo
personaje (una mujer entre el dios Baco y el bebgde esta a
su lado), una tatuaje al dios Baco, una bebida @ de los
bebedores, un cigarro a otro bebedor, junto gogie

Y una cuarta variante consisteIperponer imagenes. La

revistaMuy Historia para anunciar que el nimero 11 de 2007
estara dedicado a las “Grandes revoluciones” mskartobra
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pictorica realizada por Eugéne Delacraig, libertad guiando al
pueblg donde se refleja un momento de las jornadas
revolucionarias de 1830 en Francia. En el centr@ omujer
representa la alegoria de la libertad. Con una nepa la
bandera de Francia y en la otra un fusil con uyarbsta. A su
derecha un joven con una pistola en cada mano. & a
izquierda distintas representaciones socialesuIp franceés.

En la reproduccién de este anuncio se aflade @daréh
de la Libertad una media roja con letras negras gapato de
tacon en su pie. Al resto de personajes se superpoiore su
rostro recortes con la cara de otros personajess ajlie se
identifica.

De izquierda a derecha los personajes que se sungarp
son los siguientes: Emiliano Zapata, Ledn TrostsBynon
Bolivar, Carvalro, Che Guevara, Cohnbendit, Rolerspj
Caribaldi, Durruti y Flora Tristan.

El texto que precede a la imagen es el siguiente:

La humanidad se ha transformado mas profundamentsue
cortos e intensos periodos revolucionarios, ereeéir pausado
de la Historia. En no pocas ocasiones, los serasahos

tomaron el atajo de la revolucién para abrir prosete cambio
radical en sus organizaciones politicas, sus sisterde
produccion o sus modos de relacionarse. Y muchaes\ae hizo
a sangre y fuego. En este nUmero monogréfico, MisyoHa

repasa, cuenta y analiza las transformaciones ueioolarias
mas radicales. De nuestro tiempo y de la antigiedad
revolucion del Neolitico, las evoluciones cientificde la edad
moderna, las cuatro Grandes Revoluciones politipas

antonomasia (inglesa, americana, Francesa y Raspjesente
revolucion de la Informacion, la revolucion sexdal los afios
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60, las revoluciones islamistas del Siglo XX. Y mds: 10
biografias de grandes revolucionarios, desde TypBkrruti y
Danieel Cohn Beroti...hasta Emiliano Zapata, Florestan y
Simoén Bolivar.

5. Conclusiones

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

» EIl acercamiento a la publicidad en este periodoh@os
permitido conocer diversas formas de adaptaciéas L
variantes que se han encontrado a traves de dstBoes
son cuatro. Una de ellas es modificar los coloredad
pieza original. Otra en sustituir o reemplazar @sun
personajes por otros. La tercera modalidad se teaizc
por afiadir o agregar nuevos objetos o personajes a
pieza original. Y una cuarta estrategia consiste en
superponer imagenes sobre la obra original.
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Produccion colaborativa en la era digital: encuentons
entre arte y politica

LAIA MANONELLES MONER

Resumen:

La produccién artistica en la era digital puede
concretarse en multiples posibilidades, siendo deallas la de
estimular la consciencia critica y la participaciéde los
ciudadanos. Diversos creadores investigan comortel puede
infiltrarse en la cotidianidad y lograr la colaboc&n de
distintos grupos, colectivos y comunidades. A paki ciertas
propuestas de Antoni Abad, Ai Weiwei y Alfredo Jaar
ahondara en como las nuevas tecnologias son engdeaara
articular unas iniciativas  artisticas  politizadas y
comprometidas.

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

* % k% % %

Las potencialidades de la produccion artisticasenra
digital pueden concretarse en multiples posibiltadsiendo
una de ellas la de estimular la consciencia critycda
participacion de los ciudadanos. ¢ Como puede elisdittrarse
en la cotidianidad? ¢(Cémo puede suscitar la cchahor
comunitaria? A continuacion se esbozaran variasaiivas que
se desarrollan dentro del marco de tales premisas.
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Al investigar cudl es el papel del arte en la staiie

actual aparecen numerosas cuestiones e interrggante
Precisamente, a partir de la necesidad de compacontestar
colectivamente tales preguntas surgidé el proyegtestions,
guestiong2008) [Fig. 1] del artista y arquitecto chilentdrédo
Jaar Questions, gquestionglantea quince preguntas respecto la
funcion de la cultura a los habitantes de Barcelbiagias de las
interrogaciones con las que el artista invadio iledad son:
. Qué es la cultura?, ¢el arte es necesario?, §laaces
necesaria?, ¢el arte es politica?, ¢la culturaitesacsocial?, ¢ el
intelectual es inutil? Alfredo Jaar, empleando lasmas
tacticas que las campafas publicitarias, distrib@®®000
postales y colgé 22.500 carteles y bandas publ&staen
diversos museos e instituciones artisticas, adetaasbicarlos
en los autobuses y el metro. Asimismo, proyectontésmas
cuestiones en anuncios en television, cine e iatern

[Fig. 1] Alfredo Jaar. Questions, guestions. 2008
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El artista subraya que lo esencial del proyectquesse
desarrolle fuera de los espacios artisticos padarptegar a un
publico mucho mas amplio. Puesto que el objetivo sde
iniciativa es que quienes viven y transitan en B8larma
reflexionen sobre las preguntas que articula yretodo, que
puedan responderlas a través de la pagina web ejgesto
desde el Centro de Arte Santa Monica. Aqui es aeces
mencionar que esta produccién colaborativa la z@ali
previamente en Italia, en Milan, obteniendo una ngra
participacion que se plasmo en la publicacion dibwa con las
respuestas recibidas.

Otra obra que es preciso relacionar oQfkestions,
guestionses Estudios sobre la felicida979-1981) [Fig. 2],
donde el artista también utiliza espacios publigasenunciar
preguntas que sacuden y que incitan a dialogarreeurre, en
Questions, questiony Estudios sobre la felicidada las
estrategias del lenguaje publicitario para sulneytipara
provocar un Detéurnemerit®, para irrumpir en la cotidianidad,
estimular lo insospechado y lograr implicar a ladeidania en la
construccion de una obra y unas respuestas casctiv

Estas propuestas de Alfredo Jaar plantean la macksi
de redefinir la funcién y las responsabilidadeda creacion y la
cultura. Las intervenciones publicas devienen udionpara dar
qué pensar, enfocando diversas problematicas sociomicas,
fusionando el arte con la politica. La interactaddde internet es
una de las herramientas que utilizan varios astighara
inmiscuirse e intervenir en la realidad. Ejempl@s admo las
nuevas tecnologias son empleadas en una creadi&ticar
politizada, activista, los hallamos también en astrabajos de
Ai Weiwei y Antoni Abad.
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[Fig. 2] Alfredo Jaar, Estudios sobre la felicidd®81.

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

Una muestra de ello es la iniciatiVirytale, (2007)
realizada en la doceava edicion de Documenta. tenpesyecto
sociolégico el artista invit6 a 1001 residentesnobki a que
vigjaran a Kassel y pasearan por la ciudad, erodawcdas de
200 y durante 8 dias. Con esta obra generé unaocwation
cultural entre los habitantes de la ciudad y epgrde visitantes
“inmigrantes” chinos. Ai Weiwei seleccioné a 10Hinos de
diferentes clases sociales y contextos distintes,lag 3000
solicitudes recibidas via internet, y les ofrecdbsibilidad de
conocer una realidad desconocida. En una entregiséa le
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realiz6 Henrik Bork resalta el impacto social de teabajo,
siendo una muestra de ello la experiencia de umgesina que
no tenia pasaporte y que lo logré a través de @stgecto
artistico®.

Ai Weiwei utiliza su trabajo como un detonador para
alertar sobre distintos conflictos, para recoradpredlo que debe
ser reparado politicamente y para abrir la cons@ede sus
conciudadanos. Pues hay que recalcar que la clavardés de
sus propuestas es la colaboracion de quienes seersie
comprometidos con la construccién de un sistemal €ue se
respeten los derechos humanos.

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

En la exposicidon retrospectivdo Sorry(de octubre de
2009 a enero de 2010, en Mdunich) presentd la acstal
Remembering[Fig. 3]. El titulo de la muestra alude a la
expresion empleada por los representantes gubentalemgpara
lamentar las posibles negligencias cometidas ypk&slidas
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humanas consecuencia del terremoto de Sichuan,088. 2
Como respuesta a tal situacion Ai Weiwei monté l&rao
Rememberingen la fachada del Haus der Kunst, a partir de
nueve mil mochilas escolares dispuestas de maneraepodia
leer la siguiente frase en mandarin: “Ella vividzimente siete
aflos en este mundo”. Dicha sentencia procede de la
exclamacién de una madre cuya hija fallecié eneédnso. Ai
Weiwei, en esta propuesta, pretende llamar la etersobre la
desgracia sucedida, recordando que justamente dasros
escolares fueron parte de las construcciones nigedds en el
terremoto. Su activa investigacion cuestiona admeente los
precarios materiales de construccion utilizados ks
instituciones educativas que se desmoronaron duehaliesastre
natural y provocaron la muerte de miles de nifidsarfsta
publicé en su blog la lista —con mas de 5000 nogsabde todos
los nifios fallecido$. La investigacion fue realizada gracias a la
ayuda de voluntarios y Ai Weiwei recurri6 a intdrrgara
comunicar, recordar y denunciar lo acontecido. Aeiweéi
explica:

“The idea to use backpacks came from my visit th&n after
the earthquake in May 2008. During the earthqualeym
schools collapsed. Thousands of young studentsHestlives,
and you could see bags and study material evergwiidren
you realize individual life, media, and the livelstioe students
are serving very different purposes. The liveshd students
disappeared within the state propaganda, and vegn s
everybody will forget everything4”.

Su blog fue cerrado después de publicar la listzogo
respuesta, el artista empled twitter para difutadinformacion.
Ai Weiwei solicité a voluntarios, mediante las naswedes de
comunicacién, para que le enviaran su voz grabada
pronunciando los nombres de los nifios fallecidosardo asi

168



una obra cooperativa. De este modo, con miles dgsopas
leyendo en voz alta los nombres de las victimasargta
pretende recordar y ofrecer un singular homenajdosa
fallecidos.

Precisamente, la visibilidad que ofrecen las redes
virtuales y el apoyo que brind6 al activista Taroté&m, quien
investigaba también los materiales empleados ereddtios
escolares, provocaron que Ai Weiwei fuera golpepdo la
policia, en Chengdu (en agosto de 2009), dondaltabh para
declarar a favor de Tan Zuoren. Como consecueecia paliza,
dos meses antes de la inauguracion de la exposkidNeiwei
tuvo que someterse a una operacién de urgencidemmafia a
raiz de una hemorragia interna.

Su prolifica actividad en la rety mediante su blog y
twitter, ha sido determinante para difundir expammente lo
sucedido. La amplia recepcion de sus denunciastadgriuera
de China, propicio el arresto del artista el 3 Hal alel 2011
bajo los cargos de una supuesta disidencia poljtiseesuntos
fraudes fiscales. El propio artista expone en ré@aa su blog:

“l cannot self-censor. Because that is the onlgoad have the
blog. (...)I think China is at very interesting morheRower

and the centre have suddenly disappeared in tivensal sense
because of the Internet, global politics, and tbenemy. The

techniques of the Internet have become a major why
liberating humans from old values and systems, sungethat

has never been possible until tod&y”

Con la misma determinacion de emplear las nuevas
tecnologias para apuntar aquello que el sistemidicooldebe
reparar, remediar, Antoni Abad desarrolla varios sles
proyectos artisticos. Concretamente, su iniciathegafone.net,
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qgue inici6 el afio 2003 y que continla activa, patée la
voluntad de implicar a colectivos con riesgo delesion social
para que expliquen y compartan su cotidianidad ¥ su
reflexiones a través del uso de teléfonos moviles. celulares
son utilizados para generar registros audiovisugles son
colgados en la Webexe.nef —de manera inmediatgpara asf
proyectar y difundir las vivencias de dichos grupédvad
propone construir un megafono digital, dar la paah los
colectivos marginados e ignorados por la sociedad.

Estos procesos comunitarios se articulan medidntsoe
de un teléfono maovil dotado de GPS (que puedetdiziado por
un grupo de hasta cuatro participantes) que perigmtro de
sus aplicaciones— la posibilidad de un registraaislial geo-
localizado que se publica en la Web. Esta interaetd e
inmediatez subrayan la importancia del proceso lytrdbajo
colectivo. El proyecto es flexible y se adaptasracesidades
de las asociaciones y comunidades que particiaasté modo
los grupos se convierten en emisores que neutnallpa
estereotipos que frecuentemente difunden los medies
comunicacioén. Se trata de eliminar los intermedgayi elaborar,
entre todos, una vision de la realidad mas ampaligdrica.

Francesc Abad, desde el afio 2003, ha trabajado para
crear tales canales de comunicacion con diverdestoms. En
Sitio*TAXI (México DF, 2004) colaboraron 17 taxistas
empleando teléfonos moviles con cémaras integrguas
relatar su realidad, siendo estas vivencias puddn Internet
mediante mensajes multimedia. En 2005, en Léridaedn,
llevd a cabo Can&BGITANO, convirtiendo a los jovenes de
dicha comunidad en cronistas de su cotidianidad. En
Canal*INVISIBLE (Madrid, 2005) contacto con prostitutas para
gue narraran y compartieran sus opiniones y reftees. Otros
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ejemplos son Migrantes nicaragiienses transmiten desde
celulares en San José de Costa Rica (2006), Car@F@BOY
(Sao Paulo, 2007) en el que 12 mensajeros en st
contaron sus experiencias, anal*TEMPORAL (Colombia,
2009) en el que personas desplazadas registratrasmitieron
sus necesidades, sus expectativas, después deoabarsils
tierras y las comunidades indigenas en las quarvigébido al
conflicto armado en Colombia. En la misma direcci@m
Canal*SAHARAUI(Tinduf, Argelia, 2009) los jovenes de los
campamentos de refugiados participaron en dichgepto, y en
Canal*PLURAL (Nueva York, 2011) los protagonistas de las
emisiones fueron un grupo de inmigrantes, del baeiQueens,
que utilizaron losmartphonepara explicar su situacion.

Otra de las lineas de trabajo de Francesc Abad, que
conecta directamente con las iniciativas previamesbozadas,
se concreta enBARCELONA*accessible(2006) [Fig. 4],
GENEVE*accessible (2008) y MONTREAL*in/accessible
(2012-13). En dichos proyectos el artista invitpesisonas con
movilidad reducida y a invidentes para que —corfdelos
moviles con dispositivos GPS y camaras integradas—
fotografiaran las barreras arquitectonicas queirdgsedian y
dificultaban el paso. De este modo, a partir deatdd
informacion registrada, entre todos fueron consmdyp un
mapa digital (publicado en la Web) en el que sdgodonocer
las zonas accesibles e inaccesibles de tales @sdad

Abad facilita a diversosolectivos las herramientas para
retransmitir sus experiencias, para compartirlasarap
cartografiar la realidad desde un angulo distidtesu vez, es
pertinente resaltar la importancia del procesocaetohstruccion
de tales proyectos, pues la emision de la inforomace va
creando y debatiendo colectivamente a partir denioees
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periddicas en las que los participantes analizanctmtenidos

publicados y deciden de manera asamblearia losstantiatar.

La funcién del artista es devenir un moderador weminiciada

la propuesta, tal y como Abad expli€&6c un moderador. Han
de ser els mateixos afectats els qui expressiseeis problemes.
L’Administracié ha d’aprendre a escoltar els ciugad ®

. O i .
canal"ACC SIBLE A "'ﬁ 593.0BSTA cel
e T Sl A0 >,
oty v e ot Joss Carmas Lo e R Herkn, Jats Bub Jonas chie
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[Fig. 4]. Francesc Abad. BARCELONA*accesible. 2006.

La informacién recogida es clasificada y subidpatal
de internet zexe.net, generando un espacio pubigital, un
lugar de encuentro entre los emisores y los ussiagioe
pretende fomentar la reflexién, el didlogo y un seoial de las
redes telematicas.
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Dentro de tales parametros, la creacion ayudarabafr
a quienes el sistema invisibiliza. Cito de nuevdl@ad en
relacion a la iniciativa BARCELONA*accessible(2006),
expuesta en el Centro de Arte Santa Monica simedidente a
su desarrollo virtual:

“Una de les preguntes que em feien els primers aligsns
emissors discapacitats era qu€anal*accessibleservira per
alguna cosa. Les revolucions ja no es donen, pdtreure
que existeix la possibilitat que canvii la percépmie es té de
determinats col-lectius. Segurament les barreresguroben
cada dia no desapareixeran automaticament, persepajue
es produeixi un canvi de sensibilitat en la gerg gisiti el
canal a Internet o al CASM (Centre d’Art Santa Mai
Sigui com sigui tindrem I'oportunitat de comprogiaquesta
ciutat esta tan ben adaptada, com es diu, a lessitats dels
discapacitats fisics. | aixd ho sabrem sense diitie partir de
la propia experiéncia del col-lectiu emissor.”

Asi pues; ¢el arte es politico? ¢La cultura escarit
social? Las experiencias artisticas de Francesd,AhHredo
Jaar y Ai Weiwei comparten la determinacion de gg@menos
espacios de reflexion, recurriendo a la visibilidpee ofrece el
mundo virtual y, especialmente, a su interactividamh la
ciudadania. La participacion y el compromiso scementos
esenciales en las iniciativas esbozadas, siendmbgetivo
principal intervenir la realidad, inventar nuevoanales de
comunicacion 'y pensamiento alternativos, abiertes)
construccion y revision continua.
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Notas

1. El concepto déDetdéurnemeritalude a la capacidad de sorprender, de
distorsionar, de emplear la ironia para suscitgregisamiento. Justamente,
apropiarse de las estrategias empleadas por el pade subvertirlas es uno
de los pilares del trabajo artistico desarrolladw pl colectivo aleman
A.F.R.1LK.A. Su libroManual de guerrilla de la comunicacion. Como acabar
con el malrecoge diversas acciones que parten de la alberalz ciertos
signos utilizados por los sistemas hegemonicos pkndes un nuevo
significado y emplearlos como un arma de concien@ma politica. Para
ahondar en este tema véase el articulo de la at@uarrilla(s) de la
comunicacién: practicas artisticas y activismo”1(20

2. El propio artista comenta: “What interests me abKassel is what
happens there to an 18-year-old girl from the progiof Gansu in north-west
China who grows potatoes in a field. Or with wom&ho belong to a
minority in the distant province of Guangxi and winw to now haven't even
had a name of their own. They had to be given nandkey could be issued
passports. They are discovering that names are fasedhore than being
called on by their husbands. All this is curreribing documented by some
of the best documentary filmmakers and writers cauntry has. It is this
process which interests me most. When it's all ewel come together for a
big party in Kassel.” Al WEIWEL. En linea:
http://www.eurotopics.net/es/presseschau/autorexiiadtor weiwei_ai/
[Consulta: 10 diciembre 2011].

3. Aqui es preciso mencionar la accién de FerndwattuzLa muerte ronda
por todas parte$2006-2009)en la que el artista colombiano —encarnando la
muerte— se encuentra con representantes de lodticotede familiares de
victimas de la violencia colombiana y participé6 erarchas solidarias.
Asimismo, publico en la red la plataforniatadepersonas.orgen la que
invitaba a los ciudadanos a informar sobre casodedapariciones a la vez
gue confeccionaba una lista para dar a conocendosres de las victimas
gue quedaban invisibilizadas en las estadistidamiefs.

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

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

6. Al WEIWEI, Ai Weiwei speaks with Hans Ulrich Qst. London, 2011, p.6.
7. Matteo Sisti Sette ha desarrollado la prograémagi el desarrollo de los
proyectos de comunicacion mévil audiovisual en kbW
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8. F.ABAD. “Entrevista a Antoni Abad per D. G. Tes, Boletin Santa
Ménica, Centre d’Art Santa Monica. Generalitat dealunya, Departament
de Cultura, n°® 20 (2006), p. 9.

9. ABAD, ob.cit., p. 10.
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Situacion actual de la arquitectura digital: el largo
camino del pixel a la realidad

LAURA MUNOZz PEREZ

Resumen:

Del mismo modo que las nuevas tecnologias resultan
imprescindibles en las vidas cotidianas de las extmiles
occidentales, el empleo de estas herramientas coestmmento
de trabajo de nuestros modos artisticos de expnesé
convierte también en ineludible. De entre ellasatguitectura
se hace eco de las innovaciones técnicas en matgia
programas informaticos con los que elaborar creae® no
solo originales o sorprendentes sino pioneras emMmés,
componentes, voliumenes y estéticas, marcando gsiuta de
los préximos itinerarios constructivos a seguir.

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

* % k% % %

Hablar en pasado cuando se hace referencia abfutur
constructivo en este caso, puede parecer una pardificil de
explicar. Sin embargo, es lo que ocurre en el ptesetrato, en
el que se trata de plantear la situacion actude(muy reciente
suceso) de la arquitectura internacional tomandooctuentes
basicas de apoyo, tanto a nivel creativo/imaginateomo
formal o técnico, las herramientas informéticas apre la
ingenieria digital ha diversificado y expandido loscursos
tradicionales de los arquitectos. El lapiz, el plda maqueta, el
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esbozo en un pedazo de papel, las anotacionessdodes, el
compas o la escuadra; esto es, los instrumentosiresme
histéricos para pergefar la forma edificatoria senlmnan y
unen (si no se sustituyen, en el caso de las ma&ngs
generaciones) a un avanzado paquete de aplicaciones
informaticas que, a cada instante, se superannaissnas en
innovacion, capacidad, resolucién, potencia o pi@ci Asi
pues, dado el veloz y fértil trabajo de los expedn programas
electrénicos, lo que en los estudios de arquitaatsrpresente y
actualidad, en el momento de redactar estas |sezpago que ya
ha quedado desfasado.

Pero es que, ademas, como el potencial de usotae es
herramientas es tan elevado y distinto a lo qudquie
arquitecto, incluso experto, pueda haber sofadaqui para
ellos supone meses de disefio, aprendizaje y etabonaesulta,
casi al tiempo de emerger de sus ordenadores,aglgopor un
nuevo reto, razon por la cual la mayoria de losnpjes que
aqui vamos a desgranar no han ido mas all4d dealp®tas
virtuales de sus creadores entre otras razonesiggoocpien no
nacen especificamente para ese fin (adquierenspugdevancia
y sentido incluso solo en el ambito digital) o beamportan una
serie de complejidades técnicas dificiles de saslaal menos
de momento. Esto no significa, en ningun caso, gsi®s
trabajos carezcan de valor arquitecténico o artistantes al
contrario) sino, mas bien, que forman parte detgso activo
del creador, quien ya no siente la necesidad dena&rializado
en un espacio especifico su disefio pues el univkgdal y su
realidad virtual le dan la posibilidad de experitagilo con
inmediatez y con sensaciones tan verosimiles caswividas
en nuestro mundo.
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Aun cuando los tedricos y expertos en arquitectgra
cuestionan si esta nueva vivencia de la discipim&rae consigo
“el fin de la autoria humanista™ (sustituida por el caracter
intuitivo y la formula didactica de herramientasaxtas para que
guien las maneja no se vea dificultado por las ¢ejdpdes de
la proyeccion convencional -siendo el programarmédico el
encargado de valorar la viabilidad o no de las pestas-), no
cabe duda de que este tipo de planteamientos,usoimanpas y
peajes, ha enriquecido y enriquece el espectro asitop del
autor, quien ya no se siente coartado por ningpo tle
limitacion fisica o espacial y puede, por primeraz,vdar
auténtica y completa libertad a su imaginacién, awosta de
resultados estrafalarios, inadecuados a las necksddel
mundo real no virtual; muy costosos al traducidosateriales y
procesos cuando no directamente, como ya se haaapmo
factibles con las técnicas y/o capacidades actusiespre por
detras de la arrolladora inventiva del lenguajeptefyramador.
No es por ello ésta menos arquitectura que la gtieliamos,
vivimos 0 vemos en nuestras calles. Es mas, deugugias,
soluciones y aun fantasticas opciones bebe partelade
constructiva, digamos, operativa, la prosaica Yizaasle, que
trata de acomodar y actualizar constantemente lagqgeé se
observa unico y sobrecogedor en el marco de laalardel
ordenador (si bien lejos aun de la imagen metaizdda,
robética e impersonal ofrecida por literatos y astas de lo
que, desde los siglos XIX y XX, se preveia que abaer el
futuro de la humanidad).

Por todo lo anterior, constatar los pasos, intsrgsks
MAas 0 menos inviables objetivos de la arquiteaigaal (para
lo cual internet se revela como una herramientdiftsion del
conocimiento de inestimable ayuda) resulta unaressate
estrategia destinada a poder prever algunos dealognos que
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hollaran promotores y constructores en un tiemgaipro cada
vez mas cercano, a la vez que se observa como todoné
indirecto de llegar a la conclusion de cuéles hamo das
dificultades, los miedos y las amenazas que loyeptistas
“tradicionales” han venido sintiendo en los ultinad®os y de las
que nuestro foco de atencion puede resultar un@agewvelador
significativo (pérdida de control sobre el resuttadinal,
fagocitacion de la impronta del artista por pageuda creacion
que lo supera, desleimiento de la autoria persamah universo
colectivo y, por tanto, cuestionamiento de la pedpd
intelectual...y .

Estas y otras realidades son palpables a travdssde
ejemplos que aqui se van a plantear los cualesylyayada su
limitada capacidad para permanecer de actualidacdsuy
sometimiento a los dictados de una constante rem@vaon,
ademds, fruto de una eleccion parcial y subjetiveceptible,
por tanto, de ser ampliada, matizada y completamha atros
nombres y propuestas. El caracter panoramico de paginas y
la certeza de presentar un boceto de la situacguitectonica
digital de comienzos del siglo XXI (que promete fuenesi
tecnoldgico tan intenso como el vivido en el dltim@rto de la
centuria pasada) queda asi justificado.

Comenzar pues a situar la cuestion planteada ttulel
del trabajo pasa, inevitablemente, por seleccitwmmombres
de algunos de aquellos arquitectos que, en vireudulabierta
imaginacion, no conciben su disciplina como un camgotado
solo a la conjuncién de forma y funcion sino quetwiquecen
con una mirada que ellos mismos consideran mudtpisar y
artistica (si es que quedaban aun remedos de darécta e
injusta distincion entre arquitectos y artistadjo Hes lleva a
hacer protagonistas, en sus disefios, a elemerghgliinles a
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este mundo tales como espacio, volumen, escala qéuo,
también, otros como color, sonido, movimiento duex, lo que
hace entendible el fuerte vinculo que la mayorisenkan entre
constructiva y naturaleza, ya sea ésta de caradci®@l, mineral
0 vegetal. Y no hablamos aqui de inspiracion forrmpaks de
ella existen referentes desde el siglo XIX sinocdmpromiso
real entre construccién y entorno (natural y social que no
deja de resultar algo chocante cuando el medio leque
germinan y florecen los disefios de los que aquiogaanhablar
es el virtual de la pantalla del ordenador.

Para concretar el planteamiento comenzaremos por
referirnos a un autor que es epitome de la cordricde que la
arquitectura solo pasa, hoy por hoy, por los piiebmes
digitales. Hablamos del venezolano Marcos Novalarzade
formas tan extremas que, antes que al escenargirgotivo,
recuerdan al cinematogréfico de la ciencia-ficadel terror; al
escultérico, al mineral o al del analisis microscop
Especialista en creacion asistida por ordenadole sensidera
“pionero de la arquitectura de la virtualidad®, pues es
basicamente electrénico casi todo su trabajo couel ademas,
no pretende la materializacion espacial, dado dqueibe el
“ciberespacio como ambito de investigacién arquiteicia
auténoma * campo, eso si, en el que la fusién con arte y
ciencia resulta insoslayable e inevitable. Consestonbres, la
libertad y capacidad de trasgresion de las que paleeNovak
en sus proyectos se superan a Si mismas una yvema
desplegando formas insolitas capaces, per se, déugar a
nuevo conceptos en la materia conamqlitectura liquida y
“transarquitecturd. A estos paradigmas pertenecen trabajos
como V4D_Transaura, Allobio, Allotope: Alienwithifgue en
su propia denominacion lleva implicita la doble pinscion,
cinematografica y monstruosa, de su aspecto) o
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Echinoderm_RP, todas éstas fechadas en 20D& 2005 son
Allocortex y Alloneurc®.

En ellas, pero especialmente en las ultimas referid
existe, ademas del arrojo del artista por hacetosimar el
concepto tradicional del arquitecto y su obra,damencionada
voluntad de conjugar lo mas sofisticado del entdordigital —
y, por tanto, artificial (basado en férmulas matecad y
combinaciones geométricas)- con un mas que evidersieato
natural, ya sea en el aspecto huesudo al tiempsupe de las
superficies de sus disefos, ya en la vocacion &g @n ellos
una apariencia de crecimiento natural, constaa®ocsi de un
organismo vivo se tratase (estrellas o erizos de),nya la
evocacion de una imbricada red neuronal en su otsteu
(derivada del estudio de las resonancias magnéteas propio
cerebro) o, incluso, en la compleja y radical iddae
materializarlos fisicamente a través de una conclinade
tejido 0seo cubierto de piel viva. Con tan commlacg original
concepto de la arquitectura, los expertos asegyuan ademas
de dinamitar las definiciones cotidianas y obligaeplantearlas
en relacién a otras disciplinas humanasgran logro de Novak
[...] es mostrar que existe un universo arquitectoriatalmente
distinto al que conocemos y que sin embargo guarda
relacién intima con lo que somos en nuestro int&rfo

Multiplicar, redirigir pero, sobre todo, enriquecet
mundo constructivo actual es lo que, a pesar ddif@siltades
(conceptuales, sobre todo) observadas en Novakenge
conseguir también el equipo holandés Oosterhuisqién, no
en vano, manifiesta tantas sinergias con el auti@riar que ha
colaborado con él en alguna ocasion. En efectqabkllon
Trans-ports nace en 2000 como una estructura Virtua
tridimensional que, cubierta de una piel contint@na el

182



aspecto de un cuerpo neumatico de barras de golceniaada
susceptible de ser modificado con el paso del teeerpfuncion
de un cambio de las necesidades o de las prefasedei sus
usuarios (y gracias a la base de datos que, satita thrma,
puede manejarse a través de internet). Ademastaalteabajada
a partir de un programa informatico de ingeniestauetural, la
nave resultara siempre segura y estable pero aticest fija,
caracteristica inherente a la arquitectura hassargimiento de
estos espacios mutantes. De este modo, segun aGuy esie
“cuerpo programable” se torna en un vehiculo activo y flexible
para una serie de usbs® variables e incluso promete la
posibilidad de la realizacion en cadena de muKigle estas
estructuras diseminadas por distintas partes detimu

Mas alla de la flexibilidad conceptual y, por enfisica,
que permite esta nueva percepcion de la constajdtiteresa
ahora la comparacion establecida por su autor efdre
morfologia de los pabellones y los musculos, dadgoen ambos
casos se atiende a una notable variedad de form@ame&on de
la tension, relajacion, flexion o expansion de lasmas
conforme a las fuerzas que acttan sobre ellagpuesi, una vez
mas, a la inventiva técnica que lleva aparejadalda se le
aflade un sustrato ideolégico organico y primitive,gejos de
desconectar la arquitectura digital del mundo yede plantearla
como un reto futurista de dificil alcance, demuesjne la base
de la misma es mucho mas cercana y basica de |pupde
parecer.

Algo similar se observa también en la aportaci@rerge
de otro estudio holandés, NOX, capitaneado por Lars
Spuybroek. Como sus comparfieros antes mencionadts, e
arquitecto consolida su formacion en el aprendizdge la
relacion entre constructiva y medios digitales,eesdizandose
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en la creacién de obras electrénicas de caractganmo,
crecimiento flexible e interactivo pero, a la veée,uso funcional
(oficinas, equipamientos culturales...), lo que lésrga una
vertiente practica que ha permitido, en singulareasiones,
verse materializada fisicamente.

Entre sus mas sefaladas propuestas destaca laffioeft
(2000-2005, Warwickshire, Reino Unido) o la Son-Guse
(casa donde viven los sonido2000-2004, Son en Breugel,
Holanda) (figura 1).

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

La oficina blanda, disefiada para una empresa agles
producciones televisivas, trata de transmitir aesgmcios la idea
de juego y entretenimiento que domina la mayoria late
programas creados para soportes audiovisualeshsdarp por
supuesto, que se trata también de un espacio latande se
deciden cuestiones vitales para el discurrir deolapafia. Para
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conseguirlo se opta, de nuevo, por espacios madeglab
transformables y cambiante®rntidades vivientés’ de ambiente
diadfano y fluido que, con la elasticidad de lasafibnaturales como
referente, genera un cuerpo arquitectonico de &spscultdrico
en el que la vinculacion con la naturaleza se apwial.

Nexos vivientes y artisticos y conexion con el roedi
ambiente es lo que vincula este trabajo de Spuklroe los de
Novak u Oosterhuis pero, a la vez, es aquello quica las
proyecciones arquitectonicas de NOX, como puedepouinarse
en la ya citada Son-O-House. En ese caso el espadli@
también de la simplicidad de un disefio naturahgtide papel
gue, unidas, se curvan siguiendo sus propias ociduks) para
generar un organismo zoomorfo el cual, en calidathl] parece
moverse, crecer y expandirse como si de un entesavratase,
con un aspecto mas complejo de lo que su disefgnari
indica. La evolucion del concepto de la oficinanda se
consigue con un trabajo similar, mas dificultoso
conceptualmente hablando (pues la funcion del espaterior
no esta tan definida como en el caso anterioratdrse aqui de
un vacio concebido como uneasa-que-no-es-una-cadsa’, en
la que son los visitantes quienes, mediante sengosa propio
movimiento, generan distintos tipos de musica)sye#o en la
realidad mediante una estructupmfosd de metal y vidrio con
aspecto dedrabescd.

No se abandona tampoco el vinculo organico (en su
sustrato mas germinal) en el estudio de Greg Lytor ajue, al
frente del equipo FORM, combina esa inspiraciéreamal del
hombre conectado con su medio ambiente con una@rmn
digital, adelantada a un futuro cada dia mas teexid y
mecanico y, en ese sentido, imbricado con estesalg trabajo
similares a las utilizadas en la industria autoihstica,
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aeroespacial o naval. En efecto, es posible obséavausion
entre creacion electronica y desarrollo naturatisefios como

la Casa Embriolégica (presentada en 2004 en laaBide
Arquitectura de Venecid) o el Museo y Centro Interpretativo
El arca del mundo(1999, con San José, Costa Rica, como
destino); dos de los sorprendentes disefios salidda mente
del arquitecto norteamericano.

Si bien su utilidad es distinta y por ello sus egm
estan bien definidos a priori (siendo, ademas, stpge pues
optan por la magnificencia de los volumenes erebléico y
exotico museo tropical versus la opacidad embriarenr los de
la vivienda), en los dos ejemplos es el crecimiatgda vida
animal o vegetal la musa inspiradora, la matriaripde la que
se desarrollan las formas arquitectonicas.

Como se ha avanzado, el museo se disefia como
“homenaje a la diversidad ecologicpara un contexto de
exuberante vitalidad que exige cuerpos expandidosele
espacio, ocupando una amplia superficie y crecidratna la
vertical pero que, ademas, han de nacer y evolacioomo lo
harian las flores de una planta: desde un nucleomddo
organico y simétrico, recurriendo a la forma glaisal y al ritmo
lento y expansivo de una naturaleza sin controia Rarecentar
estas sensaciones Lynn reviste los volimenes deatikos
colores inspirados en la flora de los alrededovesdg, rojo y
amarillo, principalmente) de manera que, en conjualt museo
y el centro de interpretaciénpdrecen fruto de crecimiento
natural antes que de disefio por ordenddr

Otro tanto puede decirse de la Hydra House (2003)

imaginada por la Office of Mobile Design; estudapitaneado
por la también estadounidense Jennifer Siegal tragm en el
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disefio prefabricado con el objetivo de la reducdércostes y
el respeto hacia el medio ambiente.

En el caso que nos ocupa, a partir de la imagerdeta
pélipo acuatico que da nombre a la casa, OMD daamun
habitaculo submarino que comparte con el modeloriden la
presencia de ramificaciones tentaculares a pagtia éstructura
habitacional si bien, en este disefio, se plantsas apéndices
como espacios suministradores de energia y otrosrs@s
necesarios para la supervivencia autosuficiente khjagua.
Cada vivienda tendria garantizada su estanquei@adante una
cubierta doble de neopreno inflado (lo que suparaplicacion
de la innovacién en cuestibn de materiales al @mbé la
construccion domestica) pero, sin duda, mas alla sde
morfologia o de su descubrimiento formal, se pkanta
propuesta con una vocacion medioambiental que ageea a la
propia fuente de inspiracibn antes comentada. Yjues en
efecto, la idea de Siegal es conectar varias @ essidencias
mediante conductos para crear colonias eco-sokisniue
aprovechen los medios oceanicos disponibles (ameagia...)
y, de este modo, minimicen su impacto (y el de mpselas
ocupan) en el sobrecargado habitat gldhal

En el marco de la arquitectura digital que, por el
momento, no tiene mas desarrollo que el virtual gsm
propagacion que la de los concursos, bienales os&ipnes
artisticas, también es preciso hacer referen@a prbpuestas de
creadores como el japonés Sou Fujimoto (con un Hém
Aldgate, Londres, pensado para embellecer la ciudaal
jardines flotantes o zonas verdes en altura de &doa Juegos
Olimpicos de 2012)* o el francés Francois Roche quien, junto
a Stéphanie Lavaux, forma R&Sie con el fin de expentar
“con nuevas tecnologias deorphingque den lugar a nuevos
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escenarios arquitecténicos [...], asi como a mutaeson
territoriales’ (caso de Loophole entre 2005 y 2008, Broomwitch
en 2008, Symbiosis’Hood en 2009 o Green GorgonC&5 2,
entre otras).

Estas arquitecturas, de fundamento, disefio y ddigarr
totalmente virtual, se acercan en forma y conceaptm mundo
futurista, aun ficticio, que resulta un trasunto atpuel que,
durante décadas, se ha ido pergefiando y dibujandel e
imaginario colectivo gracias al cine. La posibitidde dar vida a
lo imaginado o a lo sofiado es aquello que convadrtirector
de una pelicula en un mago del tiempo y del espaajpaz de
transportarnos alli donde su mente o su fantasaade Esos
espacios, como es natural, estan conformados crsonzes,
sociedades, ambientes y maquinas pero también con
arquitecturas que dibujan ciudades; macro-urbesfiggdas en
las que la interaccibn hombre-méquina es constpate la
comunicacion entre los seres humanos dificil. Agdsp no es
extrafio que algunas de las propuestas arquiteagmjoe se
pueden citar dentro de este texto entren en dil@mt@lacion
con aquellas que podria evocar la mente de un igtaopara un
escenario muy diferente al terrestre que conocemos.

En ese ambito destacan, de modo significativo, las
propuestas del taiwanés Doug Chiang quien, no eo,\v@rso
estudios superiores de cinematografia y lleva cotaitio como
disefiador y director creativo de series de telénisi peliculas
desde los afios 90. A partir de 2002 una parte irapiar de su
trabajo se centra en el desarrollo de Robota, paces urbano y
edificatorio al que el autor, segun sus propiaalpak, trata de
transmitir la suficiente espectacularidad como peicvocar, en
el espectador, asombro, incredulidad y diversid@ulas 2 y 3).
Bien es verdad que, al no ser arquitecto de fordnadChiang
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dice sentirse libre delds imposiciones de la realidad, de la
fisica y de sus materiale$® pero es del todo factible que de la
unién de su sensibilidad creadora (con fuertesi@nitias de la
constructiva arabe y oriental) y de los conocinasriécnicos de
un experto pueda llegar a salir en algin momentdecho
arquitectonico valido como experiencia tectonicderaas de
visionario desde lo puramente estético.

FIGS. 2 y 3: Doug Chiang, ROBOTA, 2002-actualidatigen
digital. (fotografia: M. Heilemann).
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Los trabajos aqui referidos, que no son mas que un
minimo ejemplo de lo que la tecnologia informéatiesta
aportando a la creatividad arquitectonica, puedansimitir la
falsa apariencia de lo irreal, del disefio constracinacabado
en la medida en que, precisamente, es la parta ffsmecanica
del mismo la que no se lleva a la practica. Enotamt cuanto
una propuesta edificatoria, por muy original, inadera o
visionaria que sea no se pueda llevar a efecto ¢pestiones
materiales, presupuestarias o de otro tipo), ladealde la
misma sera, tan solo, parcial. Una arquitecturaeciania al
siglo XXI no es aquella que saca el maximo renditoiex sus
herramientas 0 a sus recursos sino la que es cdpaz
acomodarlos a una realidad fisica, econOmica 0 akoci
determinada. Asi pues, para que no extraigamasdaea -pero
plausible- conclusion de que lo explicado no es mas
arquitectura-ficcion que quiza nuestros ojos alean® no) a
ver algun dia, es preciso al menos citar alguneassalealizadas
por los creadores aqui seleccionados que, éstdmrsitenido
recorrido constructivo y ahora forman parte de dalidad
cotidiana de sus habitats. Ese es el caso, popkjemte la D
Tower, construida por NOX en Doetinchem (Holandaree
1999 y 2004 a partir de la premisa de una bovedaago
interactiva en este caso (figura 4) o el WindchiBasge del
mismo autor, realizado en Zweibrueggen (Alemanidee2006
y 2009 como pasarela peatonal y experiencia sehsbnmismo
tiempo, al incorporar el sonido del viento a lastioa de la
estructura, con sus propios tonos altos y bajos.
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FIG. 4: NOX, D Tower, 1999-2004, Doetinchem, Hokand

El problema de las obras que acabamos de citaressig
bien suponen un paso adelante de sus autores sjgecte a un
origen digital no llegan a ser, por completo, dleadas dentro
del catalogo edificatorio sino mas bien pertendegal ambito
experimental que, sin haber resuelto cuestionesidoales y
espaciales inherentes a la practica de la constaucte han
erigido fisicamente en un entorno concreto antemoco
esculturas a escala masiva que como auténticagteatquas.
Asi pues, si bien no dejan de ser experienciasagables y
pioneras en un camino en el que estos autores rpodra
profundizar en el futuro (con otras y mas adaptagasicturas),
lo cierto es que confirman la premisa con la qumiseba este
texto; es decir, la dificultad evidente para cdsaexplosiva
imaginacion de algunos artistas y las ingentes bpiokides
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técnicas de las herramientas actuales con la agdié&ttica de la
practica constructiva actual, incluso ya plenamenteersa en el
siglo XXI. Ese camino forzoso que la arquitectuaadie recorrer
entre pixel y materia parece, si no dificil, al werdargo y
complejo. La voluntad innovadora y la vocacion tiveade
estos autores se imponen aun sobre el resultadbl@ame la
realidad edificatoria de modo que la funcién, sncual no
puede hablarse de auténtica arquitectura, resunles®s casos
supeditada a la forma, a la originalidad, al cardempirico, a la
vistosidad, a la grandiosidad, etc. A medida qupreduzca un
acercamiento entre todos estos componentes, po aleados
en los casos analizados, comenzara a proliferarabhjo de
estos nombres mas alla de sus pantallas de ordenado

Lejos de estas limitaciones (resolubles con el mhdo
tiempo), los disefos digitales que aqui se han ieado, aun
perteneciendo a autores diferentes y a realidadesopales y
sociales variopintas coinciden en un par de aspegte es
interesante subrayar y que, ademas, son elocugaltgeso de
ciertos de los aspectos formativos de las nuevasrgeiones de
arquitectos. Por un lado se encuentra una evidembeonta
cinematografica, en particular del género de laa#ficcion y
del terror apocaliptico (con dimensiones extra@das,
aspectos amenazadores, formas exo-esqueléticas &
considerable tendencia al tremendismo y la exagerdormal
y conceptual) y, por otro, una notable huella oiggaque puede
ligarse al elemento anterior por cuanto en calidadentes
perversos para el hombre se ha optado en el cmeupgoos de
morfologia animal o vegetal, crecimiento vertigimosaturaleza

un

voluble 'y reacciones salvajes e impredecibles. Mal

acostumbrados a tratar nuestro habitat con frigdliccomo si
nos perteneciera, el mundo de la ficcion lleva dasa
advirtiendo sobre la posibilidad de que esas aiinas nos
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pasen factura si, en algdn momento, la naturalezeidel

cambiar los roles, abandonar el estado pasivo gneshosotros
creemos dominarla y volverse en nuestra contrao Alg ello

esta presente en las propuestas digitales, dextgqotectonico,
de los autores que hemos mencionado en estas ljneases,

conscientes (o imbuidos) de ese peligro, tratamedebrar el

sentido comun de respeto hacia el planeta, dadelagtura en
clave positiva a la entente hombre-Tierra y vola&ra alinear a
la humanidad y a su ecosistema en una armonia efarad
prospera para ambos.

Notas:

1. Entendida como el paradignadbertiano del arquitecto. M. CARPO.
“Revolucién 2.0", Arquitectura Viva, n°124 (2009),19.

2. M. CARPO, ob. cit., pp. 19-25.

. P. JODIDIO, Architecture now! Volume 2. Colon?902, p. 378.

. P. JODIDIO, ob. cit., p. 380.

. P. JODIDIO, ob. cit., pp. 378-385.

. P. JODIDIO, Architecture now! Volume 4. Color2®10 (2006), p. 258-263.
. P. JODIDIO, Architecture... (vol. 4) ob. cit.,263.

. P. JODIDIO, Architecture... (vol. 2) ob. cit., pf06-411.

. P. JODIDIO, Architecture... (vol. 2) ob. cit., [392-397.

10. “Sino una estructura que se refiere a la vida y a fbovimientos
corporales que acompafan al habito y la habitatié®. JODIDIO,
Architecture now! Volume 3. Colonia, 2008 (2004), g88-293.

11. P. JODIDIO, Architecture... (vol. 2) ob. cit.,.[§#0-345.

12. P. JODIDIO, Architecture now! Volume 3. Colonz®04, pp. 390-395.
13. P. JODIDIO, Architecture... (vol. 3, 2004) afi., pp. 450-453.

14. “Un nuevo hito para Aldgate”, El Croquis, n®12010), pp. 194-197.
15. P. JODIDIO, Architecture... (vol. 4) ob. cjip. 444-447.

16. P. JODIDIO, Architecture now! Volume 5. Colonz®07, pp.148-153.
En esta misma linea compositiva puede subrayadisefio Phantom Tower,
para Fort Altena, de NOX (2007).
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Arte Abierto: liberacion de la publicacion y difusion de
obras, ideas e iniciativas independientes

DANILO SANTIAGO VARGAS JMENEZ
JAIR ENRIQUE OTEROFOLIACO

Resumen

Los medios de difusion y publicacion de obras de an
la actualidad han ido limitando la exposicion delemwiones
debido a la rigurosidad de aceptacion de artistasespacios
como galerias y museos. Sin embargo en esta eratgedle los
nuevos medios, se han ido fortaleciendo el nUmerartistas
que trabajan por libre y ademas, cuentan con renemb
internacional y un publico global sin tener que us@r a la
ayuda de estas instituciones. Por tal motivo esieuthento
tiene como objetivo hacer una revision entorno avimiento
de arte abierto, con el fin de promover la libedatide la
publicacion y difusidon de obras, ideas e iniciaivde artistas
independientes.

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

* % k% % %

1. Introduccién

La tecnologia aplicada al sector artistico, ha pcado el
surgimiento de movimientos como las artes de losvos
medios, las cuales se refieren a la utilizaciomea@on de arte
en base a las nuevas tecnologias. Pero sin emlghapmyo con
el que cuentan los artistas independientes entlalatad se ha
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limitado, debido a las restricciones que tieneranizaciones o
espacios especificos, como lo son las galeriassgosu

Por lo anterior, se hace referencia al término aterto, el cual
indica la publicacion y difusion de las obras dee ate los
artistas independientes, a través de medios tegiook como
paginas web, foros y correos electrénicos, pronmulde la
cultura artistica, difusion comunitaria y la pubb@n libre de
los productos creados por los artistas.

Es por esto que la creacion de plataformas que
promueven la difusiéon y publicacion libre de obeatisticas,
han generado todo un movimiento, beneficiando & asistas
que se recelan de galerias y museos, para publdifundir sus
creaciones liboremente a través de la red.

Se pretende durante el desarrollo del documento,
evidenciar el estudio investigativo de las tem&tiemergentes,
gue denotan esta investigacion. Ademas, delimitaustentar
los fundamentos tedricos que abarca la investigadiésarrollo
del tema y antecedentes propuestos.

2. Marco conceptual

Con la finalidad de apoyar el desarrollo éptimoag |
funcionalidades especificas de la investigacion peginente
adquirir conocimientos de teméaticas, entre lassguessaltan:
a. Arte

Deriva del latin “ars”, el arte es el concepto gugloba

las ideas e iniciativas creadas por el ser humeoo,el fin de
expresar una vision sensible acerca del mundo, pestde ser
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real o imaginario. El arte permite ademas, expradaas,
emociones, percepciones y sensaciones a travegolesos
plasticos, linglisticos o visuales.

Ademas, el arte se puede definir

“...como un fendmeno sociocultural, cuya produccion y
apreciacion son especializadas. Su produccion akzaeen
diferentes medios y requiere de diferentes magésjiaécnicas y
procedimientos. La practica artistica tiene comoalidad
realizar profesionalmente imagenes, sonidos, y miavitos
que son capaces de producir efectos estétitos.”

b. Obra de arte

Es la creacion que busca plasmar la idea de ustaadi
través de un producto, se le puede llamar a oleamtd a las
pinturas y a las esculturas, de igual forma a lesaoones
literarias, musicales y cinematograficas.

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

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

« Elementos intelectuales: especifican a los ideadBgentes
a la época y el contexto en que se encuentreistbart

* Elementos sociales: son las personas que tomaapel de
clientes y actores influyentes en la obra.

 Elementos técnicos: Herramientas y técnicas en la
elaboracion y produccion de la obra.
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c. Medios convencionales de publicacion artistica

En la actualidad la publicacion de obras, ideas e
iniciativas de artistas, se realiza a través derorgciones y
espacios especificos, los cuales puede ser prigagdblicos,
estos tienen la finalidad de exponer coleccionesarde, de
forma masiva, exponiendo trabajos de varios astigia una
misma coleccion o de forma individual toda la coiéo de un
artista en especifico. Entre los espacios de esipospodemos
encontrar:

Galerias

Las galerias son aquellos espacios que tiene como

objetivo la disposicion y exposicion de manera jpabtle obras

de arte, las galerias en la mayoria de los casoprsmdas, por

tal motivo limita tanto la iniciativa de exposicidle nuevos
artistas, como el ingreso de los usuarios a vevbess. Ademas,
exponen las obras con el fin dltimo de adquirir hemeficio
lucrativo por parte de dicha exposicion, sea catwagl ingreso
para ver la coleccion o vendiendo una de las abrpsestas.

Museos

Proviene del latin m@sm, es un lugar en el cual
se guardan y exhiben colecciones, estos puede oseffires
artisticos, culturales, cientificos, historicostrermtros.

Segun los Estatutos del ICOM adoptados durant@da 2
Conferencia general de Viena (Austria) en 20Q@Tn useo es
una institucion permanente,..., al servicio de laiedad y
abierta al publico, que adquiere, conserva, estudigpone y
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difunde el patrimonio material e inmaterial de larhanidad
con fines de estudio, educacién y rectéo.

3. Arte de los nuevos medios

Nace como un movimiento el cual, combina la
utilizacién y creacion de arte a partir de las msetecnologias,
el arte de los nuevos medios aumenta conforme rakeral de
artistas que presentan y desarrollan obras deaatt@lmente,
estos incluyen medios tecnoldgicos en las piezaartde desde
imagenes digitales asistidas por software, hastdiflsion y
publicacion a través de paginas web.

En su libroEl Lenguaje de los Nuevos Medios de
ComunicacionLev Manovich define los nuevos medios como
aquellos que implican al ordenador (las tecnolomgismaticas)
en cualquiera de las fases de la comunicacioriasesgptacion, la
manipulacion, el almacenamiento o la distribucipque afectan
a todos tipo de medios, ya sean textos, imagees di en
movimiento, sonido o construcciones espaciales.

4. Manifestaciones Libres

Conforme a la necesidad de los artistas de losasuev
medios de publicar y difundir sus obras, estdgzati diversos
medios o canales para manifestarse. Entre los sedistentes
se destacan los que tienen como objetivo princilzal
publicacion y difusion libre de obras artisticas.
a. Iniciativas independientes

Este tipo de manifestacion, hace referencia a&s$istas
gue trabajan en modalidad libre, estos artistasitanecon

199



medio de publicacion como lo es las galerias liom@se, o su
propia pagina web, estos cuentan ademas de prasenci
internacional y masificacién de publicacién a tsad® la red
por todo el mundo, dejando al publico un accesal tsin
ninguna restriccion de ingreso o lucro de ganancia.

La finalidad u objetivo inicial de esta manifestacies el
que en lugar de compra y vender, esta comunidddticat
prefiere intercambiar gratuitamente las piezas avés de
paginas web, listas de correo electronico, espatiemativos y
otros foros.

b. Hacktivismo

El termino hacktivismo es utilizado por artistase (ge
consideran hackers, estos utilizan los términosrindticos de
hacker para la difusién y contenido de sus obrasoBcepto
refiere a al modo libre de compartir y difundir lalsras y la
metodologia de su realizacion.

c. Intervenciones en la red

Internet como tal, ofrece como medio tecnoldgi@o, |
posibilidad de contar con un foro de libre accesekeque se
puede intervenir artisticamente. Estos espacioganaldos
conceptos museo-galeria y ofrece al artista el sac@ un
publico mas amplio y no tan versado en cuestioriéstieas.

5. Arte abierto
Conforme a las plataformas y medios de difusionsgie

crean para la publicacion de obras de arte detamtida
terminologia “arte abierto” toma como ejemplo las
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caracteristicas del movimiento en se distribuyesoftivare de
codigo abierto, es por esto que referimos el cdoncdp Arte
Abierto como un término por el cual se conoce aolams de
arte, distribuidas y desarrolladas libremente, et@thd como
objetivo principal publicar, crear, difundir e intembiar piezas
artisticas liboremente a través de medios tecnadggic

6. Publicacion y difusion libre

Entre las opciones de publicacion y difusion seuentra
los siguientes medios tecnolégicos:

a. Paginas Web

Son el ejemplo mas comun, para publicar obras e ar
debido a que la razon social o la intensién corhddda pagina
web, obliga a que su produccion se realice de famasiva, las
paginas web permiten el acceso de personal ubidadde
cualquier lugar del mundo. Una pagina web esta ocestp
principalmente por informacion, ya sea texto y/oltimedia,
ademas esta mejora su apariencia al publico agtetghojas
de estilo.

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

Publicacion masiva

Contempla aquellas paginas en internet que peifaite
publicacion masiva de contenido artistico, estasfiecen a la
comunidad la capacidad y el espacio para subigrajeexponer
sus obras de arte y asi mismo estas pueda selizasioapor
cualquier persona que acceda al sitio.
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Estas paginas pueden ser:

* Plataformas multimedia
* Repositorios de imagenes online
* Redes Sociales

E'“tbroop crear cuenta | entrar

1118 obras en exposicion

quiénes somos

Opciones de bisqueda

pais

4

Busqueda de artistas

ABCDEFGHIJKL
MWNRNOPAQRSTUV
WXY2z TODOS

Buscador alternativo
LOS + VOTADOS
OBRAS EN ALOUILER

La + votada de la semana

Imagen 1. Pagina de publicacion de usuarios masivo

Publicacién propia
Son aquellas paginas propias donde el artista @ugemt
los servicios de alojamiento en un servidor, pataipar en ella
los trabajos que realice, este tipo de publicae®mautonomo y
permite el libre control de lo que se va a mosirrs usuarios.
Estas paginas pueden ser:
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» P&agina Web Personal
* Blog
 Fan Page

Imagen 2. Paginas personales

b. Correos Electrénicos

Los correos electronicos al ser es un servicioedeque
permite a los usuarios enviar y recibir mensajearghivos
rapidamente, se catalogan como medio de difusiédoede el
artista puede difundir la obra que realice, termrtrol de los
usuarios a quienes les va a llegar dicho corredeynas, contar
con la propiedad del trabajo realizado.

c. Foros
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El foro debido a que es una aplicacion que se gued
utilizar a través de internet para intercambio mfermacion o
debate de un tema especifico donde el usuario plieedey
enviar mensajes. Es una de las estrategias masnesnpara
publicar y difundir obras artisticas, una de lamacteristicas que
distingue al foro de otros servicios de interneges aqui los
mensajes aparecen Vvisibles para los participantgmra el
publico general.

7. Plataformas de publicacion y difusion libre

a. Deviantart

& srowse Seoren Art Mature contert Hidden = uim| (D

it Prints Shop

(@) Groups =

AdCa st‘

Imagen 3. Pagina Principal de Deviantart.

Es un sitio web que tiene como principal objeticoger
a una comunidad internacional de artistas en la Esth se
presenta al publico como un espacio virtual dorataaisuario
puede mostrar su arte y aprovechar los benefi@da ced para,
publicar, difundir y asociar los trabajos que &t los artistas.
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Cuenta con una organizacion por categorias (Agiadli
Tradicional, Fotografia, etc.) permitiendo ofreaépublico una
alta gama de posibilidades en cuanto a gustos fileger
profesionales.

Gracias a su objetivo comunitario, fomenta lascietees
entre sus usuarios, creando climas familiares,déridole la
posibilidad al publico u otros artistas de comentaalificar los
trabajos compartidos.

b. Béhance Network

Béhance DISCOVER Joss Hiring Taient? | Post Job.

Showcase & Discover Creative Work

f Facebook @& Adobeld |jm B L]

All Creative Fields Featured - Worldwide

Imagen 4. Pagina principal de Béhance

Es una pagina web, la cual ofrece a los usuarios

portafolios de creativos, proyectos y colaboracso@uenta con
un sistema de navegacion por la web para ver ksajws
favoritos, votados por el publico. Ademas, cuentam @n
seguimiento de galerias y un espacio de recomenuziy
consejos intercambiables artista-publico.
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Le ofrece al publico ademas, un apartado donde se
muestran ofertas de trabajo y oportunidades coesddince.

c. Google Art Project

Es una plataforma web que presenta imagenes asisit
virtuales de museos y galerias alrededor del muruknta con
mas de 1000 obras de arte online. Este proyeators#ruyo en
base a las tecnologias utilizadas para el proy@otugle Street
View, asi por ejemplo, camaras que toman fotos ¥ gue
permiten observar con detalle las galerias y museos
fotografiados, ademas, incluye un completo pankrimativo
sobre las obras que presenta, como: su artigtamarse mas
sobre la obra pictorica y vincula videos a fines.

d. Computer Love

Es una plataforma social que tiene como fin conmpgart
trabajar junto a talentos creativos reconocidosg pai aumentar
las ideas creativas en pro del beneficio de la cadaal.
Ademas, ofrece espacios de busqueda de emplecaycoadta
proporciona un motor para la creacion de redes ndarias.

Actualmente cuenta con indices de 60.000 visitas
mensuales.

e. Flickr

Es un sitio web, que tiene como fin almacenar, rade
buscar, vender y compartir imagenes y videos @aliBe apoya
en el movimiento de comunidad masiva, la cual pernai
usuario compartir las imagenes y videos creados ghlos
mMismos.
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Explorar

Fotos recientes

Imagen 5. Pagina principal de Flickr

Cuenta con la capacidad de administrar imagenes
mediante herramientas que le permitan al autoquetar sus
fotografias y comentar las imagenes de otros usuatidemas,
le permite a los desarrolladores independientesr @&rvicios y
aplicaciones vinculados a Flickr, gracias a la Afle les
suministra libremente.

f. Coroflot

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

Cuenta con una revista presentada en formato flash
donde va mostrando el trabajo de los disefiadoeesbién
proporciona recursos y tutoriales y fomenta la béadaq de
empleo presentando ofertas que los usuarios tarap@nan.
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g. Spraygraphic

Es una plataforma que promueve espacios para
comunidades creativas, abarca un amplio espectdisdiplinas
artisticas incluyendo también la mausica, incluyevises de
entrevistas con los artistas, la posibilidad dearse perfiles
individuales, de grupo, de galerias, estudiosganttos.

h. Web de Artistas

Ideada con el objetivo de ofrecerles a los artistano,
actores, actrices, directores, guionistas, fot@grafpintores,
musicos, escritores, un espacio de libre acceso,coatenido
amigables a los usuarios y de facil propagacidmidemacion a
través de la difusidbn comunitaria.

8. Conclusiéon

La utilizacién de estos espacios para la publicacié
obras, beneficia a los artistas que apenas estpazamdo en el
mundo del arte, a mostrarse y exponer sus obras @ae
puedan ser comentadas, evaluadas y por qué naizaas.

El arte abierto se propone como un movimiento nuelo
cual insita a la utilizacion de plataformas enrimeé para la
publicacion de imagenes, escritos y cualquier awaarte de
artistas.

Los artistas independientes recelan de museosyias|
dejando a un lado las ganancias lucrativas, patargmntar con
un espacio idoneo donde pueda compartir y sergigesto con
lo que estan produciendo.
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En un futuro este tipo de manifestaciones que peven
el libre compartir de las obras artisticas, marcateos
movimientos que estimulen y beneficien la integticie los
artistas y sus obras, ademas, de promover unaagitiada por
el arte en pro de la comunidad.

Notas:

1. J. Acha. Expresién y apreciacion artisticastde@l Trillas, 2005.
2. Estatutos del ICOM, 22a Conferencia general éna/ 2007, Viena,
Austria. Pag.2 — Art. 3°, inciso 1
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Hiperrealismo pictérico y su evolucion ligada
al avance fotografico

GLORIA M2Rico CLAVELLINO

Resumen:

Desde los inicios del movimiento hiperrealista, la
pintura se ha servido de la fotografia como reféezepara la
creacion de sus obras. Los avances tecnolOgicdsa é@magen
digital han supuesto para los artistas de genenae mas
recientes un salto a una dimension visual mas rusady
amplia, desde el detalle imperceptible al ojo humam la
deformacion panoramica del gran angular, su pintuse
caracteriza por una mayor definicion y nitidez. |[B@bnan
sobre una nueva realidad, la de la imagen represgatgue se
convierte ahora en un objeto hiperreal.

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

* % k% % %

La acepcion contemporanea de “hiperrealidad” swaler
principalmente de la filosofia postmoderna, esulalidesde los
afios ochenta por autores como Jean Baudrillartts@leleuze,
Daniel J. Boorstin, Umberto Eco y Paul Virilio. Ermino
designa la incapacidad del pensamiento para discentre
realidad y fantasia (asociado basicamente a laturasl
posmodernas tecnoldgicas) y se utiliza para desdtibares
como Disney World, que se vuelven mas reales eéadvie los
simulacros.
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El entorno en el que vivimos parece estar congsiruid
sobre un modelo real, pero el origen de esa rehleksta
frecuentemente difuminado, incluso omitido. La difonacion
de las fronteras entre lo real y lo hiperreal, ilauacion, es
posible principalmente gracias a los enormes awance
tecnoldgicos de las ultimas décadas.

Al contrario que la utopia, la simulacion parte pehcipio de
equivalencia, de la negacién radical del signo cweator, parte
del signo como reversién y eliminacion de toda resfeia.
Mientras que la representacion intenta absorbeintalacion
interpretdndola como falsa representacion, la sioidih
envuelve todo el edificio de la representacion tahoéo como
simulacro. Las fases sucesivas de la imagen séstas: (1) es
el reflejo de una realidad profunda, (2) enmascgra
desnaturaliza una realidad profunda, (3) enmadaaaasencia
de realidad profunda, (4) no tiene nada que vemaogun tipo
de realidad, es ya su propio y puro simulatro.

La aparicion de la hiperrealidad se vincula a la
representacion de la imagen en ausencia de anatogida
realidad, de un simulacro semiotico donde el sicguifo se ha
destruido o ha suplantado al objeto a partir deaurducion de
Su imagen, que ya no apunta a una realidad exésteinb a una
realidad no existente. Un ejemplo de ello es laporafia como
retrato irreal del sexo, que para un consumidod@umnstituir
una realidad esencial. L& obscenidad del sexo y el
hiperrealismo del objeto son pretensiones ambasvelelad
total. (...) La pornografia representa un ataqueonfial a
nuestras pulsiones, intenta secuestrar nuestroseagesy
violarlos. No aspira a nuestra complicidad, la daorp
descontada (....), la vuelve prescindibfe.”
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Hablamos de hiperrealidad en el arte para definir
aquéllos productos artisticos que incrementan leibnode
realidad, generalmente por superacion y suplamacié la
misma, operando como simulacros.

El simulacro, y su l6gica consecuencia, el hipdise®, es un
intento de recuperar lo diferente que caracteritalvaal, pero
es un intento melancdlico e irénico, porque lo duentaba
recuperar lo sabe perdido, perecedero, y es pneerge esto lo
gue acentla e intensifica. (...) El simulacro es ingir que

aun estamos en posesién de lo real, por lo mentzsagre a lo
exterior se refiere, ya que las diferencias quesielulacro

intensifica son, precisamente, las exteriores, puela estética
del simulacro subyace la idea de que no existedenteo que
remite al afuera en los objetos de suplantacidm solamente
un afuera que es incomprensible: el simulacro esiexdad de
cabo a cabd.

Segun Oliva Abarca, existe una clasificacion deolasis
hiperrealistas actuales en relacion al cuerpo cobjeto. Segun
“las estrategias de disuasion que de lo real hasemeilacro,
derivan en dos tipos de productos hiperreales’véORAbarca,
2011:30):

- Sublimes: Obras ausentes de imperfecciones humanas.

- Grotescos: Obras en las que destacan las impenfesci
humanas, como las esculturas de Ron Mueck. (fig. 1)
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Fig 1. A Girl (2006), Ron Mueck.

En la cultura occidental, la experiencia de redide
encuentra tamizada por los coédigos propios de ledias de
comunicacién masivos, desde las imagenes telesjside cine
a las fotografias de revista,... Entendemos estanailtila
fotografia, como un reflejo fidedigno y objetivo erealidad,
inconscientes, a veces de la manipulaciéon a la lguesido
sometida (desde la modificacion tonal al retoques méa
inadvertido). La fotografia se nos hace tan natque nuestra
mirada habitual parece observar a través del gbjate una
camara. El hiperrealismo pictorico, al emplear d@odrafia
como referente, se advierte cotiima realidad mas real que su
misma observacién directa*

A partir de los afios sesenta, en EEUU, un grupo de
artistas empleo la fotografia como base para agafims obras
pictéricas, recurriendo a objetos y escenas cotdiacomo
argumento. Son los inicios del hiperrealismo conowimiento,

214



consagrado como tal en @ocumenta de Kassele 1972 El
hiperrealismo hace con la fotografia lo que antabiha hecho el
pop con el comic, las revistas y la publicidad: éaomagenes

de imagenes, mostrandonos, una vez mas, que lgaessuna
realidad mediada.® A partir de sus propuestas se extiende a
otros artistas americanos y europeos el entusigsomoesta
técnica, conformandose una corriente artisticanatgonal de
vigencia actual. Reproducen en grandes formatos
(frecuentemente) y con enorme precision fotografias su
entorno cotidiano, normalmente sin denuncia nicexit

Reproducen recortes de lo real captados a través asepsia
fotografica, encarnan una mirada deshumanizada,
desapasionada, mecanica, y que, sin embargo, panismo,
encierra la paradoja de su inevitable falta detfijad: son
mas reales que lo real (...) No son copias de lédeshkino de
una forma de representarla; la fotografia, a la tguean por
modelo, se ha convertido en nuestra sociedad erficrian
naturalizada y ahi, precisamente, radica su as@alwapacidad

de engaﬁo":

El hiperrealismo muestra con excesiva veracidad lo
material, lejos de la subjetividad, del misterie, ld “realidad
velada que subyace en la vida®. Las imagenes banales o
triviales caracteristicas del hiperrealismo secretean con el
imaginario de los media. Representdia ilusion de
hiperrealidad que generan los medios mecanicosag¢acion y
reproduccién de imagenes, lo que satisfacen esdancia de
que existe una mirada ingenua con la que captareklidad
aparente y que esa mirada puede ser encarnada medla
confluencia del arte y la ciencia®

Los hiperrealistas se sirven de la fotografia cqunto
de partida y como aparente resultado final, perocamo
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objetivo; en ningun caso el pintor hiperrealistpi@sa competir
con ella, su motivacion es completamente diferdastas obras
reproducen una nueva realidad creada por los amtisjue
reflexionan sobre la objetividad y autenticidadateimagenes y
“sobre cémo la fotografia ha cambiado la forma de ywele
relacionarse con el mundo®

El hiperrealismo es un arte empefiado no solo effigaaclo

real sino en sellarlo tras las superficies, en désabzarlo en
apariencia. (...) Trata de producir la realidad depariencia
(...) Intenta ese sellado de tres maneras por lo saebha

primera consiste en representar la realidad apam@mno un
signo codificado (...) basado (por ejemplo) en unadafia,

(...) mostrando lo real en cuanto ya absorbido esirfftbélico

(...). La segunda es (...) mas ilusionista (...). Deszadb real

con efectos simulacrales. (...) Segun la tercersg@®senta la
realidad como un acertijo visual (...) La estructigmacde lo

visual se tensa hasta el punto de la implosionpkelpso sobre
el espectador?

Para los hiperrealistdta fotografia es una realidad de
segunda mano (...), algo ya falsificado. En sentidernso, se
pone en juego el ejercicio de la percepcion asi@donque la
obra nos presenta, una realidad de caracter sintétijue es
producto de un trabajo operatorio y conceptudf-”

La primera generacion de maestros norteamericanos
hiperrealistas son Richard Estes, Robert Bechtan Baeder,
Robert Cottingham, Don Eddy, Chuck Close o Tom Biest,
entre otros. Mas de cuarenta afios después de suiemao
contindan en activo muchos de estos pioneros quenfiaido a
pintores de generaciones posteriores, cuyas téopiogotivos han
evolucionado con el tiempo, pero manteniendo Egosoriginales.
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Fig. 2. Sin titulo (1971), Don Eddy. Fig. 3. Ne®&d{970), Richard Estes

La segunda generacion de artistas hiperrealistdgsde
aflos ochenta y noventa (Anthony Brunelli, Roberie@ek,
Don Jacot, Rod Penner, Bertrand Meniel, etc.) sactariza por
la mayor definicion y nitidez de sus obras graeiéss adelantos
tecnologicos de la fotografia digital. La tercerangracion
(Robert Neffson, Clive Head, Raphaella Spence, B#mson,
Peter Maier, Roberto Bernardi, Jason de Graaf gtbpja con
tecnologia digital de alta resolucion.
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“Consiguen llevar la pintura realista a otra disién, creando
experiencias visuales completamente nuevas. Lageines
digitales aportan mas informacion que las reveladpartir de
un negativo; en particular, la nitidez de los combs y la alta

definicion convierten literalmente la imagen reprégada en un
12

objeto hiperreal

Fig.4. El Arno al atardecer (2007), Anthony Bruneflleo sobre lino.
Fig.5. The X-Statix (2010), Jason de Graaf
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Jason de Graaf considera sus obras como
escenificaciones alternativas de la realidad y como
representaciones ilusorias verosimiles filtradasspoparticular
forma de mirar-hacer arte:

De modo que sélo expresa mi propia vision. (...) Mjetivo
no es reproducir o documentar fielmente lo quealezien por
cien, el objetivo es crear la ilusiébn de la profidad y la
sensacion de presencia que no se encuentra eotdgsafias.
(...) El tema es un trampolin y un medio para explon
habilidad de comunicar algo Gnico al espectador.

El avance de la fotografia juega un papel cruaiakke
cambio de la percepcion de los acontecimientos pé&sonas,
convirtiéndose en un nuevo tipo de estrategia replista de
codificar la realidad de acuerdo a los nuevos [gnaas
visuales. Si inicialmente se empleaba la fotografialogica
para, a partir de ella y de la ampliacion fragméatae la
misma, construir obras pictéricas hiperrealistas tggaban a
superarla, con la digitalizacion de las imageneas |
posibilidades se multiplican exponencialmente. Ahga no
s6lo se consigue reproducir lo fotografico con mioso
detallismo, sino que se construye (o0 reconstruge)miagen
fotografica y a partir de ella la imagen pictoritas escenarios
se alteran previamente, se distorsionan hasta foemdas que
el ojo humano no seria capaz de ver por si mismegeg por los
efectos que las propias camaras proporcionan dagraclas
posibilidades infinitas de los softwares de retotptegrafico,
incluso de modelado 3D con resultados fotografidesalta
resolucion, y, por extension, la pintura hipersgalisobrepasa
los limites de la realidad. Hacia un realismo ertre
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Presentacion, representacion y performance en el
audiovisual digital en vivo

JuLio CEsARCID CrRuUz
CYNTHIA ORTEGA SALGADO

Resumen:

Actualmente, las practicas que se inscriben em#ito
de la produccion audiovisual y se apoyan de herestais
tecnologicas y digitales se han diversificado yedigado,
cobrando suma importancia y relevancia social, kedes
como Ars Electronica en Linz, Austria, Transmed&eBerlin,
Alemania, el Mutek en Montreal, Canada o el festivansitio
en el Distrito Federal, México dan cuenta de ellma de esas
practicas es el performance audiovisual en vivae(liA/V
performance en inglés). El presente documento enday
cuestiones alrededor de los conceptos de presémaci
representacion y el performance en dicho ambito.

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

* k * k%

La incursion del ambito digital en el arte plantidédersos
cuestionamientos alrededor de conceptos como loayirio
figurativo y lo representacional. Si bien es ciajte el debate
alrededor de dichos conceptos en la producciéstiaetiy desde
la filosofia ya ha sido abordado desde hace tiemgogjemplo,
la reflexion entre lo virtual, lo real y lo viviemen la fotografia
en la que abundo el filésofo francés Roland Bar(Gésrburgo,
1915-1980), también es cierto que la incursiénddgtal urgio
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la actualizacion y reflexién de estos conceptos) pbora desde
y hacia el interior de las préacticas artisticastaligs.

La filosofia establece que no es posible salirémhebito
representacional y el mas claro exponente de estarp es el
filosofo argelino-francés Jacges Derrida (EI-BiE®30-2004), no
obstante, y partiendo de la afirmacion de que ueaap por
ejemplo una pintura o una fotografia es autorretéat ya que no
representa nada sino que se presenta a si misdesm@® hacer un
desplazamiento hacia un planteamiento distint@ &istusion ha
sido ampliamente abordada y descrita por el irgestir y
académico colombiano Alvaro Villalobos Herrera, n libro
“Cuerpo y arte contemporaneo en Colombia. Problgrobiscos y
sociales en teatro y performance”. Para Villalobbssde hace
tiempo se registré en el arte la idea de que I@septacion tiende
a ser desplazada y destruida por una forma denpaede realidad,
pues la creacion artistica no evoca ni hace refexrele una copia
mimética del mundo fisico, sino que da cuenta dernanera real
de verlo y por tanto una creacion del mismo. Qtea ien torno a
estas afirmaciones podemos encontrarla en Banploes, afirma
gue en la fotografia, “el poder de la autentifiGagprima sobre el
poder de la representacion” (Barthes, 2009:155).

Este desplazamiento de lo representacional hacia la
presentacion de lo real surge en cierto modo, esigiai con
Villalobos, a partir del reconocimiento de la efadad de lo
performativo pues ahora se es mas directo, ya lgadiga del
performance no representa nada, sino que presanfaopia
iniciativa en todo el sentido de la palabra, ensada un
acontecimiento artistico. modela la realidad frent
observador, no sustituye a nadie, presenta unialadatomo su
propio signo (Villalobos, 2011:34).
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El signo en el sentido de la comunicacion, congtitel
vehiculo de la representacion de algo, una ideeopoebida,
una situacion, un icono. En la produccion artistas signos no
constituyen una representacion en si, sino quetselazan para
crear la realidad; En la obra artistica, sea umaum, una
fotografia, una escultura o un gesto performatie®,signos se
instauran de manera sincronica conforme ésta peegantando,
la obra instaura sus propios signos y se codificdecodifican
conforme se construye la obra y conforme se observa

En su libro “La escritura y la diferencia”, Jacqesrida
nos propone una larga discusion en la que arguntprégaen
realidad no hay un arte de la presencia, dado cpmo se
mencionaba anteriormente, para la filosofia nuecpuede salir
de la representacion, porque una vez que se engigeasar, se
esta recurriendo a imagenes y signos del pasadigces se esta
representando y por lo tanto para el pensamiemtoresencia es
siempre una ilusion momentanea. Derrida criticaredayista y
director teatral Antonin Artaud (Marsella, 1896-894 quién
tenia como propuesta el denominadeatro de la cruelday
como una forma de abolir la representacion en arde Su
postura establece que el teatro de la crueldad snaura
representacion, sino que es la vida misma, endoégta tiene de
irrepresentable. Para Artaud, la vida es el origenepresentable
de la representacion. No se trata pues de la nsrgedel ambito
representacional pues, citando a Artaud, “el astesnla imitacion
de la vida, sino que la vida es la imitacion de puimcipio
trascendente con el que el arte nos vuelve a pemer
comunicacion” (Derrida, 1989: 321). Artaud proporén el
teatro de la crueldad una forma de sobrepasar bitGme lo
representacional usando como plataforma la puestaseena.
Derrid& critica este planteamiento y termina défidblo como
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un ingenuo esfuerzo de una forma de presentacigm @uto-
representacion de lo visible e incluso de lo sémgibros.

Derridad decia que en el teatro de la crueldad rwaha
posibilidades en el actor ni en la puesta en eseansi misma
para salir de la representacion, pues siemprecsa rederencia a
un texto, o bien, siempre habia la voluntad de wectr o
escritor que modulaban los acontecimientos o lt@ssaoegando
con ello la posibilidad de presentacion de unaidad ya que
siempre contaba con un elemento remitente delssubhcia una
representacion. Lo mismo sucedia con el espectadodyil ante
la escena vista y de la cual sacaba conclusiormsta de las
representaciones que el mismo se generaba.

Algunos autores se oponen a esta postura, como el
linglista e investigador francés de origen lituakdgridas
Julien Greimas (Tula, 1917-1992), quién realiz6 dngntes
aportes a la teoria de la semidtica, fundando wmiGtsica
estructural inspirada en Ferdinand de Saussures@n 1857-
1913), y Louis Hjelmslev (Copenhague, 1899-1965giBGas
propone la idea de un “sujeto actante”, definieadaquel que
realiza el acto, independientemente de cualquitarmiéiacion
formal o actoral de subordinacion, como lo seridegto del
guion o la instruccion de un director. Para Greimagxiste un
sujeto pasivo simplemente subordinado una voluragsha,
siempre hay algo de propio en las acciones y gestpara
Greimas, el “sujeto actante” renace en cada aqmoformativa
que realiza.

En relacidon a esta propuesta, el sociélogo deelac@ y
antropdlogo francés Bruno Latour (Beaune, 1947intda la
idea de unactante rizoma Su propuesta surge inmersa en el
campo de las humanidades y los estudios socialee das
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ciencias. El elemento distintivo de esta teorigzadellada en el
libro “La ciencia en accion”, es que considactantedanto a seres
humanos, como a objetos no-humanos y discursoslaseid la

importancia de lo tecnolégico en la explicacionmeido y en la
construccion del conocimiento.

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

Dado que la generacion de conocimiento requiere de
sujetos activos, es deciactantes que interactlan y se
interrelacionan, se enfatiza en que nadie actuaipsolo, por
lo que se vuelve necesario el trabajo cooperativday
generacion de redes de intercambio e interaccidomaC
existe una infinita variedad dectores-redy por la infinidad
de relaciones que se suscitan para la generacion de
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conocimiento, se desencadena la ontologia aeante-
rizoma ' es decir, actantes humanos y no humanos que se
interrelacionan de diversas maneras pero dichaidalano
obedece a una estructura lineal y jerarquica, sjue los
elementos pueden interactuar a diversos niveles.

Introducir la idea deactante en el ambito del
performance, implica el reconocimiento de que 8&tarno es
Unicamente el sujeto de contenidos politicos, $exiay
culturales, que posee cierto dominio de determmadanicas
gue pone en operatividad con base en un guiéngrswio que,
“es el resultado de la combinacion de una seridadtores
humanos y materiales, actuando en un conjunto ptunle
formal y contextual con un proposito artistico diefo”
(Villalobos, 2011:49). Asi mismo, tanto el artistamo el
espectadoactante-rizomase desplazan sobre una plataforma
epistemoldgica o contextual morfoldgica y cambigntunque
se encuentren en pasividad aparente, “es un swgeto
movimiento que se construye a si mismo en el pooaks
estructuracion y comprension de una obra” (Villasb
2011:49). Por otro lado, las ideas que se intradnja partir de
los trabajos de Delleuze y Guattari en “Mil mesetapitalismo
y esquizofrenia”, dieron pie no solo a la introdaoc del
concepto de rizoma, sino a una valoracion denorairete
procesual, donde la importancia radica en el pocds
construccion mas que en una suerte de objeto tiadsdinal.
“Mil Mesetas”? puede ser resumido como una critica a
la jerarquizacion clasica o también llamada arhécem la
introduccion del concepto de rizoma y como una troosion
tedrica respecto de la idea de nomadismo, refiagada una
designacion de las esencias morfologicas, difusasjiles y
vagabundas. Los autores plantean que de maneraaljees
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posible distinguir tres @mbitos distintos: wiancia exactaque

se basa en los ideales de un racionalismo pureragirbajo la
ilusiébn de que es posible acceder a una verdachocouiento
de las nociones esenciales, universales y constade la
naturaleza; distinguen también uciancia inexactacomo una
forma o aproximacidn de cosas abstractas derivadada
sensibilidad pura, no comprobable y no universdingmente
una tercer instancia llamadgenciamiento nomadajue resulta
ser una suerte de intermediario, detonador dergtancias que
hace cambiar la esencia de las cosas o0 los suegspasos mas
bien difusos, de los que se puede retroalimentaa pa
amplificarse una vez que se han vuelto reconocibles
determinados elementos del proceso de construodiue se ha
reconocido la importancia de una determinada ttayec

Precisamente esta idea de nomadismo se introdugb en
arte, y se valorizé posteriormente como arte preadesn donde
es mas importante registrar los cambios y fluctusas de una
obra en proceso de construccion mas que el reeuiiaa. Al
igual que en el agenciamiento nOmada, es precigareernestos
pasos difusos, en los cambios y fluctuaciones, eolub
procesos se fortalecen y se constituyen como &loral caso de
la performance, los acontecimientos, la derivamelimiento
constante, la voluntad de cambio, la frontera ménila que se
permanece, permiten el nacimiento de concepciones
interdisciplinares que le nutren. Por ejemplo, ekcc del
audiovisual digital en vivo, que puede ser entemaidmo un
fendmeno de performance que acomete a una forrmeedentar
una realidad particular y una forma real de midamendo,
apoyandose en la tecnologia digital de manipuladtica y
sonora en tiempo presente, es decir, surge dealss te
interdisciplina, pero acoge elementos formalesnités y
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dispositivos conceptuales del performance y desdatisciplinas
como la musica experimental olieke cinema

Para Villalobos, el arte performativo refiere deade la
accion y al desempefio del artista dentro de ure ebrla que se
incluyen circunstancias que no habian sido defngofderiormente
y aquellas que no se habian contemplado, sin embargparicion
implica el poder de decision del artista en el @socde desarrollo
y ejecucion del performance. Asi mismo, su contenithceptual
comprende comportamientos y mecanismos dinamicos
interactivos de comunicacién, capaces de recordmerminadas
similitudes y diferencias con otras disciplinas gmpos del
conocimiento con los que se entrecruza.

El performance ha sido entendido tradicionalmentaa
un arte de la accion, principalmente la accion @m@iphumana,
convirtiendo al cuerpo y mente del artista en Sficado y
significante, sin embargo, el principal factor n® @se, pues,
siguiendo con Villalobos, la importancia radica“&nhabilidad
del mismo artista para trabajar, modelar y modokelementos
conceptuales, formales y contextuales que tienedisposicion,
en tiempo presente, involucrando la percepcion rdeeptor”
(Villalobos, 2011: 30). Por ello, y a razén de iaafidad del
presente estudio, estableceremos que el fenOmediovisual
digital de manipulacién sonora y Optica en tiempesente, se
define como performance.

En la performance, la emision de informaciones
elementos significantes, asi como las estimulasieeasitivas y
perceptivas, estan dirigidas especificamente partista, a partir
de los dispositivos intelectuales que posee y osrmglie modula
el tiempo y el espacio en su realidad existenaaltaves del
proceso siempre presente en que se ejecuta ladebaate. El
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performance audiovisual digital en vivo, precisateetiene su
fundamento en la emision de informaciones percEsuy
conceptuales en un tiempo presente, en el denomitaahpo
real, en vivo y en directo; modula el tiempo y spacio de la
realidad que va creando, manipulando y generanéotosf
estéticos Opticos y sonoros, estimulando y articlda
experiencias sensitivas dislocantes, pues comoiamnel artista
e investigador colombiano, Miguel Jara Morén(Bogota, 1983)
es en la experiencia directa con un fendmeno cp&tmente un
fendmeno artistico, donde se rompen las légicdesdienguajes,
pues siempre abren espacios de fuga al lenguaegyamatica
convencionales. El sonido, por ejemplo, es un admnegue
permite desarticular la experiencia temporal defamdmeno,
pues, siguiendo con Jara, la musica tiene la adguéhcde
modificar la temporalidad de una imagen, en sugp&ion y
experimentaciéon como un fenédmeno.

A este respecto, podemos afadir que, en
performance, “el artista pone en evidencia su [m@cde
desarrollo y constitucion del producto artisticopartir del
gesto y la voluntad, aprovechando el discurso creamh él,

poniendo en conflicto los lenguajes convencionales”

(Villalobos, 2011: 34). En el performance audiowlsdigital,
se pone en evidencia la voluntad del artista, nadld y
manipulando la imagen y el sonido, apoyandose acetegias
y dispositivos electronicos y digitales, adecuaedas las
condiciones espacio-temporales y contextuales emiemmpo

presente, para generar diversas condiciones y taspec

formales y conceptuales al interior de un fenémate®
inmersion sensorial y perceptiva, de estimulaciduica y
sonora, que desarticula los lenguajes artisticosarcionales
como el cine, la masica, el concierto o la ambieita en un
gesto performativo que busca incidir sobre los idest del
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receptor produciendo sentidos o sinsentidos y @midase en
la accion sensorial y perceptora de un determirasgpectador-
actante-rizoma.

La performance audiovisual digital desarticula los
lenguajes convencionales del cine y la musica pnmu se
trata propiamente de un concierto, que se apoyaaieentos
visuales para ilustrar la masica, y tampoco seatdd una
proyeccion cinematogréafica, que ha pasado por aogsio de
montaje, independientemente del tipo de imagenes-
movimiento que se muestran, sean figurativas, abists,
fotograficas, animacion o generadas digitalmentdiame la
insercién y escritura de codigos computacionales.

Para explicar esto, introduciremos un par de cdoesep
de aparicion mas o menos reciente y las ideas stgauen torno
al cine y la fotografia desarrolladas por el profeéavestigador,
y pintor belga Phillippe Dubois (Lobbes, 1958yobre dos
practicas que son ekpanded cinemg el live cinema.

El tedrico y académico de losmedia arts Gene
Youngblood (Nueva York, 1942), publico en la décatid
setenta Expanded Cinenfa el primer libro académico que
propone al video como una disciplina artistica. aPar
Youngblood, es necesaria una nueva forma expandela
cine, de modo que podamos generar una nueva CORECie
Describe varios ejemplos de filmacién vy realizaciéon
cinematografica que aprovecha diversas tecnolog@aso
efectos especiales, losxomputer arts los ambientes
multimediales o las imagenes holograficas. El pgexo
museo britanico de arte moderno TATE, ha generag® u
somera descripcion alrededor de las préacticag)gmnded
cinema en donde distinguen una cierta aproximacion e
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incluso un origen dekxpanded cineman los filmes del
cineasta norteamericano Stan VanDerBeek (Nueva ,York
1927-1984), quién trabajara junto con artistas ttasoareas
como el compositor y pionero en la musica aleatdoan
Cage (Los Angeles, 1912-1992) y el coredgrafo yalii
Merce Cunningham (Washington, 1919-2009), asi cama
cierta inercia proveniente de los filmesalantgardey el roce
con el performance de los afios sesentas. Para €E,TAl
expanded cinemaace referencia a filmes o trabajos en video
que expanden la forma tradicional, unilateral, da Unica via
en que se relaciona el espectador con la pantatdjante la
incorporacion de los elementos contextuales de llaqoge
estan miranda.

“How to Pass, Kick, Fall, and Run- Cunningham & @ag® University
Musical Society. Michigan, EUA. 1971
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Philippe Dubois distingue una clara diferenciacédrre
el expanded cinema el live cinema pues mientras el primero
busca generar experiencias novedosas, inmersivamstruir
nuevos discursos a partir de los principios deé @nel cruce
con otras disciplinas como el teatro, con una canar el
escenario, o con elementos diversos que se dispeneal
espacio de exhibicion de un filme, el segundo poa parte
busca generar su propio discurso y su propio lgagteniendo
como base la imagen movimiento, pero explorando las
posibilidades plasticas que ofrece la tecnologiama la
construccion en tiempo real de una narrativa airpaie
pequefios fragmentos y muestras de video, en dendéaglen
elementos de imagen movimiento que han sido geo&raon
medios distintos a la camara de video, como loficgsa por
computadora o efectos con luces y laser que, ades®&s
manipulan en tiempo presente.

El performance audiovisual en vivo se encuentra mas
emparentado con éle cinemaen tanto busca generar su propio
lenguaje partiendo de las herencia cinematograffEro
desplazandola a otro punto, en dénde la efectividatnga la
voluntad de manipular el video, las imagenes, ladicgs o los
elementos épticos asi como sonoros en un tiemgerney como
un gesto performativo.
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Notas

1. La palabra rizoma tiene clara referencia afasajos de los reconocidos
filésofos franceces Gilles Deleuze (Paris, 19255)99F¢élix Guattari (Oise,
1930-1992) en su obra “Mil mesetas: Capitalismosyuzofrenia” (Espafia,
2002). El rizoma, evoca un modelo epistemoldgicdescriptivo en el que
sus componentes no siguen una linea de compogmiarquica, de modo
gue cualquier elemento conformante es capaz deaafaccualquier otro
elemento.

2. “Mil mesetas” y “El antiedipo” constituyen lo®slvolimenes del binomio
“capitalismo y esquizofrenia”, escrito de forma jmta por los filosofos
Gilles Delleuze y Félix Guattari.

3. Jara Moreno, en conferencia expuesta en la tagcde Artes de la
Universidad Autbnoma del Estado de México, el diad2 agosto de 2012,
en el marco del seminario “Circuitos artistico®rteneciente al programa de
la Maestria en Estudios Visuales de la Facultadrtks y que dirigi6 el Dr.
en E. L. Alvaro Villalobos Herrera.

4. Phillippe Dubois en conferencia magistrgdost photographie, post-
cinéma les vitesses de I'imédge dia 13 de junio de 2012 en el marco del 70
coloquio de la Maestria en Estudios Visuales dEdeultad de Artes de la
Universidad Autonoma del Estado de México.

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