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Prélogo
SoNIA RiosMoYANO

Universidad de Malaga

Son pocas las ocasiones en las que encontramos
una puesta al dia de los temas més actuales guédose siguen
entrelazando conceptos heredados de la Edad Modsitase
“Bellas Artes”, y otros que proceden de una actédnote el arte,
tal como “atrincherar”, lo que viene a significarn u
posicionamiento artistico, combativo, batallad@tedminante y
categorico. Una manera de entender el arte, quadeeerte
como una manifestacion cultural, estética y social
comprometida. Tras varias décadas de efervescantdsdes
artisticas que han trasgredido el tradicional cpticeel arte y
sus limites, -mas all4 de lo imaginable en entehdltercio del
siglo XX-, permite apreciar el libro que tienen sms manos,
“Bellas Artes y trincheras creativas” por tener ugean
relevancia y actualidad, puesto que todos susesjtde uno u
otro modo, se han centrado en una de las tradle®mna
clasificaciones de las Bellas Artes, a la vez gqemaukstran que
los medios y lenguajes del arte han expandidoaiuss gracias
a la aceptacion de la tecnologia como una herraanieids al
servicio del arte y los artistas.

Lejos queda ya la clasificacion de las Bellas Adas
Charles Batteaux hiciera en 1474, las manifestasi@mtisticas
por €l conocidas distan en su estética, matenjalesramientas
con las que son propias de nuestro tiempo. No olestan este
libro se demuestra que el arte, -desde su concppiotica o
expansion a otras manifestaciones-, asi como l@scts y
demas utiles usados desde el Renacimiento hastzualidad,
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han de ser revisados y puestos al dia tras pasal fitiro del

simbolo de nuestro tiempo: el uso de internet goééncial de
los recursos web. Internet se convierte asi, erhamramienta al
servicio del arte, que ha influido tanto en susidiesos como
creadores, en sus formas de investigar, posicienaexhibirse.
Por tales razones, ésta obra, supone una autésitigadicacion
de la expansién del término de Batteaux, de lauactombativa
de la creatividad, ademas de la reiteracion deedjste y las
manifestaciones artisticas pasan por un procesaleamco
para adaptarse a su tiempo, recuperar su vigenoie \ello su
actualidad.

El arte fagocita, se enreda y apropia la cultutadiama,
sus éxitos y sus fracasos, sus miserias y bellesagpues, la
arquitectura, la escultura, los materiales, lasovagiones
tecnoldgicas, el dibujo, la restauracion y la &tara se abren
paso en este libro. No cabe duda que obras cormppgssentan
un corpus visual de gran interés, permitiendo cto k&
interaccion entre el lector y el arte, entre ektaty el publico,
fomentando el analisis y el debate, ademas de \abisel
alcance de la expansion del referido término “Belfates”
gracias a las reflexiones que sus investigadoreprasentan.
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Presentacion

JOSELUIS CRESPOFAJARDO

Esta obra contiene las aportaciones de un destacad
elenco internacional de estudiosos. Es el resultidl@sfuerzo
conjunto a la busca de un pretendido discurso wabéaeflejo
de sefieras disciplinas y lineas de investigacida tignen como
denominador comuin el empuje creativo-combativo coe
autores de distintas areas abordan hoy en dia tlaidad
investigadora.

Asi pues, de modo general, encontramos propuédstas
amplio enfoque, comenzando por el planteamientondéebate
sobre la educacion y la investigacion artisticalaesociedad
actual. Seguidamente se sacan a colacion temas szbr
reciclaje como medio sostenible de expresion idsti sobre la
escultura en la arquitectura urbana desde el ctmcdp
Huizinga de "Homo Ludens". A continuacion hallanmdsrmes
sobre las innovadoras piezas manufacturadas ebmlgicabra
de Araceli Lépez, y en relacion al arte de la weecion
artistica contemporanea en el espacio publico, idersndo
especialmente sus imbricaciones sociopoliticas.

El libro acoge también estudios sobre el uso coesf
gréficos de un material con tanta transcendengia@ica como
es la sangre, y sobre el valor del micr6fono eradtvidad
radiofonica de Ramon Gomez de la Serna, de acuendo
revision del mismo en un original proyecto web. Mismo,
encontramos documentos referentes al legado dai@stu
anatomicos de Leonardo da Vinci, y un original isldel
teatro del dramaturgo Isidro Luna, atendiendo a sus
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particularidades estéticas y politicas. Finalmepsga concluir
se plantea un capitulo referente a los Ultimos ajcab de
restauracion en escaleras renacentistas espagialaspriginal
estudio sobre la literatura de la "Nueva narragingentina.”

Como adujera de forma preclara Guilles Lipovetsky,
ciertamente nos hallamos en una era del vacio.ocgéedad
posmoderna, abocada a la desercion de valorescgnasumo
hedonista e individualista de momentos efimerogpatta de
modo trascendental en todas las variantes de ktividad
artistica. Desde la trinchera podemos observaes&ratccion de
conciencias, la banalizacion de la cultura en etconae una
batalla estancada. Es en este contexto que lai@meae

parapeta, recobra fuerzas y plantea nuevas esastedeas y
tacticas.
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Cuando las visiones palidas hacen nacer la sombra

JuaN CARLOS ARANO GISBERT
LiDIA S.CALIX VALLECILLO
CARMEN ARANO ROMERO

Resumen:

Los seres humanos logran mejor adaptacion sociahda son
capaces de converger innovacion y politicas sosialeas Artes
constituyen una parte de la cultura y, como consecia, un
elemento indispensable de adaptacion al futuro bideestar y
progreso, constituyendo una industria estratégicae d
crecimiento sostenible y uniformidad social. No sescillo
obtener un reconocimiento social para la Investigacen
Artes, puesto que han existido alejadas del murndalémico e
investigador, sin embargo, la Investigacion en Arguede
suponer una reflexion epistemologica de gran irdepér el
modo en que aborda la comprensién de la realidadhs
metodologias que implementa.

Palabras clave: Investigacion, artes, conocimiento artistico,

transferencia de conocimiento, metodologias cuizis

* % k% % %

1. El mundo del futuro préximo

Los estados miembros de la UNESCO creen firmemente
que para lograr los Objetivos de Desarrollo delefib *, un
componente clave de la agenda internacional depdéiticas
sociales y desarrollo para el afio 2000 por lasdvasi Unidas.

15



Y debe darse un compromiso correspondiente y fararientre
investigacion y politicas sociales.

El desafio consiste en establecer unos cimieniesas
para politicas que se apoyen en conocimientosasgsrsobre el
funcionamiento de las sociedades y que reconozean |
responsabilidad indiscutible de los Estados respacbienestar
de sus ciudadanog la contribucion esencial de la Sociedad
Civil en todos los niveles.

El reto de este debate se encuentra contenidol en e
mismo concepto original deciencia social’. Siendo estrictos
estariamos hablando de un ambito de la ciencisgweupa de
los seres humanos en sociedad, con todas las a®nyaj
problemas de control o aislamiento que pudiera reaar
(Chomsky, 1987). De hecho, el término ciencia no se
comprende si no es como producto simbdlico huméaima
ciencia que se aisla a si misma del mundo socialetsvante e
inatil. Nadie percibird su existencia. Podemasradr que las
ciencias sociales se ocupan de todo lo que no iastuds
ciencias naturales.

Las personas tienen la conciencia y capacidad de
desarrollar representaciones abstractas que afeatasu
comportamiento. Por eso la interaccion social seva por
medio de diversas reglas y normas, supuestas \enoionales;
las ciencias naturales, en cambio, trabajan costadbfacticos y
se caracterizan por el rigor con que ponen enipsaetmétodo
cientificg como consecuencia, las ciencias sociales, errajene
no postulan leyes universales.

Una actividad humana, social, académica que Ueictm
pretenda la severidad cientifica, es poco notairigue no lograra
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tener ningun sentido. Podria afirmarse que loditims sociales,

lejos de asumir en su trabajo la expansion de acanalidad

Unica, usan la astucia y la destreza de los mepmtesanos y
diplomaticos para intervenir en los mundos sociglesturales,

buscando que la construccion de representacioneplaulas

funciones que ellos pretenden alcanzar (Fourez)198s una de
las ventajas que las ciencias sociales tienenefr@is demas y
gue manifiesta la versatilidad y flexibilidad met@ihica que les
es caracteristica. En términos generales, exasteetesidad de
resolver dos déficits que, en cierto sentido, sfiejo uno del otro:

por un lado, persisten las generalizaciones desfales del

mundo académico hacia las ciencias sociales yptpoy impone

unos ritmos de tiempo particulares (Pedré, 2011).

2. Investigar en Artes

Una de las cuestiones importantes, y tradicionaiene
reclamada desde las instituciones artisticas, esid&rar que las
artes han sido y son un ambito “distinto” del cambento
humano que necesita un tratamiento especial y edifer a
cualquier otro de las Ciencias Humanas y Socialgsoly mas
extension, al de cualquier otra actividad humarmena si la
practica artistica fuera otorgada por una razaigiémna extrafia
y particular (Araiio y Mafiero, 2003). Es probable @n otros
ambitos sociales como el econdmico y el administrate
posea una Vvisiobn parecida y, como consecuencia, la
transferencia de conocimiento se haya limitado Exaenente.
Me refiero al “valor” fiduciario o a la capacidaded
“rentabilidad” social del conocimiento generado |asrartes.

Es evidente que las Artes, en nuestra tradiciéntifica

occidental, no han constituido nunca una parteaphisl Saber
Humano sino que su trabajo y estudio siempre esmés
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relacionado con capacidades no vinculadas a losqoelmente

denominamos conocimiento y esto, a su vez, haidoflan una

vision industrial de los productos propios del dAeafid, 1992,

1993, 1994, 1996, 2002). Los estandares y critelgorelevancia e
impacto que han predominado son los propios detésnigicnicos
y ciencias experimentales (Brea, 2005; Hernande@6)2y estos
mismos han condicionado la mirada de las univatsslay

agencias externas de evaluacion de la actividacensitaria. 'Y

asi, podemos encontrar como la actividad docemnteestigadora
universitaria, relacionada con las Ciencias Humarfasciales, se
ha desconsiderado respecto a las Ciencias Expé¢aie®y mucho
mas a las hermanas pobres de las Ciencias Hum&uasales: las
Artes. La ayuda y la financiacion han sido escgsasitadas y

los criterios de evaluacion seguidos han sido najpeddientes de
referentes confeccionados para otros ambitos (mnpd, la

limitacion y escasez de listados de revistas iratexa la cantidad
de instituciones que se ocupan de actividadesi@@tisndican el

interés de nuestra sociedad por ellas).

Otra de las cuestiones esenciales a la hora deiaplas
Artes como un contenido del Saber Humano es laratm
personal refractaria respecto a las mismas. Derramicho
tiempo, aun hoy, hemos considerado que la cultues yArtes,
parte fundamental de la cultura, son algo propimd®rias - es
algo compartido por todos; y en nuestra “fuerte’sion
colonizadora e imperialista de mundo occidental mas
detenemos en pensar sobre qué supuestos basanmgisa nue
mirada, si es cierta 0 no y en qué grado (Arafi0720

3. Cultura y Arte

Usualmente se acepta la dificultad en definircialtura”,
como una manifestacion de imprecision y determéracie su

18



ambito de estudio y accion. Por un lado, puederh@derencia
a las artes, en general, a los aspectos en quarskeastan estas,
incluidas todas y las distintas formas de arte,casio a los
bienes y servicios culturales. Por otro, tratamesncluir los

comportamientos humanos que se relacionan con esiti®s

conocimientos, siendo estas conductas las que nuater

dichas artes y sus circunstancias (Arafi6, 2006).

Sin embargo la cultura constituye el nucleo del
desarrollo humano y de civilizacion. Decia Octavaz: “Toda
cultura nace de la mezcla, del encuentro, de logwds. Por el
contrario, a raiz del aislamiento mueren las @ationes”. En
definitiva las Artes no constituyen un elementdaais y sin
referencia en el conjunto de una cultura y del sdbeese grupo
social.

Usualmente se ha juzgado que la cultura es uorfdet
uniformidad y conservacion social, y es posible gaenuchos
momentos y épocas actle y haya intervenido de esmo,m
aungue también lo ha hecho en sentido contrario,nsachos
los conflictos internacionales, religiosos y cudles como para
no dejar clara la conjetura. La cultura es el oty de rasgos
materiales y espirituales propios que caractenzdistinguen a
una sociedad y a un grupo social. Se refiere astladaartes, asi
como a los modos de vida, sistemas de valoresicitvads,
creencias y visiones del mundo (Thompson, 2002).

Ademas, en otro orden de cuestiones, la formaiedos
profesores e investigadores en artes y areas artias con
estas siguen presupuestos practicos que no se eaaepr bien
en las areas experimentales. Es como si ambograivi
completamente de espaldas.
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Sin embargo, la contrapartida social es que erapres
financieras, como los bancos, explican su desarrall
produccion en unos términos que identifican preces#e lo
que para ellos es significativo de “rentabilidadesarrollo”, la
cultura se convierte en indice de excelencia.

Y de este modo la investigacion y la innovacionpam
un lugar relevante en la agenda de crecimiento pleorde la
Union Europea. Se ha animado a los paises mienzbimse,
para 2020, inviertan un 3% del PIB en I+D (1% fitianion
publica y 2% inversién del sector privado). Sewl@ que con
esta medida se pueden crear en torno a 3,7 milkdagriestos
de trabajo y aumentar el PIB anual en cerca de€d800nillones
de euros.

La Union Europea se esfuerza en crear, para 2014,
Espacio Europeo de Investigacion unico, en el qas |
investigadores puedan trabajar desde cualquier tegka Union
Europea y en el que se estreche la cooperacidsfrvateriza.

4. ¢ Para qué investigar en Artes?

¢, Qué diferencia existe? ¢Qué actividades reladasna
con la practica artistica se pueden considerarsiigacion?
¢, Qué criterios permitirian una evaluacion de edividad
investigadora? Es evidente que estas preguntagrentiun
desafio de la universidad actual que debe ser atboreh uno de
los peores momentos de su historia.

La actual investigacion en artes, para bien o peafa ha
seguido fundamentalmente las direcciones y ori@nas de las
tesis doctorales realizadas en los distintos damemntos
universitarios relacionados con este tipo de emszata Aunque
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en descargo de estos Ultimos hay que destacacdeprension
suscitada por parte de las agencias en evalugreysctos (el
caso espafol). Esto describe un panorama poco fadaney
menos propicio de cara a un futuro mas o menosdiate

La paradoja se produce cuando las universidadegaot
reconocimientos y honores a artistas visuales, nesIs
musicos, poetas que sin embargo le niegan a SUsiopro
profesores e investigadores. Con todo, no pued#igasse la
ausencia de una investigacion en artes consecusamela
colacion de doctorados honoris causa a personakdanl
trayectorias artisticas globales y hasta con lostodados
regulares.

El valor de Ila investigacion se ha dado
fundamentalmente desde criterios que han primado la
proyeccion y rentabilidad econémica inmediata yandargo
plazo, este es un aspecto primordial a la horaedézar un
balance objetivo. EIl sinbnimo de investigaciérieemdagacion
disciplinada y que las caracteristicas de estavidat son:
accesibilidad, transparencia y transferenciaGurdian-
Fernandez, 2007). En otras palabras, se esperaugae
investigacion sea clara y articulada y, a la vezietacione con
cuestiones propias del ambito del conocimiento eégiadia. Se
centra en cuestiones y contexto propio y asi poopoa la
comprension del objeto de estudio, para ello selracy utiliza
aquellos métodos que facilitan el entendimiento Ide
resultados obtenidos permitiendo también el uso lak
resultados por otros.

Y aun mas, podemos encontrar una referencia mucho

mas comercial que se podria relacionar con lafeesrcia de
los resultados de investigacion en Artes. Se tddala
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contribucién real y sustancial que las industriabucales y el
sector creativo estan realizando al PIB, al cremimo y al
empleo nacional (espafiol) y europeo. Un ejemplaireastudio
independiente llevado a cabo para la Comision kmiléaque
mas de cinco millones de personas trabajaron ed pafa el
sector cultural, lo que equivale al 3,1 % de lalpcbn
empleada total en la Uniébn Europea. El sector rlltu
contribuy6 aproximadamente en 2,6 % al PIB de laedR2003,
con un crecimiento considerablemente mas elevadaehde la
economia en general entre 1999 y 2003. Estas nmkist
constituyen un activo esencial para la economia ay |
competitividad europeas en un contexto de mundiailin. Si
consideramos los estdndares nacionales (espaBsteshiveles
se incrementan. Asi pues las Artes y la creativgtan una base
para la innovacion social y tecnolégica y, por lanto,
representan un importante motor de crecimiento peditividad

y empleo en la Unién Europea.

5. Investigacién predominantemente positivista

El positivismo es un paradigma tedrico-epistemiclig
que surge a mediados del siglo XIX y llega hastprlemera
mitad del siglo XX e impregno el mundo cientificGupuso la
respuesta que la burguesia, como nueva clase amnterge
hegemonica, daba en el plano filosofico a la iglesitlica que
estaba perdiendo espacio e influencia después aenalo el
mundo social e intelectual durante todo el periodo
correspondiente al modo de produccion feudal y enaparte
del capitalismo creciente. Y de este modo se impiEMO
planteamiento filoséfico de vida a los problemaadienados
con la ciencia, su concepcién y resolucion actiizac(dero
Barrows, 1998).
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En el mundo contemporaneo de hoy la fuerza del
conocimiento cientifico nadie la pone en duda, perdodo lo
gue sugiere respecto a la ciencia es realmentéfwienni todo
lo que vinculamos a las Artes son por fuerza comess relativas
a ese conocimiento. Por ejemplo, el positivism® goncentra
en su seno todos los aspectos mas negativos déodafib
burguesa, se presenta como una filosofia cientifieao sus
premisas conducen a la conclusion falsa de quesjpodemos,
ni podremos conocer los procesos y fenédmenos detimteal
con la exactitud que pretende y que, como demuesitra
materialismo dialéctico, las cosas existen indejgeneimente de
nuestro pensamiento, existamos o no.

6. Investigar en Artes

El conocimiento y la investigacion misma, en su
actuacion, generan y producen progresos y nuevasafode
vida cultural (Gergen, 1996). Y el mismo desarroile la
epistemologia va favoreciendo el abordaje de pnoéde
distintos apropiados a los modelos de relacionlz@xperiencia
y la vida.

¢ Qué significa investigar en Artes? ¢Existe una
necesidad académica o real? ¢Investigar es cumplgidez de
unos requisitos y de un modelo o supone algo mas?

Desde la perspectiva anterior, en las investigasioen
Arte el conocimiento en si ha planteado dificulsadde
consideracion. La ausencia de una tradicion deliestartisticos,
en el caso espafol, ha dado lugar a una ausenc@ndeimiento
organizado como tal y a confundir los contenidok rdsmo
otorgando valor a cuestiones y aspectos que nawdlentique ver
con investigacion. A esta situacion poco establéesafiade la
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usual arbitrariedad y falta de propiedad con queisse ciertos
conceptos determinantes en los ambitos artistingestigacion,
creatividad, parametros, paradigma..., son solo uUposos
ejemplos.

La investigacion se asocia normalmente a lasidaties
que median entre una posicion inicial, que puedparder a
diferentes motivaciones y que parte o puede pdetidistintas
posiciones e intereses de los individuos involuzsady la
consecucion de un resultado final. Y ciertamenites
circunstancias a lo largo de todo el proceso pugmexocar
cambios tanto en las posiciones y motivaciones cemdos
intereses (Hernandez, 2006).

Las dificultades de la practica artistica residen
principalmente en aceptar o adquirir aquellas tar@sticas que
la investigacion plantea como necesarias e idiosstas y que
casi siempre median entre la intuicion y el potancigor
requerido en la aplicacion metodoldgica de dickastigacion.

Existen tres problemas generales para el desadella
investigacion artistica: su formalizacion, los prois de
investigacion y la estandarizacion de sus métodegajuacion
(L6pez Cano, 2012).

La investigacion académica tradicional requiersnir
con estrictos protocolos. En realidad la formalimac se
desprende de la necesidad de asegurar la compretsidos
resultados. Esta formalizacion demanda la espacifin de un
titulo y, tal vez, subtitulo, objetivos, problemagpreguntas de
investigacion, hipotesis, eleccion de una metodalggareas de
investigacion pertinentes, justificacion, referascy fuentes, un
cronograma, etc. La investigacion artistica no demeinciar a
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una formalizacion adecuada, si bien puede inialapnoceso de
adaptacion a los objetivos, idiosincrasias y caraticas de la
tarea artistica. Sin embargo, de su formalizaciépeddera la
distincidn entre el trabajo creativo e investigaadraves de este.

Se puede afirmar que deben concurrir tres elersento
fundamentales que no pueden estar ausentes eroyeciar de
investigacion artistica:

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

b) Un protocolo registral secuencial de hechoseyfoeriencias
de investigacion

c) El Producto resultante exclusivo de la invesii@a que debe
y sera comunicado y compartido socialmente.

a. El problema @reguntade investigacion define lo que
se pretende explorar, se deriva del conocimienéosgutiene del
ambito de conocimiento de las artes en que preteosie
intervenir, en el se expresan las inquietudes eul@osidad
precisa que motiva el estudio consciente, sistemdaticritico.
El tema de la investigacion debe ser claro, expligipublico.
Por lo general, debe responder a una inquietud derhunidad
artistica. Por mas subjetivo o personal que puesia la
comunidad debe notar su pertinencia, utilidad ooitgmcia. Si
no se parte de preguntas de investigacion conanetasdremos
establecer criterios de evaluacion para la invaskig artistica.
Cuando no existe una pregunta clara, se corresjjagide caer
en lo que las comisiones llamaspeculacion estéticaun
deambular erratico sobre inquietudes aun no fordasla
explicitamente (Guaus 2011 y 2012). Este extrasiegitimo y
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hasta necesario en las primeras fases de la igaegin, pero un
proyecto no puede ser considerado como tal, seramsstituye
a partir de una pregunta de investigacion clardinida y
explicita. Ciertos estudios de caracter etnografic
estructuralmente similares a los artisticos, posgercaracter
‘emergente’, esto indica, entre otras cosas, queerpade
‘centros de interés iniciales’ que proveen primeategorias de
estructura, que pueden cambiar a medida que latigaeion
avance, dando lugar a nuevas categorias y que, ®ezsu
contribuyen a la organizacion (Gutiérrez Pérez5200

b. Otro elemento fundamental en la formalizaciénlal
investigacion artistica es ekgistro sistematicominucioso y
continuado de las actividades, hechos y experienca
investigacion. El recuento y descripcidon de lasmmais se puede
hacer por medio de bitacoras, blogs, videos, awdo,sdlo con
una documentacion adecuada del proceso se puedtmtsi
sus resultados, conclusiones y su comunicacion auagion
(Guaus 2012).

c. Un problema complejo lo constituyen lpsoductos
resultantes de la investigacion artistica. ¢Las obras,
interpretaciones, grabaciones, instalaciones o opeédnces
derivadas de la experiencia creativa son en si ossel
producto de investigacibn o son necesarios otremehtos
complementarios o autosuficientes como trabajositescu
orales? Se discute mucho sobre esto. En algun@sekigse
considera producto aceptable exclusivamente ehjadscrito u
oral presentado en forma de memoria, libro, anicul
conferencia, debate, etc. En otros, se combimdida artistica
con el trabajo escrito u oral que manifiesta denfbormenos
metaforica, complementa o extiende los aspectos tetagos
de la obra practica. Cuanta mas subjetividad pasetabajo
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mas necesidad de justificacion requerira.

A diferencia de la creacion, toda investigacion,
incluyendo la artistica, debe generar artefactoga qurincipal
funciébn no sea la contemplacion estética, ni lae@pcion
sensible sino la transferencia eficaz del conocitoie
descubierto o generado en el proceso de inveshigaceacion.
Que arroje las explicaciones que nos permitan akramm
comprender de modo coherente aquellos concepta$ose
aspectos o cuestiones relativas al problema deliestue el
conocimiento holistico y/o sensible necesite patacionar y
explicar las dimensiones tratadas. Sin embargasendeberian
cerrar sus posibilidades Unicamente a un trabajotesu oral,
sino que deberian contemplarse también otros fosnabmo
los audiovisuales y multimedia, aquellos que fuegpagcisos
para la intencién investigadora.

Corey (1953) establecio los elementos significadie la
metodologia cientifica:

a. Identificar una probleméatica sobre la que un irdliai 0
grupo tengan interés y se desee tomar medidas.

b. Seleccionar un problema especifico formulando una
hipétesis o prediccion que impliqgue un objetivo n u
procedimiento. Este objetivo especifico debe camaide en
relacion con la situacion total.

C. Registrar cuidadosamente las acciones adoptadas vy |
acumulacion de evidencias para determinar el geadque la
meta se ha alcanzado.

d. Inferir desde la evidencia de las generalizaciones
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observadas respecto a la relacion entre las acciporkobjetivo
deseado.

e. Probar continuamente las generalizaciones en gnes
de accion.

En resumen comprender el proceso de la invesfigaci
que pondera la practica supone centrarse en dcsiones
esenciales: en los participantes y enfatizar léurakeza
recursiva del proceso de accion (Elliot, 1990), stoees
precisamente lo que las Artes ponen de relieve.

El dltimo de los temas conflictivos y no consemksaes
el de la evaluacion de este tipo de investigaci@dmo valorar
las investigaciones y los proyectos que se cergrarel uso
metodico de la practica? Por el momento la estimtegnsiste
en difundir casos ejemplares que permitan ir detemndo
metodologias adecuadas, protocolos de investigaggbt@ndares
de calidad, criterios y métodos de evaluacion. éar resulta
importante constituir una comunidad de pares cqrersncia
en el desarrollo y evaluaciébn de proyectos artistique
permitan elaborar publicaciones y manuales e wldando las
ideas al respecto (Hernandez, 2006).

7. La Investigacion Basada en Artes (IBA)

Ademas, todas las metodologias cualitativas que
implementa la investigacion basada en las artes\)(I8on
extremadamente maleables en concepto y desarmasliojiendo
muchas formas y enfoques. Este tipo de investigapuede
permitir a los investigadores hacer un Illamamieatolas
perspectivas y sensibilidades desarrolladas ado lde toda una
vida de participacion en las artes, de manera gqundarma a la
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generacion y la presentacion de los datos (Breal$)?) de una
manera distinta. Puede ampliar los recursos parangionar el
acto de dar sentido a los acontecimientos y sinasi, lo que
nos permite reconocer las obras de arte en si risD@E0
formas de representar la comprensiéon sobre lahida@ana, y
reconocer una cierta particularidad e interés snriodos de la
investigacion.

Es evidente la falta de comprension de la estractu
administrativa y universitaria hacia todo lo queasaccompartido
por la “verdad positivista”, pero tampoco es unuargnto que
justifique la exclusién de investigaciones sensatas decir, se
trata de diferenciar claramente entre ldistintos alcances
profesionalesque la practica artistica pueda tener. En otras
palabras, no es poner un altar cualitativo a l&stigacion en
artes sino reivindicar la situacion logica y reak da
investigacién en artes o de las ciencias socialesl dugar que
les corresponda. Ahora también, es legitimo y aoiter
reclamar en los &dmbitos artisticos una revisioticeride sus
posiciones respecto a lo que consideramos invesiiga

Debemos dejar a un lado los intereses particulgues
habitualmente se centran en querer reconocer como
investigacion cualquier tipo de actividad artisti¢éernandez,
2006). Existen muchas dificultades para considejae
cualquier actividad artistica sea “investigar”, pouy creativa
gue sea, tal vez pueda ser una parte de la inaegtigsi reiine
unas caracteristicas determinadas. Ademas otsti@ueparte
seria cOmo evaluar o valorar esa produccion siréayzcion
artistica siempre se consider06 muy subjetiva y poco
participativa. ¢COmo generar y asegurar la tramsta de
resultados si la préactica artistica original es stida de
minorias? Ademas no en todas las artes los motielosn el
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mismo papel, presencia, ni protagonismo. ¢Coémonagala
comprension de una actividad que por definiciomesaforica,
alegdrica, simbdlica y subjetiva? Y muy especialimesn el
ambito de la interpretacion musical. Muchas deslgseriencias
hasta la fecha no pasan de ser descripciones cesori
documentadas de interpretaciones anteriores (R@if@010).
¢Dbnde puede residir alguna de esas caracteristieas
originalidad e innovacion que parecen querer aseglas
investigaciones?

Para conceptuar la investigacion sobre/para/a@&srale
las artes debemos considerar cuales son los ietengslas
intenciones. Desde 1978, en Espafa, ha existidedasidad
institucional de realizar programas de doctoradocgmo
consecuencia tesis doctorales; se ha necesdadwstrar la
capacidad investigadoraEstas demostraciones se han valorado
desde cada uno de los ambitos universitarios geehé&n
generado, organizado, y permitido en los términesquisitos
gue cada cual ha entendido sin que se hayan dads un
condiciones generales y/o particulares que pemaitieuna
valoracion en términos mas competitivos y geneables.

El rasgo que mas caracteriza la investigaciostedi se
inserta en una empresa creativa (composicion giaiacion) y
subsume en ésta todos los demas elementos. Ahena Ik
investigacion dentro de la actividad creativa, requun trabajo
especial y especifico que garantice la transfeaende
conocimiento, garantice un procedimiento ajenantdresado y
no solo propicie una experiencia estética. Hasgacpunto se
trata de diferenciar entre actividad particularogial, cuanto
MEeNOoSs en sus practicas e intereses.
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Se podria diferenciar que existen tres principateas de
trabajo de investigacion (en los Conservatorioogens): 1)
InvestigacionSOBRElIla préactica artistica; 2PARAla practica
artistica y 3)A TRAVESIe la préactica artistica iavestigacion
artistica(L6épez Cano, 2012).

Pero el ambito investigador no es un lugar para
aficionados (Zeichner, 2001); el hecho de que latdologias
cualitativas permitan una flexibilidad notable netjfica una
actuacion ignorante. En realidad la Investigadiasada en
Artes (IBA) no es mas que la préactica artisticaeposina
pretension indagadora. Es el reconocimiento delagi@artes,
obras y acontecimientos artisticos pueden ser dersios
productos de investigacion per se. Que puedentaapsus
propias ‘affordance$ -calidad de los objetos y/o ambientes,
relacionadas con la intuicidn- que permiten real@&iones y/o
describir las complejas formas y caracteristicas dealidad, de
modo que implican tanto epistemologia y metodoldGidson,
1982) como exploraciones de ideas, temas y as@ue3nos
importan, y como formas de teorizar sobre el munida.
Investigacion Basada en Artes reconoce la exisden(i
acciones) de multiples formas de representaciom gempre
en relacion al protagonista y dependiendo de spacadades
(Gibson, 1977).

La posicion que articula Sullivan (2004) se basa
esencialmente en la premisa de que "la obra im@gna
intelectual llevada a cabo por los artistas polie@gar a ser un
tipo de investigacion". Las obras de arte se haceavés de un
proceso que, en todos los aspectos significatineifiestan
tareas, actitudes y procesos de investigacion g en otros
campos y de este modo podrian constituir el prodiegultado
gue incorporan los procesos mediante los cualefédamacion
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fue generada, analizada e interpretada. El armhststigador
comprende la experiencia de estudio, en particatano fuente
tedrica y practica, y especula en el proceso —aminse en el
cuestionamiento constante y la experimentaciénivaalreitera
gue muchos artistas estan involucrados diariameamigracticas
de investigacion, cuanto menos de un tipo de ifgasbn, y

gue en las obras de arte se producen esencialaf@meaciones
tedricas, interpretaciones de la experiencia vivigasiciones
sobre temas de gran significado humano, a la partiqiados
intelectuales y hasta filosoficos. Eso no excluge

reconocimiento del alcance e intensidad de taligapion.

Sin embargo, Sullivan considera que los objetijasi
como los medios) de la investigacion basada eraldipa artistica
son artefactos “distintos”. Los identifica como wlicacion del
objetivo de la investigacion que trata de imporieorden en la
forma de causalidad, previsibilidad y resultadagesiaticos y
generalizables. Estas preocupaciones no son ifisignes, no
importa en que dmbito metodoldgico se inscribadugo en los
estudios cualitativos -como en las novelas quedselas peliculas
gue vemos, los objetos y las imagenes que nos teacmws, la
musica que escuchamos- buscamos indicios de sagtfiqgue nos
permitan comprender, seguir y llegar a otras sitnas. Sullivan
sugiere, sin embargo, que estas preocupacionesrpeeatenderse
mejor como resultado de una busqueda de la conifimense nos
permita considerar las cosas de manera difereimen$argo, la
practica de la Investigacion Basada en Artes, ditt@ancomo
modelo de estudio, aumenta la complejidad y elrfamd de las
cosas, en lugar de poner orden en los fragmentexmiriencia
compartimentados y etiquetados por categoriastiaa palabras,
parece que el rigor del método le asusta y sermeafen el
potencial de transformacion del desorden y la cejdgld que
revisten las obras de arte. Tenemos que pensaanierandiferente
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sobre el proceso de lectura e interpretacion devésstigacion y el
proceso de realizacion de la misma. Tanto el aitistestigador
como el publico-lector se enfrentan a retos quderdif

radicalmente de los encuentros desapasionadosequeshlegado
a reconocer como investigacion. Carol Becker (20fl&erva:

"Los artistas acuden a las ambigliedades y madmadas que a
otros les incitan a huir", cuando la practica titlsse convierte en
investigacion, estas ambigledades y marginalidaééen ser
preservadas y respetadas.

El enfoque no asegura un mismo modo de investigaci
en historia, teoria o critica del arte, ni tampesouna variante
de las artes basada en investigacion educativaedorvisual es
visto principalmente como una expansion de las dsrmque
utilizamos para representar la informacién. Esi@aermente
revelador, entre la serie de criticas y renuncias provoca,
hacer etnografia visual con el andlisis de Saratk, RR001)
sobre el texto de Sullivan.

Sullivan propone que la construccion del conoadmae
acerca de la creacion artistica y las teorias pidds a través de
la creacion artistica debe realizarse en sus po@oNMinos.
Insinla que diferentes caminos pueden conducir iamm
destino: la comprension de importantes preocupasion
humanas que es el objetivo fundamental de la igaesbn, y
esta se puede alcanzar por diversos medios apospipara
diferentes campos de estudio. Sefala, "el tipondestigacion
gue hacen los artistas en los estudios, las dataspmunidades,
y en el ciberespacio, comparte con el hacer detnogesolegas
en las humanidades y en las ciencias socialescagisEsta es
una busqueda del conocimiento y la comprensionn yesta
busqueda creativa nadie tiene derechos de autm Esbideas”.
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Sin embargo, tratado en profundidad se podriacepre
que varias areas de investigacion artistica seuodeh con
tareas y objetivos propios de la investigacédtre la practica
artistica y aun de la investigacipara la practica artistica. Las
fronteras son difusas y sutiles, no se trata desisarse por
encontrar sus respectivos limites. El rasgo quecai@teriza la
investigacion artistica es que por lo regular serita dentro de
una empresa creativa (composicion o interpreta@dnyolucra
en ésta todos los demas elementos. Ahora bienyéstigacion
dentro de la actividad creativa, requiere de ubajmespecial y
especifico que garantice la transferencia de carienio y no
s6lo propicie una experiencia estética. Hay qudaevia
equivocidad del trabajo creativo ordinario con raeistigacion
y/o desarrollar una actividad particular personataaés de la
articulacion de competencias artisticas con las gre¢enden
iniciativas investigadoras.

Es muy probable, como apunta Brea (2005), quedena
las razones para considerar esta perspectiva detéssresida en
el asentamiento progresivo de la imagen tiefgenerando la
singularidad de laexperiencia de imagen Entendiendo la
imagen estatica convencional como el signo reptasen de
las artes dado en un tiempo suspendido, estatigattm que en
nuestros tiempos ha cambiado a un tiempo expanciadinuo,
no espacializado que contagia a la obra y a leeseptacion y
se temporaliza interiormente potenciando su digposi
narrativo (Benjamin, 1973).

Las ciencias sociales son un proyecto de compnensi
total de los hechos humanos, esos hechos que foidas y
modificados por la actuacion y libertad de los sdramanos
(Trevijano Echeverria, 1994). Estan ligadas a lashjilidades
de transformacion y los cambios que exige el muadcmal
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(Cerda, 1991). Por lo que, en definitiva, reconude la
complejidad de la realidad social, y la existemrida misma de
diversos niveles (factico o distributivo, signifis@ o
estructural-cualitativo: codigos, motivacional, amidlico
intencional: deseos, valores, creencias, intensjom¢c.), se
tiende a recuperar el proyecto integral de conamitoi
originario de la ciencia social, como articulacide teoria y
practica para la transformacion social (Ortiz, J9%%ro no se
trataria solo de una ciencia categorial, sino da aiencia
interpretativa de caracter empirico que arriesgysotésis
generales que sirvan, entre otras cosas, paraicavdf sentido
comun (Bouza, 1988). La vida es entendida a padetia propia
experiencia, por lo que las ciencias humanas nodegwue
pretender la comprension de la vida a través degodis
externas a ella, sino a través de categorias settas, derivadas
de ella misma (Ortega y Gasset, 1957; Parra, 189vfin, las
ciencias requieren de un cambio revolucionaricodeslipuestos
cientificos basicos y de los modelos para enteladexperiencia
y la conducta humana (Martinez Minguelez, 2001).

No se trata de una tarea sencilla. Nadie habiagtido
soluciones claras y el mundo de la ciencia es anypliariable.
Problemas diversos y dificiles han ido surgiendelatesarrollo
de las ciencias sociales: la falta de integraceoria-practica
(Vergara y Gomariz, 1993), dificultad de generaliga y del
poder de prediccion (Hegenberg, 1979), carencialegyes
universales (Noya Miranda, 1994), la relacion entee
observacion y teoria (Chalmers, 1982), la compéijidie los
factores en estudio (Hegenberg, 1979), dificultad@mprender
lo cotidiano, y aun mas cuando la reflexividad des |
participantes sobre su accion sera siempre incaangidoya
Miranda, 1994), (Mallorquin, 1999), la relacion rent
conocimiento y poder (Foucault, 2012), la dificdltgpara
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reconstruir la realidad desde el punto de vista aetor
(Schwartz y Jacobs, 1984). De aqui que este egtolas Artes,
en caso de aceptarse, no puede quedar Unicamentanas de
un grupo de élite, minoritario y sesgado. Se tdstaun trabajo
colectivo, inmenso, inconmensurable, que requieralkordado
a lo largo de mucho tiempo por mudultiples cientigicy
comunidades de todas partes y que exige tomar cusier
colectivos.

Notas:

1. MOST es el Gnico programa de la UNESCO destinrmdomentar la
investigacién en ciencias sociales, de este méo@&rograma MOST cobra
una posicion central en la promocion general de dbgetivos de la
organizacion.

2. Laimagen tiempaes un concepto, un tanto poético, con el quefel pr
Brea trata de describir la imagen que transcurrel ¢éiempo y por tanto no
permanece inmutable e inalterable. En realidad titoys uno de los
elementos esenciales de comprension estética.
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La escultura en desechos metalicos como medio de
expresion artistica. Propuesta orientada hacia Igzosibles
consecuencias de la mineria adyacente al refugio dea
silvestre “El Zarza” en Yanzatza (Ecuador)

FATIMA NARCISA HERRERAGONZALEZ

Resumen:

Esta propuesta artistica plantea el aprovechamied®® la

chatarra como materia prima en la escultura, demassio su

aplicacion en una serie de obras figurativas, emdaales se ha
plasmado mensajes que invitan al espectador a @ase

cuestionamientos y discernir sobre el cuidado dedturaleza,

en el afan de lograr una conciencia colectiva, deba que en
la actualidad es motivo de alerta la explotaciomena que se
desarrollard cerca de un sitio sensible en la pnoia de

Zamora Chinchipe. EIl presente trabajo escultériconsta de
valor simbdlico y antagonico, al utilizar el mismaaterial de la

explotacion minera como medio de expresion plastiah
plasmar con material metélico, el perjuicio de @minacion

que el hombre causa a los entornos naturales exzeples, en
el proceso de su extraccion.

Palabras claves:Escultura, chatarra, explotacion minera, sitios

sensibles, contaminacion ambiental, Zamora Chirchip

* k% * k%
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1. Introduccion

En la actualidad factores como: contaminacion anthbl
y el deterioro de la naturaleza, son motivo de tzons
preocupacion, lo que ha propiciado que diversosopaies y
organismos, tanto particulares, estatales comoomatgs
trabajen en proyectos y campafias para el cuidaldent@no
natural. En este contexto, las artes plasticassaohan
mantenido al margen, ya que algunos artistas, tesesl
contemporaneos, se han alejado de los esquemasanates
en cuanto al uso de materiales, y han optado goddadesecho
como la “chatarra”, constituyendo un aporte deé drdcia un
cambio efectivo en pro de un ambiente mas sano.

La contaminacion y deterioro del medio ambientel@e
por diversas causas: un foco significativo de dentos es el
causado por la mineria ejecutada en lugares naades, por
ser sitios sensibles, de alto valor ecoldgico; ggemplo el sitio
minero “Fruta del Norte”, ubicado en el corazonaeordillera
del Condor, que es parte de la reserva de bié¥adocarpus-
El Condor’, y ademas es adyacente a un area pdetegi
denominada “El Zarza” en Yanzatza de la provingazdmora
Chinchipe.

Consecuentemente, la presente propuesta artistica
muestra un enfoque concreto y personal de la artisbre las
consecuencias de estas actividades mineras resizadzonas
de alto valor ecoldgico, mediante una propuestalltsica
realizada con materiales de desecho metalico. Tieiee
conductor, por la utilizacibn del material, y pdr reensaje
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planteado, concebida desde vivencias propias, guessonan
con la investigacion de campo Yy la investigaciomudgpuestas
de la escultura contemporanea realizada en metatarra.

El objetivo principal de realizar esta serie deagbes el
de aprovechar las posibilidades artisticas quedésechos de
metal encontrados ofrecen y a la vez suscitar eitexion en el
espectador de las posibles consecuencias de lariaine
adyacente al refugio de vida silvestre “El ZarzaYanzatza.

Para la elaboracién de cada una de las obrasniedio
como referencia las diversas consecuencias quetiadad
minera ha producido en otros sectores de la priavale Zamora
Chinchipe, escenas de destruccion y deterioro dedion
ambiente, tales como: contaminacion del agua, a&@uelo,
pérdida de paisajes, extincion y migraciéon de aspe@ntre
otras situaciones reales, se convierten en el mgjie impulsa
el planteamiento de mi obra escultérica.

La obra de escultura es de tendencia figurativda eue
se hace especial énfasis en la estilizacion ddolasas y el
aprovechamiento de los colores propios del metatleglo; en
esta propuesta las formas ensambladas se artictiascienden
en la obra. Mi afan es expresar frontalmente laasibn a
futuro, que enfrentan estos sitios ecoldgicamemesibles
versus la explotacién minera y a la vez aportateshrrollo del
arte local contemporaneo.

En el ensamble de la obra se ha utilizado excdunsénte
material metalico de desecho, el cual ha sido idoogn el
medio inmediato, y como ya se menciono, el uso stese
materiales tiene por objetivo la consecucién derapuesta
ecologica en la que se concibe el material de teseamo la
materia prima para la elaboracion de la obra estcst
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Entre los materiales utilizados se puede mencitosar
siguientes: discos de embrague, retazos de tubdlicoetde
varias formas, varillas, alambre galvanizado, egrtatas, pifion
de cadena de motocicleta, viruta de metal, pisedmdtor, lata
de tool, manguera BX, tapilla, piezas de licuaddoanillos,
tuercas, plancha de aluminio, filtro de gasolinatres otros;
estos objetos han sido acoplados mediante distiétascas de
ensamble como la soldadura, enlazado con alambre vy
pegamento.

En la obra escultérica se ha utilizado los sigeien
recursos simbalicos:

Los arboles como elementos simbdlicos: Han sido
representados por ser individuos importantes deataraleza,
gracias a ellos gozamos de muchos beneficios. daimada
arbol parezca algo pequefio a nuestros ojos erdadakon
grandes las utilidades obtenidas, proporcionarriticipal para
que el entorno natural se mantenga en constanitiéequ

Forma Circular: Las obras tienen una base circelste
contorno cerrado significa “proteccidén”. Protecci@n las
especies vegetales y animales existentes en awadeb pais es
lo que precisamente no se esta logrando al perratir
explotacion de minerales en un lugar de alto valwlogico
como es la cordillera del Condor y “El Zarza”.

Oxido como color: Las tonalidades de la chatarra
reflejada en tonos grises y 0xidos rojizos y masoresaltan
las escenas de deterioro y contaminacion que caiaah a
la obra. En algunas de las obras se ha experimeniad
alteraciéon del color mediante un proceso de oxiitacEste
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proceso ha sido aplicado a ciertos elementos ea uad de

las esculturas con el afan de expresar el mensapvas de

los colores. El color rojizo mas intenso simboledaestado
inerte, y deterioro en elementos naturales, vegstaj
animales. Mientras que el color gris y 6xido memignso
esta presente como simbolo de vida en herramientas,
equipos, y maquinas figurando ser elementos actper®
utilizados de forma lamentable para la destruccael
entorno natural.

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

Para el proceso creativo de la obra se realiz6 una
investigacion de campo, del cual se obtuvo imagete
situaciones reales del deterioro del entorno natareausa
de la mineria, imagenes que han sido tomadas como
referente a la hora de realizar los bocetos, Iusgrecolecto
y selecciond la chatarra de acuerdo a la formaoesidad
requerida en el disefio de la escultura, despu@sceedio a
la distribucién espacial de cada pieza para quipdea a la
escultura y ensamblaje, tomando como guia los bsget
acoplandolos ya sea mediante la soldadura, enlazado
alambre o el pegamento, técnicas de ensamble asmtes
mencionadas.

La combinacion de formas, colores, tamafios y Enau
disposicion de los objetos de desecho metélicaerhgue las
obras presentadas a continuacién adquieran fueyrasiva y
logren trasmitir el mensaje proyectado.
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2. Presentacion de bocetos y obras de escultura
2.1 Obra: “La muerte del Canelo”

deterioro del paisaje a futuro en el entorno m@atur
adyacente al proyecto minero “Fruta del Norte”. dwa esta
conformada por un arbol y una herramienta denomainad
motosierra. La mayor parte de la escultura es azuger el
arbol cortado en segmentos haciendo alusion alepoode
destruccion a través de una herramienta manipugestael
hombre, la cual ha terminado con un ser vivo erchrgde
purificar el aire, proveer alimento y habitat pardamales que
habitan en la selva.

Las formas utilizadas en esta obra tienen un yador
simbdlico que se describe a continuacion:

Forma triangular: Los segmentos de metal con ferma
triangulares representan madera cortada, sigri@oaflicto y
tensién”; aluden a los mdltiples desacuerdos deerslas
entidades y pobladores, suscitados en los Ultinepspbs, en
cuanto a la negativa de permitir esta actividaeéste sector del
pais.

Forma trenzada: Los segmentos de metal trenzadgos q
figuran ser ramas significan “unién y fuerza”, gleberia existir
entre autoridades y pobladores para conservaroldiviersidad
de la naturaleza, y asi exista equilibrio entreseoracion y
desarrollo.
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En la escultura se traté de armonizar formas,resly
tamafnos. Debido a la dificultad que presenta ehlogncontrar
objetos con colores propios del metal recicladordecoal
concepto de la propuesta, se recurrido a la altamadel color
mediante un proceso de oxidaciébn a ciertos elermeqtee
conforman la obra. Esta alteracion de color pertratesmitir un
mensaje de inconformidad relacionado al tema phaisteTodos
los elementos de metal han sido ensamblados mediant
técnica de la soladura, siendo el resultado una cmpositiva
que representa una de las consecuencias de laiangoeno es
la “destruccién del paisaje”.

Para representar esta obra el primer paso fueabusc
arbol representativo de la especie vegetal, la magoion fue
encontrar un “arbol de Canelo talado”, por ser i@mrando y
respetado por los antiguos habitantes por su gralor v
simbdlico. Se ha tratado de relacionar de algunzenaaa través
de esta especie la importancia que los antiguosgotes daban
a la naturaleza, y la importancia que a ésta, hogi@ se le da,
alude la pérdida de especies vegetales, de aqé sutitulo de
la obra “La muerte del Canelo”.

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

Descripcion de la Obra: EI mensaje esta implieito
elementos como la retroexcavadora, como elementastilor
constituye una grave amenaza para el medio ambyentpie,
por un lado, emanan gases toxicos generados niegjrautan
su trabajo, y por el otro lado afectan directamerites suelos al
perforar superficies, quitar rocas, y transporesiduos a la
corteza terrestre.

La obra esta conformada por una maquina, que ha

perforado la corteza terrestre y continta en Isttoocion de un
tunel subterraneo para la extraccion de minerakgs, tunel ha
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sido representado con un arco, constituyendo ltadama la gran
mineria y por ende al deterioro y contaminacion ianthl; el

material rocoso ya extraido estad representado patavde

metal.

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

Forma circular dentada: Este contorno dentadafgign
“progreso”. Esta forma, esta representada en tailtesa como
simbolo antago6nico de progreso, ya que en nomiberoigreso
de la provincia y del pais, se permite actividadeseste tipo
cercanas a sitios naturales, que afectan areasiblssns
minimizando el hecho de que esta actividad sigmideterioro
de paisajes naturales, contaminacion y detrimeeltdabitat de
los seres vivos, incluido el hombre.

Forma circular: La entrada a la gran mineria regmeada
por un arco, significa “inestabilidad” la cual seqguce en los
suelos después de que estos han sido perforadtispmor el
cual se producen derrumbes, asentamientos y @&p@splo de
esta inestabilidad en los suelos causado por larfainvive
actualmente el sector minero de “Nambija” en Zamora
Chinchipe.

En esta obra se ha tratado de armonizar las folméss
objetos encontrados, se requirié realizar la atéradel color
mediante el proceso de oxidacidn en partes comarad
(entrada) y en la parte interior de la base (subku€odos los
objetos de metal han sido ensamblados medianéeniéca de la
soladura, siendo el resultado una obra compositue
representa otra de las consecuencias de la mio@nia es la
“destruccion e inestabilidad de los suelos”.
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Denomino a esta obra “Edén en retroceso” haciendo
alusién al proceso de destruccion que como seresafmms
causamos al paraiso natural donde habitamos, quggande
conservarlo cada vez se destruye con acciones dasnga
referidas.

El proceso creativo que se llevé a cabo en laiesigel
obra, se dio en primer lugar mediante la observad&lugares
ya afectados y la investigacion del desequilibtie ge produce
en el aire y suelos, luego de que algun tipo deumaga
interviene en este tipo de actividad, para realizacetos y
ensamblar la obra acorde al material de deseclemegado.

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

JUAN MANUEL MARTINEZ PEREA

Resumen:

El escenario donde se desarrolla nuestra existersga ha
conformado, tal y como lo conocemos, a lo largdadeistoria.
Atiende a un proceso paralelo a la propia adaptacife la
humanidad a su entorno y su forma de habitarlo.eStias
condiciones cambiaran, o simplemente fueran olagadas a
la voluntad de una nueva mentalidad creadora, @sigeque la
forma de nuestro entorno cambiaria. Cuando el haapiens
se convierte en homo ludens, la escenografia dosele
desarrolla la funcion de la vida se transforma em paisaje
compuesto de elementos diferentes. La mano dellt@scu
conformara la apariencia de algunos de ellos, a mate
maqueta construida de nuevas ideas.

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

* % k% % %

1. Sobre la arquitectura de la ciudad

Cabria preguntarse, antes de cualquier desareoltpé
nos referimos cuando hablamos de la arquitectuda deidad.
Seria una tarea infructuosa explicar aqui, lo gtresomas
dotados que yo, hicieron con anterioridad. Ya, élelare
arquitecto italiano Aldo Rossi, dejo clara estaida su obrhda
arquitectura de la ciuda¢Rossi, 1992:73), en lo que se refiere a
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la relacién que existe entre la arquitectura quefama el
hecho urbano y la idea de considerar a éste coragasible

obra de arte.

Como bien indica Rossi, la ciudad es un elemento
construido, y como tal, estd compuesto de unidaéesango
inferior, hasta llegar a elementos fundamentales tdke
arquitectura. Estos elementos fundamentales noosos que
los muros, los forjados, las estructuras e ins@al@s que
conforman las viviendas, los palacios o0 los edifici
administrativos. De la forma en que se conform@aaalmente
estos elementos dependera la arquitectura finahdecalle, una
zona urbana, y la ciudad misma en ultima instancia.
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Fig. 1. Florencia. Levantamiento tipolégico
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Podriamos hacer aqui una reflexion, adelantandanos
los contenidos de la tercera parte de este docom@ntado,la
Nueva Babiloniade Constant y otras utopiay decir que
podriamos localizar un ente superior a la ciudadndo ésta se
expanda segun las condiciones que plantea Conetargu
manifiesto. Este ente superior seria el propio gilanocupado
en su totalidad y convertido en la escenografiaddgnega el
Homo Ludens.

Si la combinacidon de los elementos constructivdesan
mencionados, conforman la arquitectura de la ciuéath es
fruto de un trabajo acumulativo, efectuado por rudt de
agentes, que en un sistema reglado como el acidin los
arquitectos y los oficios de la arquitectura. Egdiplantear que
si un escultor trabaja con elementos fundamentdkesun
lenguaje propio, la conjuncién paulatina en el pentde su
produccion artistica en torno a este proyecto, ayomdran una
suerte de arquitectura. Aparece pues un escenadipico si se
quiere, que indaga sobre diferentes aspectos cluadep que se
tratan en este documento.

Con relacion a todo lo anterior, podriamos decie q
cualquier aportacion desde la escultura en estalegseria uno
de estos elementos fundamentales. Una suerte fitldcedue se
adentra en ideas y conceptos como el de limitenstormacion.
Podria proponerse pues, en el ambito de este ensayw
maqueta de un posible edificio cuya funcion teriga gue ver
con la transformacion, de productos, personassjdeaualquier
otro aspecto de una sociedad futura que alun ndeexisjue
quizas nunca lo haga.

Si decidiéramos entregar nuestro tiempo a realimar
corpus creativo extenso, seguramente iriamos cyestdo un
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conjunto de esta suerte de maquetas que en siorefaomal y

espacial, irian tejiendo una trama urbana cuya otagfa bien

pudiera constituirse en una nueva arquitecturaadeiddad.

Seria una ciudad escenario de una sociedad comgleta
diferente a la actual, basada en otras ideas tdistia las de
ahora, mas relacionadas con algunas de las utdg$astas a lo
largo del siglo XX.

Fig. 2. Leviathan, Anish Kapoor. Monumenta 2011ar@ér Palais. Paris.

2. El deambulatorio del homo ludens

Como ya se ha comentado anteriormente, el nuevo
escenario que propone el Holandés Constant en aifi@sto,
La nueva Babiloniano tiene limites fisicos equiparables a los
que la ciudad actual muestra. La nueva forma de supone
que la humanidad, liberada de la obligacion ddddi@ viaja
por el planeta a través de un tejido urbano expandisto no
quiere decir que la ciudad se extienda de formefimida por el
territorio, ocupandolo masivamente. Todo lo comtreel tejido
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urbano se expande sin limites porque la concemda nueva
arquitectura de la ciudad es completamente diferahtque
hasta ahora conocemos.

Esta nueva forma de construir ciudad, entendigrato
ciudad otra cosa totalmente diferente a la ideasgueos forma
autométicamente en la actualidad, conforma un asicedonde
el nuevo hombre de esta sociedad nueva, juega o tiene
otra obligacion. En este proceso de traslado pezman de
nuevo nomadismo, surgen nuevas formas de habgas Eon
las que desde las aportaciones artisticas, intamestigar,
presentando posibles formalizaciones de estas.ideas

& N

Fig. 3. Bajo el rascacielos. Tinta sobre papel.stamt Nieuwenhuys,
Vegap, Barcelona 2008.
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Surgen de un parametro principal, en lo que Seresh
este apartado, el de la idea de viaje, como sindgegtor se
tratara, incide sobre las formas propuestas, de maaera
isétropa. Las tensiones de este vector viaje, afastolas
direcciones superficiales del planeta, influyenredlas formas
elementales que forman la arquitectura de estaancaxdad
surgida de muchos otros conceptos como el que aqui,
analizamos. A este respecto, Johan Huizinga, esbsmHomo
Ludensdice:

Tension quiere decir: incertidumbre, azar. Es umlée hacia
la resolucion. Con un determinado esfuerzo, algoetique
salir bien.

No dejan de ser curiosas estas palabras paratigta ar
plastico, que si hace algo, no es otra cosa qu.jlm la idea
del juego descrito por Johan Huizinga, se dan werée e
circunstancias intensamente ligadas a la concep@bdmundo
que pudiera tener un artista plastico, un escutorultima
instancia, frente al mundo para el que trabaja.

No puede discutirse algunos de estos conceptoguga
es mas que evidente que en la produccion artidéczualquier
escultor, al menos es el caso de quién escribajaselas
caracteristicas propias del juego de Huizinga @neprlugar, y
del propio homo ludens en definitiva. El trabajenspre es
privado y secreto, como el juego aquel que mierstiasde hace
que quién esta inmerso en el trabajo, se sientgpletemente
paralizado temporalmente, de la vida que sucedddsamuros
del estudio.

No es éste el Unico elemento coincidente, puestesxi
multitud de ellos, como por ejemplo, el de la egg@daelemento
fundamental para Huizinga del juego humano y qumsgierte
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en armazoén estructural por excelencia del artishatipo en
general. ¢Quién, dedicandose a esto de crear,atengde ser
mejor en su trabajo en comparacion con el otro? Son
caracteristicas del juego y de la actividad acdstademas de
otra muchas.

[...] el sentimiento de hallarse juntos en una sifurade excepcion,
de separarse de los demas y sustraerse a las ngemasles,
mantiene su encanto mas alla de la duracion dguegia

- O

HOMO LUDENS

HOMO LUDENS

Fig. 4. Juan Manuel Martinez Perea. Video HOMO LWI3E
Fotograma.
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Describo aqui estos conceptos, porque para mi, las
condiciones que se dan en el estudio, a la horaatajar,
condicionan la produccion artistica en gran medédenciden
sobre la materializacion de las obras que se pediajo
estas ideas.

3. La Nueva Babilonia de Constant y otras utopias

La Nueva Babilonige Constant Nieuwenhuys, (Constant,
2009), es un manifiesto para una nueva cultura, qouésuna
nueva ciudad, una propuesta de la mano del AldoByah.

Constant, plantea en este trabajo, como cambiaria
arquitectura de la ciudad, si los dogmas actuaet@ran, si la
sociedad se rigiese por nuevas ideas establecidaselp
advenimiento de nuevas condiciones sociales, tw@b®so la
liberacion de la obligacion de trabajar.

Si las mujeres y los hombres no estuvieran obligaal
trabajar, estos se dedicarian a viajar, a desgkazar un nuevo
tejido urbano, la nueva piel del planeta, que dergberia sin
limites, haciendo desaparecer cualquier vestigibgam de
frontera. Las mujeres y los hombres, volverianrangenadas,
pero no por los mismos motivos de antes, sino a@muevas
condiciones.

Esta propuesta de Constant, no es nueva en elgnaao
cultural del siglo XX, ya que existen en él, unarsel de
diferentes propuestas de caracter utépicos, rééeremn nuevas
propuestas de construir ciudad, dentro del ambio lal
arquitectura. Le Corbusier, fue sin duda, un faseguir durante
las vanguardias de la primera mitad del siglo X¥.Qorbusier

65



no soélo propuso, sino que en cierta manera pudarlia cabo,
muchas de sus ideas, en principio utdpicas.

Fig. 5 Sector en construccion. Fotomontaje. Vitt@muwenhuys,
Vegap, Barcelona 2008.

Una de estas aportaciones fundamentales del siglo
pasado, de la mano de Le Corbusier, fue sin duda, s
planteamientos en materia urbanistica, donde & sediberaba
de la ocupacién en superficie para dejar paso diasrgonas
verdes que permitian el disfrute de la ciudaddria. edificios
concentraban la edificabilidad en altura, convidigse en
elementos mas o menos independientes dentro dearaat
urbana. Lamentablemente, lo que en un principio fue
esperanzador, ha devenido, como tantas otras cesasna
distopia. Lo que en su momento supuso una innavaael
campo del urbanismo y la arquitectura, se confalbufinales
del siglo XX, en pura y dura especulaciéon inmohidia Este
aspecto, junto con otros de indole econémica, adewado a la
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actual situacion de crisis mundial, donde todosyspezamos a
plantearnos si estamos 0 no ante un cambio de éPadgera

ser posible, que todo empiece de nuevo en estgs aiaotra

manera muy diferente.

En la génesis de los trabajos producidos bajonglaso
de estas ideas, subyace el concepto antes citddiblar de Le
Corbusier, de plantear esculturas que bien pudisesinesos
edificios en altura que él proyectd y que en muatsiones,
incluso edific6, como por ejemplo, la mitica ya, idad de
Habitacion de Marsella, en el Sur de Francia.

Fig. 6. Unidad de Habitacion de Marsella. Le Coidus
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No obstante, si existe alguna ventaja del escstibre el
arquitecto, es que este Ultimo se ve condicionadio yna
maxima ineludible. El arquitecto debe proyectar sssulturas
sabiendo de antemano que van a ser habitadas onps. El
escultor puede divagar en extremo, teorizar y prepaeas que
no tienen este condicionante, pero que pueden dlitud de
soluciones que podran recoger los arquitectos eniagps para
proponer sus obras. Que esto sea asi, seria sefjaivoca de
gue desde el arte, desde la escultura en este smsanova
cientificamente hablando. Es la sociedad quiérstpuéa como
el ultimo y mayor beneficiario de este trabajo.

Notas:

1. HUIZINGA, J. Homo Ludens Alianza/Emecé. Madrid, 2010. Es la
primera vez que aparece el térmidomo Ludensrelacionandolo con el de
homo faberen un intento de matizacién del establecido y idmipor la
comunidad cientifica hasta la publicacion de edtea cen 1938 homo
sapiens Se podria traducir como, el hombre que juega.
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Las esculturas de piel de cabra de Araceli Lopez #hso

FaBlO CARREIROLAGO
ARACELI LOPEZALONSO

Resumen

En la obra plastica de Araceli L6pez Alonso hay bdaqueda
de lo trascendente del ser, de lo transparentedBes ambito
de lo subjetivo, trata de plasmar la esencia me@iam vacio
matérico. Su inquietud por transparentar su propéalidad
interior la ha llevado a una incesante busquedaedeontrar
materiales que proporcionaran esa transparencia apda
representacion de la esencia del ser. La piel deracda sido
utilizada de forma innovadora en este proceso @veattomo
metafora de nuestra envoltura, tras un proceso deido y
eliminacién del pelo de la cabra para que se cdiesa en
pergamino con el que poder elaborar innovadorasiksias.

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

* k* * k%

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

1.1. La momificaciobn como primer contacto para el gudio
de la piel

El hombre siempre ha intentado sobrevivir a la meye
bien por determinadas concepciones sociales 0 aasen
religiosas. La idea de una existencia tras ese fpascendental
se ha visto reflejada, de una manera u otra, ectigaénente

70



todas las creencias religiosas que ha profesadonebre desde
la mas remota antigtieddd.

Se podria hacer referencia a una creencia gezedali
que relata el transito del alma a otro plano dstemcia para
continuar su camino. Pero la continuidad fisica daérpo
siempre ha representado un problema de mayores
caracteristicas, surgiendo, en algin momento déisiria, la
idea de conservarlo artificialmente de alguna nmeapara que se
mantuviera lo mas parecido a como fue en Videvitando el
proceso de putrefaccion de los tejidos. En cuatqoéso, la
momificacion tiene poco sentido sin un parametpirigsal o de
creencia que la sostenda.

Con total seguridad, las primeras momificaciongsdn
de origen natural y nada mas que el entorno y cards
climaticas y edafolégicas intervinieron en el psace Sin
embargo, el descubrimiento de un cuerpo fallecidsi ¢
perfectamente conservado al cabo de un tiempo, gu®
suponer, en determinadas culturas, el suficientelsiwo para
gue se desarrollasen técnicas que permitieserogurierpos de
los difuntos mantuvieran una aparientia.

Sin ningun género de dudas, la cultura que podemos
catalogar como auténtica "universalidad" en el ade
embalsamamiento y la conservacion de los cadaweseta
egipcia.’

El término momia hoy es un concepto, pero endadli
se trata de una palabra que deriva del arabe "nalimgue
significaria betun, nombre de una sustancia negryzdensa
que sabemos que era empleado para la conservaeidosd
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cadaveres. Por otro lado, en la antigua lengua @arsontramos
el término "mumiai”, que seria equivalente a asfalt

Pero la momia, no era un producto mas, sino mgs bi
algo especial. Se sabe que el asfalto era condeiside antes de
Cristo y, aunque no se puede cifrar con exactitufetha de
origen de su uso, se calcula que era utilizado lwastante
frecuencia unos cinco mil afios antes de nuestréserdice que
era especial, dado que resultaba poco comun, esmciu
recogida era fruto de un ritual. Y precisamentes@drataba de
un producto de uso comun, ya que soOlo se podiarhafi
lugares muy exclusivos, cercanos al hoy llamado Miaerto vy,
en la época, conocido como Lago Asfaltites. Un memb
curioso, mas que nada porque "asfaltites" nos leeexocar la
palabra asfalto, una sustancia resinosa que sab@oosde del
petréleo y podia encontrarse precisamente, enmeatehace
miles de afios.

1.2. La particular influencia de la momificacién gwanche

La momificacion de cadaveres es una de las mas
sorprendentes costumbres de los aborigenes carfariers este
sentido, estd demostrada en Tenerife, Gran CahariGomera
y El Hierro ® y la piel de cabra fue utilizada en el mundo
aborigen, para la vestimenta y momificacién de daanches,
primeros pobladores de Tenerife, siendo una indadab
influencia del lugar donde habita la autora y paie su
experiencia de lo cercano.

En el contexto de Araceli Lopez Alonso, visitas lo
Mmuseos canarios, Supuso un gran impacto, sobre kdo
exposicion de las momias y su perduracion en elpee En este
sentido quizés tuvo la misma influencia que el lw&epintor
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Manolo Millares que reflejé este aspecto de formarasaliente
en su obra®®

Esta documentada la momificaciéon en Canarias faorto
referencias etnohistéricas, fundamentalmente i®ldéoviajeros
extranjeros como por los vestigios arqueoldgicos
enterramiento y los rituales funerarios de los ghes. La
manifestacion de la existencia de momias en las smejantes
en apariencia a las egipcias. La version que réchgpinosa
sobre esta practica de los guanches de Tenerifgubsto de
manifiesto la complejidad de un proceso de mirladg@cado de
los cadaveres, transmitido por generaciones eneskq detecta
una alta especializacioh.

A modo ejemplificativo, un relato de relevancibgde Sir
Edmund Scory, escrito hacia 1600, nos detallagoisnte:

“los antiguos guanches de esta isla tenian nombrato
embalsamador por cada sexo (hombre o mujer), gpude de
lavar los cadaveres, introducian en el cuerpoasgrteparados
hechos de manteca de ganado derretida, polvo desyele un
tipo de piedra tosca, corteza de pino y otras g con todo
esto rellenaban el cuerpo todos los dias duranteceudias
consecutivos, colocando el cuerpo cara al soleyardlado, ya
del otro, hasta que estaba rigido y seco. Todotestgo los
amigos lloraban su muerte. Al cabo de los quincas,di
envolvian el cuerpo en pieles de cabra tan bieida®ssque
maravillaba, y luego lo llevaban a una cueva prdéua la que
nadie pudiera acceder. Todavia quedan cadaverestae que
han estado sepultados durante mil aftss.”

73

el



1.3. La Bibliopegia antropodérmica

La autora al investigar sobre el concepto de é& pbn
las influencias mencionadas, se aproximé tambiémnawees de
las nuevas tecnologias a documentacién en la queasi&
referencia a una costumbre existente alrededoroslesiglos
XVII al XIX, en la cual se forraban algunos librasn piel
humana, una costumbre curiosa y extrafa, pero gjuizfos de
lo que se piensa, ya que algunas bibliotecas evartho Boston
cuentan con tales libros e incluso esqueletos @nten sus
almacenes. A esta técnica de forrar libros contietana, se le
llamé bibliopegia antropodérmicg.

Los asirios ya exponian la piel de los enemigos
capturados en las paredes de las ciuddde®ro no seria hasta
la Edad Media cuando se empezaron a llevar a aalotigas de
conservacion de partes del cuerpo de gente muerta y
comenzaron a encuadernarse libros con piel humguoae,
incluyen alguna copia de la Biblia del S. XIII.

En la Biblioteca John Hay de la Universidad devBrp
en Providence, podemos encontrar un libro inusearagtomia,
que estad forrado con piel humana. El libro se llatbe
Humanis Corporis Fabrica” (La fabrica del cuerpanino)
escrito en 1543 por el médico belga Andreas Vesafiu

Durante las masacres cometidas en la Revolucion
Francesa, algunos defensores de la misma, forliaros con la
piel de gente ejecutada. Existen copias de “Los@ers del
Hombre” y de “La Constitucion Francesa” de 1793 tjgaen
tan peculiar envolturd®
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Aunque también se conocen dos ediciones del S.d€IX
“The Dance of Death” (La danza de la muerte), uatoede
moralejas de la Edad Media, pero desde la Revailuaiéncesa,
el uso de la bibliopegia antropodérmica se utilizo
fundamentalmente de forma propagandistica, coma Guerra
Civil Americana y en la Primera y Segunda Guerrantial.

Entrado el siglo XIX, se le dio un toque romantectos
libros forrados en piel humana y se convirti6 era unoda
elitista de la alta sociedad. Muchos libros de @n#& tenian
esta particularidad, ya que los doctores o esttebarde
medicina que los escribian, extraian el “matem&los cuerpos
gue diseccionaban.

Relacionados con la bibliopegia o encuadernacion
antropodérmica, encontramos el mito de que lossna&@aban
las cubiertas de las ldmparas con piel humanajdoparece ser
falso después de varios estudios, aunque en s é&eocreyo
que era cierto. Tampoco parece veridico que esastdguna
copia del libro “Mein Kampf” cubierta de piel hunaarLo que
si es cierto, es que se han encontrado variosstrde@iel que
los nazis coleccionaban de las victimas de los oanqe
concentracion; gustaban sobre todo, de pieles atajés, si
eran obscenos, mucho mejbf.

1.4. Hacia una estética diferente: artistas contengpaneos
gue utilizan la piel en sus obras

En la época actual hay escasos artistas plastjaes
trabajen con la piel a nivel escultorico. En suestigacion,
Araceli Lopez Alonso encontr6 a Joseph Beuys @izt
performance con grasa animal y cabras disecdtlas.
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Otra artista que ha abordado la utilizacion deosest
materiales es Nandipha Mntambo que vive en Alemamiejue
nacio y vivié en Africa. Mntambo ha desarrollado distintivo
estético a través del uso de piel de vaca, queaadao moldes
del cuerpo de la mujer, generalmente de su proyseopo y de
su madre. Elige para su obra la piel de vaca,ysoep un
material que histéricamente estd asociado yddigasu origen
cultural en diversas maneras y a través de susesconsidera
dentro de un contexto cultural. Utiliza la piel acnrmateria
prima y participa plenamente con el material cool& y las
texturas que causan repulsién y que a la vez tamhiénta
provocar una conciencia de lo corporal. La peluga, con
connotaciones de la forma femenina lo utiliza seddintambo
como un desafio subvirtiendo las ideas precodeslsobre la
representacion del cuerpo femenino y alterandgetaepcion
de atraccidn y repulsion, con opiniones subjetivies la
importancia de este material.

Otro artista plastico importante en el S. XX, aumegn
este caso no utiliza la piel como soporte artisticaya
influencia ha sido importante en la autora es Mauinn, un
escultor britanico nacido en 1964. En sus escudtura
mayoritariamente de personas discapacitadas fisiwes pone
de relieve la cuestion de la estética y la bellaztual en
comparacion con las esculturas heredadas de Gréuana, en
el que aparecen mutiladas.

Cuando vemos las esculturas de Quinn reconocetrms o
tipo de belleza que no es precisamente la exteesnereatividad
tiene una naturaleza suprasensorial que late enataria, en
cualquier parte de ella, por lo que siempre puedeezonocida
y apreciada, aunque la wunidad fisica se pierda. Las
consecuencias que ello tiene como intencionada tigmac
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moderna son enormes: supone el rechazo a la snhoid@h que
impone el tema porque desaparece, o se diluyeietedw a la
valoracion de un proceso mas que a un resultado,cancepto
MAas que a un objeto propiamente, lo que desmateritd
creacion y subraya el poder de lo efimero, realzatad
sugerencia, el poder de la percepcion subjetiva entea a
formar parte esencial de la obra de arte, que rsteesin la
intervencion del espectador.

1.5. Algunas referencias sobre la fragmentacion

Desde un punto de vista conceptual, para Aracgek
Alonso, la reivindicacion del fragmento como tatall animica,
que fue el gran hallazgo estético de Rodin y queeea en si
mismo la esencia de la creacion, ha sido una auesta

Las exposiciones de Rodin en 1898 y 1900 consistia
figuras “inacabadas” desde el punto de vista anatnsin
cabeza, sin brazos, sin piernas, o desprovistascqmopleto de
todos los miembros. Sin embargo, no habian sidceindas
como bocetos, como estudios, sino como obras de art
completas. Esta idea fue muy pronto acogida pounalg
pintores y escultores jovenés.

Un signo de la transicion del Modernismo al
Postmodernismo es el reciente arte de la figunatesgtdo el
cuerpo, N0 como presencia, sino como ausencia.nizulas
primeros afos del siglo XX hubo una gran obsesion lps
torsos. La busqueda de lo inmediato. Se realizéwmsos en
todos los estilos, tendencias y materiales. Despie la
segunda guerra mundial las esculturas que se abkahzeran
fruto de la desintegracion social. Seguian abuholalos
retratos, los torsos... pero la fraccién del cuempdaeescultura
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cada vez se hacia més pequefia, hasta llegar aitdegeacion
interna como ocurre en la época actual. Tambi@straiforma
fragmentaria de pensar nos esta llevando a un aropiijunto
de crisis, social, politica, econémica, ecoldgipaicologica,
etc., tanto en el individuo como en la sociedadscErada
como un todo.

2. Esculturas de piel de cabra: La descripcion dgdroceso
creativo

2.1. Conceptos y proceso investigador

En la investigacion artistica que ha realizado cAlia
Lépez Alonso, intenta proponer la transparenciasdelen una
busqueda de la esencia. Se trata de una busquemtvaem
sensible que le ha llevado a un tratamiento dpitdes de cabra
curtiéndolas y enfatizando el material como pergamiratando
la piel con connotaciones sensibles que cubre efpou el
cuerpo que cubre el alma, el alma que envuelvedaol.

Ha utilizado medios universales con contenidoslés;
para plasmar “la esencia” mediante un vacio matgdgon un
interés por el residuo en el que se refleja etgso de trabajo
con un molde esculpido (positivo) que se descaetpuks de
haber sido utilizado para crear una obra final @siein molde
(negativo), al igual que las pieles de los animajes se han
utilizado, que no son sino los residuos de un angua vivio
una vez.

La escultora ha utilizado fragmentos del cuerpo
realizados con moldes de escayola como muestrasdealores
artisticos actuales ya que la fragmentacion ersdaleira es el
reflejo de una sociedad donde parece ser lo Unieaq nuestro
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sistema de vida resulta universal. Segun David Bolim
fragmentacion se origina al fijar los conceptos dasman
nuestra vision general del mundo, y la produce traugsanera
de pensar”.

Las piezas de arte final que ha creado Araceliekop
Alonso son los residuos de la réplica de algunasopes. Lo
que se ve, es la ausencia del cuerpo fisico dedegoos, asi
como la piel del animal utilizado. La piel es w@da en
definitiva como metafora de nuestra propia envaltur

Con la obra pretende enfatizar una vision creativa
distinta, sin rigidez, para que en el proceso aesgrecambie su
contenido. La obra representa un reflejo del saugstra con la
transparencia de los materiales, el sentido de elaadera
esencia. “La muerte es el limite ontolégico de ilday asi es
como la piel es el limite existencial del cuerpensar en el
limite del cuerpo es haber dejado de pensar enegpo: como
limite equidistan del no ser del cuerpo y del pwopierpo. El
limite es horizonte vital sin magnitud existencyakso es lo
trascendente del limite y es que el limite se reantien los
cuerpos cuando la vida se mantiene en la muerteefw el
limite aunque tan cercano al cuerpo es incorpéexo po es
causa de las cosas incorporeas”.

La obra por ser la concordia entre la piel que do<l
ser, y la piel que preserva el ser, aflade la naddoausa final
cuyo medio es la transfiguracion a través de kcaadencia.

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

Araceli Lépez Alonso realizd un proceso de
investigaciéon que le llevo a relacionarse con ilai de un
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Alfar, Don Valentin. Este le explicé como utilizaksa piel de
cabra para envolver esqueletos y hacer escenditesi de
momias y que luego se exponian en los distintogeawus

El proceso de curtido se basaba en limpiar el siebla
piel y en sumergir después dicha piel en agua @xairgs para
gue la piel no llegara al oxigeno del aire y asdaba en
pudrirse. Se cambiaba el agua cada dos dias ygopaco se iba
desprendiendo el pelo de la piel hasta que se baduhapia. La
piel se gamuzaba para que tuviera un tacto suasecalse y
que parece ser que era el proceso que utilizalmmribguos
guanches, los primeros pobladores de Canarias.

Con esta escasa informacion la escultora se pasosra
la obra y a buscar pieles en la isla. Fue al matage@reguntd
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donde podia conseguir pieles de cabra. Alli lermfoyon que
los ganaderos le daban las pieles de los animalgente
Ganosa y que él las curtia.

Araceli Lopez Alonso se desplaz6é a la nave que est
empresario tiene en Guimar y le mostré cual ermnétodo de
curtido: limpiando en primer lugar el sebo de laslgs y
poniéndolas a secar en unas cuerdas para que essesif
teniendo en cuenta que la zona de Guimar es ventasdita el
secado. Al cabo de tres o cuatro dias, la extgnd@naba unos
polvos blancos que se llaman “nactalina”. Si ld ega seca, la
nactalina sirve para que no la ataque la poliha, k& intencion
de mantener la piel en buen estado.

Tras adquirir las pieles comenz6 el proceso de
experimentacion. La escultora utilizo tres técnididesrentes. La
primera curtiendo las pieles con sal, otra con gmdiiendo el
pelo y otra con agua marina. En todos los procdaby, como
habia dicho el Sr. Ganosa limpié la piel de sekitizando para
ello una tijera y un cuchillo. También utilizé ueptllo para
limpiar el sebo y siempre usando guantes de ptastic

El proyecto se realiz6 en las dependencias dedaltad
de Bellas Artes de la Universidad de La Lagunagddase cedio
un espacio para realizarlo. Las piezas fueron dasta la mitad
y se extendidé la piel sobre una tabla en el “inademo
conceptual” grapandolo para que cuando se sec#nsiera
extendida, esparciendo sal gorda en todas lasspietia piel.

2.2.A. Proceso de curtido con agua

Para la escultora fue duro de soportar esta phete
proceso por el olor que da la piel debido a queaspudriendo
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poco a poco. Cambiaba el agua cada dia e iba ayolanias dias
que tardaba en limpiar las pieles. Dependienddectéh caprino
el tiempo en que se pierde el pelo y se pudriezanitio el agua,
era variable.

Utilizaba un cepillo o cuchillo para limpiar ellge En
cuanto ponia las pieles en el agua se llenaba deawopor lo
gue tenia que ponerle piedras encima para queotardgh y
tenia que tapar el cubo de agua.

A la semana aproximadamente ya se podia quifzlel
Cada dia se iba quitando una parte, siendo la nii@d th
correspondiente con el lomo que tardaba mas.

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

2.2.B. Proceso de curtido con agua marina

82



En este proceso la escultora utilizd una técnideam
poniendo por un lado la piel en sal durante tresairo dias y
sumergiendo la piel luego en agua marina durardggahoras y
quitandole luego el pelo de la piel.

Aprovechando un dia lluvioso, Araceli Lopez Alonso
dej6 las pieles en el mar durante unas horas. [@espaco las
pieles del mar y las limpio quitandole el pelo, gesultd mucho
mas facil que con agua dulce corriente.

2.3. Proceso técnico de molde

Para abordar el desarrollo de la obra escultéeetizo
distintos fragmentos del cuerpo como representaciénla
materia. Los fragmentos fueron realizados en e$zayo
utilizando alginato sobre el cuerpo para que quededa la
impresion de la piel.

En la colocacion del alginato se produce una iéacc
quimica, de caracter irreversible, y mediante uéanita
adecuada de mezcla, se obtiene una pasta que @ Ipowtos
(de uno a un minuto y medio) gelidifica, es deeirgurece, pero
el tiempo de trabajo y el tiempo de gelidificacidm deberé ser
menor a tres minutos ni mayor a seis minutos.

Esto permite cargar una cubeta con el material aun
viscoso para llevarlo a la piel, impresionar sobkrecuerpo y
esperar a que alli gelidifiqgue. Asi se obtiene umparesion de
alginato que posteriormente es vaciada en yesa, quarseguir
un molde. Todo ello teniendo en cuenta que el aigin
gelidifica y no fragua.

83



Cuando estaba seco, Araceli Lopez Alonso cortalva p
donde no hiciera deformidad y trataba de pegaielzapcon una
venda de escayola. Las partes vacias de materia zimase
del pie, lo tapaba con un plastico y rellenaba iezg de
escayola. La técnica a utilizar es "a molde pefdidon la

variante de utilizar alginato.

La investigacién ha mostrado que las emocionedefsie
incluso producen cambios en la bioquimica del audfm estos
cambios bioquimicos se manifiesta el aspecto fisicnaterial
de la emocioén. Partiendo de esta concepcion, laltesx tratd
de hacer el molde poniendo la mano sobre el cusipbendo
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el tacto sobre la piel tratando de generar sensagiolLa
emocién surge, en su opinion, en el punto en quenseentren
la mente y el cuerpo.
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3. Conclusiones: la culminacion de una obra innovata y su
significado

Una vez retirado todo el pelo de la piel, Aradgipez
Alonso procedid a limpiar de residuos para que nedgran
restos de pelos y lo lavaba con abundante aguandGua
colocaba la piel sobre los moldes de escayola,ador @ra
blanco, después, cuando se iba secando adquidalempardo
OSCuro.

La piel es transparente y la luz traspasa a trdeéslla.
Sujetando la piel con alfileres para que coja tanbodel molde,
después ponia puntas y alguna grapa porqgue lérpted mucho
al secarse. El proceso de trabajar con molde adoulpositivo)
gue se descarta después de haber sido utilizadocpaar una
obra final que es un molde (negativo) es una coation del
interés de la artista por el residuo.

Al igual que las pieles de los animales que @tion los
residuos de un animal que vivié una vez. Las pideaarte final
que crea son los residuos de la réplica de algpems®nas. Lo
gue ven los espectadores es la ausencia del cfisigde los
cuerpos, asi como el animal que ha utilizado.

Después procede a barnizar las pieles con resifl&ca
(latex), para proteger de bacterias y evitar qupusiza, asi dar
brillo a la obra resaltando la luz interior.

La piel cuando se seca, se pone rigida, y adqleéere
forma del molde que anteriormente habia ocupadogsia
manera resultd interesante trabajar con el conaipta esencia
del ser, un ser que emana luz interna. El Sempestandamente
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dentro de cada forma como su esencia mas intimament
invisible e indestructible.

Durante el proceso final, la autora llegé a laugte
reflexion:

“Buscamos afuera mendrugos de placer o de redizguara
lograr la aceptacion, la seguridad o el amor, mésnigue
llevamos “dentro” un tesoro que no soélo incluyeamdsas
cosas sino que es infinitamente mayor que todoidoed mundo
pueda ofrecer.”

La obra por ser la concordia entre la piel que de®l

ser, y la piel que preserva el ser, afade la nagdoausa final
cuyo medio es la transfiguracion a través de lasttandencia.
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4. Apéndices

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

ANDREA CORRALESDEVESA

Resumen:

El texto habla desde una perspectiva critica y ilisitiplinar

sobre la cuestion de la intervencion -artisticali@a, social-,

hacia una ética y una poética de la misma, utild@referentes
literarios,  artisticos, teoricos, poéticos, histis,

experienciales y visuales. Alerta a su vez de lasibfes
contradicciones que emergen cuando se trabaja mael &orde
entre lo artistico, lo politico y lo social desdenearco de las
practicas artisticas contemporaneas inscritas es ilaercias
institucionales, planteando a su vez la intervemcde una
manera ampliada y compleja, no exenta de la resgahdad

politica que le corresponde en tanto que practicéstica, es
decir, practica performativa y construccion de kngable.

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

* % k% % %

Los acontecimientos, por definicién, son hechos
gue interrumpen el proceso rutinario y los

procedimientos rutinarios; s6lo en un mundo en el
gue nada de importancia sucediera podrian llegar
a ser ciertas las previsiones de los futurélogos.

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

Félix Duque

Si das una clase de futurologia, yo voy.

Goma Base

1//

La mayoria de las veces cuando pensamos en hacerno
un tatuaje, valoramos una serie de cuestionesorkdas con la
pasta de que disponemos, el lugar que nos gustddarnos
(generalmente seguido de la reflexién acerca tajg puertas
cerradas y demas reminiscencias psicomaternasiplet que
supondréa y, sobretodo, el dibujo que acompanarstraueida en
adelante, como se suele decir, para siempre.

La cuestidon importante, a priori, se impone poasiplio
consenso social: que te mole, que tenga que vdigoofpara
que no te canses de él-, que no se te vea muchapeurro y
que te duela lo minimo posible.

En realidad, el propio momento de tatuarse es cemo
no-lugar, desprovisto de su propio significado aatdo y
desplazado del ejercicio de lo real. A nivel cogoitno existe.

Y todo esto en pos de una ficcién alienante: ququle vas a
llevar en tu cuerpo se correspondera idénticamente con la
imagen elegida. Que correspondera con un signtécéijo,
estatico. Que su forma (sus limites) seran los radps.
Siempre. Quel colorse trasforme en materia estable, contable,
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comerciable. Que nuestro cuerpo sea como nos lcho due
es. No mas. Y, finalmente, que el ejercicio deimpo mire
hacia otro lado y que la santa muerte te concenaelto.

Nada mas lejos.

Un tatuaje es una intervencion.

Intervenir.

(Del lat.interverire).

1. tr. Examinar y censurar las cuentas con autoriddidisnte
para ello.

2.tr. Controlar o disponer de una cuenta bancarian@ordato o
autorizacion legal.

3. tr. Dicho de una tercera persona: Ofrecer, ace&ppagar por
cuenta del librador o de quien efectia una tranémipor
endoso.

4.tr. Dicho de una autoridad: Dirigir, limitar o sesyler el libre
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ejercicio de actividades o funcioneSl Estado de tal pais
interviene la economia privada o la produccion istlial.

5. tr. Espiar, por mandato o autorizacion legal, una
comunicacion privadalLa Policia intervino los teléfonod.a
correspondencia estd intervenida.

6. tr. Fiscalizar la administracion de una aduana.

7.tr. Dicho del Gobierno de un pais de régimen fdd&ijarcer
funciones propias de los Estados o provincias.

8. tr. Dicho de una o de varias potencias: En lascimi@s
internacionales, dirigir temporalmente algunos &sumteriores
de otra.

9.tr. Med.Hacer una operacién quirargica.

10.intr. Tomar parte en un asunto.

11.intr. Dicho de una persona: Interponer su autoridad
12.intr. Interceder o mediar por alguien.

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

14.intr. Sobrevenir, ocurrir, acontecer.

Hay algo de misticidad en el momento mismo data-t
accion. Por una parte, en ese momento en el gaguja entra
en tu cuerpo, todos tus tejidos acuerdan un sudexto/o: la
sangre como fluido inevitable del devenir vital noka
inflamacion, respuesta activa. En pocos minutqagltoma las
armas, tu corazén se enamora — a modo sindromstdeolmno-
del verdugo que ejecuta, a la vez que toda tu pmsaagua, y
tus manos, algo que agarrar.

Légicamente, dentro del sistema econdmico cagiisaly
sus derivas- que se encarnan en nuestras acciones
percepciones ideoldégicamente construidas, el &tesjun bien
de consumo mas, por lo que las dinamicas de pramuson las
mismas que para cualquier otro bien de consumteEpo es
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un valor de cambio, por lo que cuanto antes acabamgor.
¢, Te duele? Aguanta un poquito.

No obstante, al intervenir la piel, se produce un
desdoblamiento de realidad, entre lo que pudoesery podra
ser. Esta intervencion que, aunque se pretendeblesea
inmutable, genera un Aleph de potencialidades qudwgla, en
el caso del tatuaje, tienen que ver con la myecten el devenir
del cuerpo —de piel para adentro-, y de tu cuenpioe elos
cuerpos.

Pese al intento incansable por parte de I*s piaietes
del tatuaje como de I*s aspirantes a la carnicgeiaconseguir
una relacion causal aristotélica entre la impredertu casa y el
grabado a sangre y pus que es el tatuaje, nuestrasdno nos
lo pone demasiado facil: pues si queremos que refiexion
tome un cariz pseudo cientifico, podemos decirajuetervenir
nuestro cuerpo a través de las agujas y las timstgmos
atravesando las varias capas de la epidermis maoducir en la
dermis un contenido de tinta, con la intencidon cmmge de
generar una imagen perceptible al ojo humano.

Sin embargo, el tatuaje no es sino el testimornierito
de un retorcimiento, de una reagrupacion epidérmyca
epistémica ante una intervencion contingente, diganun
acontecimientoSu trayectoria como tal es infinita en el tiempo,
de hecho, trasciende la propia muerte del cuerpdajporta. Es
fabrica de resistencia, reagrupacion y pliegue teos, puro
movimiento.

Como la ostra genera la perla, el tatuaje se antrg

como prueba de un conflicto constante: en su diden®as
productiva, la imagen que emerge a la superficiengestra
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vision y de nuestra percepcion ideolégicamente aragda (no
olvidemos) no es mas que la punta del iceberg debatalla
dérmica, organica y a la vez, protésica, suspendidala
eternidad del momento actual, de presente eteradrgsciende
y nos trasciende como cuerpos finitos. De algunaenaa en el
momento en que la tinta se introduce en nuestran@mo, deja
de pertenecernos. Tan solo abrimos una puertasdlandamos
las condiciones para que se genaréenomeno.

211

No obstante, partimos de la base clasica, ocatsnt
pija de que poseemos todas las herramientas nesesar
(materiales y espirituales) como para hacer delajatuna
cuestidén consciente, excepcional y valorada: teseshalinero
necesario o podemos conseguirlo, nos entendemoso com
cuerpos autébnomos que no necesitan legalmenterddagon
de ningun otro cuerpo para realizar la intervenacbo

En el caso de los mineros de Orwell, sus tatuajesran
ni vistos ni conceptualizados como tal. Tampocasgenden
como tatuajes los llamados “tatuajes traumatic@sto es,
aquellas inscripciones que se producen tras unariexgia no
deseada, finalmente (un accidente de trafico, umabb de
metralla...) También asi podriamos englobar castkitdad de
las cicatrices: operaciones, palizas, enfermedaslrias...
“tatuajes de vida” que gustan decir algun*s. Melri
fragmentadas de pequefias muertes, cementerio ulascgue
cuentan una historia.

Pero, ¢qué determina los limites conceptualesstis e

intervenciones?¢ hablamos de lo mismo cuando nesmefls a
un tatuaje que a la cicatriz del cancer de mamalogmeaste
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superar a base de operaciones? ¢donde acabaafd,tagio es,
la intervencidbn como generadora de condiciones pam el

devenir ocurra, y empieza el trauma de la intengnc
autoritaria?

3/
Nada dura.

Al final, y sin abandonar las superficies corpesalla
reaccion y reagrupacion de la melanina en rela@omas
condiciones ambientales a dado lugar tanto a nupra=esos
sociales mundiales como a infinidad de cotidiaredadjue
hacen inevitable la reflexion sobre la variabilidae las
superficies cutaneas, en principio considerada®@stables.

Debido a condiciones tanto fisicas como geografica
politicas, el color de la piel nunca es el mismaa $e vuelve
mucho mas morena frente a un neonazi como se equiglea
de manera irremediable cuando forma parte de uogiites de
poder.

De la misma manera, una obra pictorica (un cuadro,
vaya), superficie cutanea por excelencia del Arten c
mayusculas, estatico e inmutable, se presenta aoona una
experiencia en constante movimiento: las condigone
circundantes (donde se expone, bajo qué nombre,emtom
historico, olores varios, momentos politicos, peases, etc.) de
la misma manera que en lo referido a las variaddlide los
tonos de piel, gestionan el contexto cognitivo lecual vamos a
aprehender dicha experiencia pictérica. Goya ndoa®ismo
durante la guerra civil que hoy.
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Tanto el cuadro como el grafiti (intervencién em |
epidermis social) son superficies potencialmentéiticas e
inevitablemente sujetas a un sinfin de variabik$ad

Sin embargo, la estaticidad de la percepcién de lo
intervenido como la relacion causal aristotélica thes
intervenciones en si mismas ha sido una de las nemyo
obsesiones del patio de juegos de la humanidauistaria del
arte.

Y es que, para mantener la linealidad de la tiesa
historicista, la causalidad se vuelve necesarian@mntan toda
una serie de ‘“recetas” que permiten generar ursdiude
causalidad inherente a los acontecimientos: casiosstruye
una narrativa visionaria que nos capacita para radvas
consecuencias de las acciones, teniendo en casntausas que
lo provocan.

Asi, entendemos perfectamente que ante el hoeda d
guerra>la caricatura dadaista, ante la autoridadmahista
neonazi>la fragmentacion del cuerpo.

Etc.

Resulta evidente que las condiciones socio-hcstéri
delimitaran nuestro campo cognitivo y sensiblefaan artistas
como a costureras. No obstante, la obsesion histiari por
generar un discurso lineal y coherente a traveés lae
acontecimientos del devenir histérico solo puedsyarse en la
ficcion o en la exclusién de lo alterno (al disc)rsNo me
detendré en la cuestion de la historia mucho mas
fundamentalmente porque aunque me parece que ddesidna
importancia capital, hoy por hoy es blanco féciltoa critica,
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sobretodo porque su tiempo ya ha pasado. ¢cémarhdél
historia y de sus procesos de construccion naaragin un
mundo donde los ritmos de asentamiento y aprehem&dos
acontecimientos se ha vestido de la mas absolmadiatez?

Es facil hablar de lo que ya ha pasado, porqpeeskente
no se ve (pese a lo que dijeran los de Eskorfuto)

4/l

A la vista de los recientes acontecimientos bslico
protagonizados a dos bandas por el silencio ytehaatismo, la
cuestion del Intervencionismo (de estado) se noslveua
presentar como un eje de reflexién crucial paradeaiedad
biencomida: muchos afios han pasado mientras rafi@xamos,
ya no en torno a lo que podriamos llamar “Interi@memo
humanitario”, sino directamente a las enormes @esEg que,
como amos del mundo, podriamos acaecer a los pasess
privilegiados. En este caso, no se trata de blasananeras de
dejar de intervenir en otros paises, sino, por iktoy de
intervenir “de manera positiva’. Esto se traduce,
fundamentalmente y desde una Optica occidentabgfieda, a
promover ciertas actitudes contrarias a la colanirade las
Ameéricas y promover también, por otro lado, alge ge podria
llamar de nuevo Intervencionismo humanitario, uegusda
fase del colonialismo, esta vez y como siempretrago en la
cuestién econdmica y moral. Expolio e imposiciénrdceta de
toda la vida.

Es un hecho que desde la politica internacioras, |
dindmicas de la OTAN y de los paises guardianedlatehdo
orden mundial han ido encaminadas a generar un dgo
intervencionismo caracterizado de “humanitario” d®nlos
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derechos humanos se convierten en la excusa ernfech
mantener el sistema capitalista neoliberal a gdépmetralla.

Los debates que se generaron tras la guerradeizaa
del Intervencionismo, aunque en principio polargsad
(soberanistas/intervencionistas) , han acabadori@pdose por
activa o por pasiva: bien mediante invasiones iksgérak) o
mediante la intervencion por lo bajini clasica de tonflictos
en Europa del este (Chechenia, Yugoslavia) peroetmin de
Africa (Somalia). El por qué que fueran las mayqregncias
mundiales las que pusieran en marcha una vez mabdlmgos,
en este caso, sobre intervencion si o intervenciénson
evidentes: siempre hay que partir de una situadeémoder,
tanto para elegir la intervencion como para eldgir no
intervencion.

¢ Me explico?

Los paises-que ya no lo son, que se podrian decir mas
bien amalgama de poderes de infinita violencia gepdélico,
custodia falsamente democrética del capitalismolibezal-
guardan con celo el orden necesario para que lesmentos
de capital que sostienen el sistema econdmico sigan
beneficiandonos a los biencomidos. Y lo hacen dolencia.

Estamos en guerra.

Pero, ¢, cuando dejamos de estarlo?

Si nos echamos las manos a la cabeza en cuahéblse
de guerra y de intervencionismo de estado, debesiam

preguntarnos en qué momento no estamos intervinieada
dia con nuestra economia capitalista, nuestrastigasli
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neoliberales y nuestro perpetuado colonialismo l@eco. Y
hablo desde todas las capas del ejercicio de lomlscel
comercio, la alimentacion, las formas de relaclés, politicas
de emigracion, el compromiso politico...

Generamos, mediante nuestras intervenciones gliaria
propuestas por las politicas globalizadoras, lasliciones para
que el devenir de la miseria y la falta de recursaga su
trabajo: generar, como minimo, guerras e injugicias una
suerte de tatuaje dirigido: usamos una mala agojstaminada
de miseria y de explotacién para que genere umgditih que
después utilizaremos en nuestro beneficio, excusa d
intervenciodn casi quirdrgica, que ponga de nuevmarcha los
flujos econdmicos y el terror a distancia de largueelevisada.

Ante ello, y para mantener el orden econémico raind
se cambian gobiernos, se producen revueltas, skervearmas,
se aniquilan poblaciones enteras, se oculta infodna se
escriben cantidad de articulos de opinién, docuatentiofios v,
por qué no, alguna que otra mani con que lavar trages
democréticas conciencias / Ante ello, y para mamtehorden
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econdémico mundial, creamos supermercados, imposgayno
exportamos bienes de consumo, trabajamos paranasrsp
entidades que trafican vidas nacionalmente ajeabsmos

cuentas en nuestros bancos para poner en manass dgie

intervienen todo nuestro capital para armas y demstsriales
humanitarios, compramos ropa, consumimos y vendeinogas

cuyos beneficios se los embolsaran los sefiorea dedrra v,

por qué no, llevar algun eslogan reivindicativo emuestro

librillo de papel de fumar (idea brillante de uneativo

molongui).

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

S5/

Finalmente, podemos llegar a pensar -siguiendule!
argumental que propongo-, que toda intervencidemgeno que
genera y como, de la misma manera que el tatdeje, de
pertenecernos en el momento mismo de la propiavarieion,
forma parte de otro orden de las cosas. De alguaaera,
generamos las condiciones para que algo sucedsn,mtado lo
contrario.

Pero.

Llegad*s a este punto, merece la pena hacer ualgdu
momentanea, un parén y una reflexion critica enctar la idea
de intervencién. Una reflexion desde la perspectiea las
practicas artisticas, naturalmente, pero situacia: también, de
las reconfiguraciones semanticas y sintomaticasasa due
somete la actualidad al propio concepto, como tpdonutable.
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Una reflexion cuyo objetivo no sea en pos dermagor
eficacia como siempre agentes legitimos intervieen(que
nuestro mensaje, que nuestro grano de arena darn@eda que
deseamos), sino la reflexion como praxis, comoceger y fin
en si mismo, como una intervencion mas dentro destru
propio campo de pensamiento, mapa de perlas y gagmarena
imbricados.

Una reflexién, como siempre, desde los afectostHas
sus sentidos.

6//

Parece irremediable que cuando comienza la vedorr
habitual sobre arte politico, la cuestion de loligdbse torna
insalvable. ¢ Hasta qué punto es politico el llanaati pablico?
¢son politicas todas las intervenciones? ¢ existerefhexion
previa de la cuestion de la intervencion? ¢haséapguto son
efectivas? ¢qué papel juegan las institucionesdouapoyan
este tipo de propuestas? ¢son nuestras estructumamicativas
igualmente alienantes y autoritarias como aqueltpse
pretendemos derrocar? ¢qué procesos, qué flujoegiisnan?
¢qué posicion tomamos , finalmente, ante el repdeolo
sensible?

Existen rios de tinta acerca de la cuestion ded ar
publico. Huelga decir que me centraré exclusivamean
aquello que mas me interesa en referencia al pioyed que
quiero hablar aqui, pero sobretodo en aquello gegravoca
conflicto, aquello que chirria dentro de estos ulisgs tan
coherentes que gustamos construir I*s
productor*s/investigador*s artistic*s.
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71

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

Michel Foucault.

La cuestion de la subjetivacion ligada a las palét de
representacion en las imagenes publicas ha sideema de
enorme importancia desde la critica cinematogrdénanista v,
en general, de todo el pensamiento feminista eadaizn la
tradicion psicoanalitica y sus relecturas desdierainismo de
los sesentas y setentas.

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

A modo de texto terrorista (Barthes), las imagenes
interfieren en los procesos de subjetivacion deleesdor,
introduciendo significantes que descentralizanu@te clasico
del espectaculo mediante una hipervisibilizaciépai&ciones.

Si bien en todas las imagenes se apela a dosqusc
por un lado, las bolleras (nosotras) y por otrq, dllsujeto
dominante, el productor de sentido, el Estado, @nbte, el
poder, no se propone de manera anecdética, pyssnEsa un
objetivo de Intervenir en estos procesos de swhjEtin, de
manera paralela a la inclusion de referentes ideiuts que
tengan que ver con una imagen de mujer fuerte zcdgya de
puta y amenazante.

D1 ensas]
QU EN OMD O derno s

 WARCEIMENRIAE
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Asi, se utiliza el recurso cinematografico deda en off o
narrador (voz autoritaria que dirige la mirada sUdjetivacion
de lo narrado) en pos de una contractura semarti@ndo
decimos "las bolleras vamos a ser el orgullo depdtria”,
afadimos, ademas de la negativa mas propia dejdrate
Kruger, una amenaza de abordaje. Queremos tu jpaiony lo
vamos a tomar.

Utilizando el trabajo de Kruger como referentecla la
hora de encauzar las propuestas conceptuales enuentmas
que ver con la construccidon de las imagenes deyepto
sheisn’hismother, éste se presenta como una rgooadion de
los presupuestos de la autora norteamericana: tm s®
pretende mostrar la ideologia que se esconde ddaakas
imagenes publicas en relacion a la construcciontitdeia de
"las mujeres”, sino que, a modo de responsabilptditica, se
apela a la creacién de nuevas performatividadeg:ypono es
suficiente mostrar, para eso ya estan los documesniebfios.
Hoy queremos generar mundos posibles.

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

Félix Duque alertaba sobre el peligro de convettarte
publico en un valor de consumo mas que, dentra dediedad
globalizada y multiculti, se dedique a rellenar éspacios que
sobran entre edificio y edificio, siempre situadoet mapa del
turisteo cultureta, bien en auge hoy por hoy.
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Ademas, cabe preguntarse, ¢es realmente la hale,
por hoy, la epidermis de lo social? ¢nos estamestasando y
cayendo en el facilismo de la relacion sistematiba
publico/politico? ¢ existe todavia esee del mayo francés que
tanto se anhela?

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

Cuando hablamos de intervenciones en el espacio
publico desde el ambito artistico, hacemos reféaeinevitable
a cuestiones relativas a la protesta; estamosligdeaamanera,
invocando a la politica a través de nuestras aesion

Bien.

Creo que ya he dejado bastante claro que las
intervenciones se producen desde muchos lugaraseyia
que generan rara vez se corresponde a los pregopues
estipulados a priori. Aunque resulta facil situaa |
intervencion en lo publico para que se contaminagieello
gue nos gusta llamar “politica”, en realidad lo gstamos
haciendo es generar una cierta “estética” de anti¢ign. Un
cuadro es una intervencion tan politica o0 mas quegue
podemos imaginar cuando decimos ‘“intervencion en el
espacio publico”. Hay cantidad de obra pictéricae qu
contiene un tremendo contenido politico; tal veztammto en
lo que podriamos llamagl contenidopero si muchas veces
en lo relativo a las estructuras de vision y peccap
muchas veces, la pintura contiene un alto conterddo
imaginar mas, de imaginar otras formas de ver ynaar.

108



También en mucha obra grafica, como pueden ser las
infografias de Mariko Mori, a menudo tachadas dati“a
politicas” o, al menos, de no reflexivas para damendo que le
rodea, que para mi poseen un potencial politicéadaisma
envergadura que la ciencia ficcidn: la creacioresies mundos
posibles, de otras maneras de sofar.

A lo que me refiero es a que toda creacion, restiaa
y resorte que aporte otras maneras de mirar, otros
significantes dentro de los sistemas comunicativesuales,
literarios, legales o de cualquier tipo), son inggrciones que
reverberan en el campo de lo real, a través de la
performatividad de los campos simbdlicos, virtuales
potenciales. Acercarnos exclusivamente al terreeo “ld
publico” para hacer reales nuestros suefios solponee a,
por un lado, la inercia historicista de generamuoudelo, una
estética, una moda, al final, que pueda ser intiodu
facilmente en la ristra de chorizos que hace destnaie
experiencia la literatura de la Historia y, porogtnuestro
deseo a ver los resultados de nuestra intervenennida;
buscando el camino facil, sucumbimos a la impasiad de
pensar-nos mas alla de nuestra propia vida.

Sin embargo, es competencia de tod*s comprendksgyr
los contextos cognitivos y de reaccién que desegracs cada
intervencion. Con esto no me gustaria apelar a eseal de
dominio para con los repliegues socio-politicos seieeneran a
partir de dichas intervenciones. No. Se trata nes k sobre todo
en lo relativo a aquellas intervenciones que prepam reparto
mas igualitario en la construccion y propuestaefierentes dentro
de los sistemas hegemaonicos de representacidmisdartaquellos
espacios que favorezcan la permeabilidad del discque se
propone. Una efectividad relativa, vaya.
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De esta manera, y sin perder de vista el proyecto
sheisn’thismother y sus propuestas metodolégicasuanto a
intervencion se refiere, se trata de una suertsudgpension” de
los paradigmas de representacion y de identificagisual, en
este caso, en el espacio publico. ¢ Por qué erblicp®@ Porque
concretamente en lo referente a la creacion de enesy
performativas que se refieren a la construcciémtitigia, el
papel de la publicidad y las imagenes publicasoseat un
camino que clama a gritos un cortocircuito inmexiat

Se trata, por tanto, de una suspension entendida an
espacio que da lugar a la descomposicion del ordén,
replegamiento de la epidermis referencial, al oatoiento de lo
imprevisto en pos de lo Otro, de lo antagonico. dEgs
(temporales, visuales y cognitivos) de resiste(ftorno).

En este caso, se trata de generar estos espatios e
suspenso en lo que tiene que ver tanto con loseposcde
subjetivacion dentro de las politicas de represé#nia
heteropatriarcales como en las imagenes perforagatile los
cuerpos sexuados (0o como ellos gustan llanmawmjeres,
especialmente en lo relativo a las potencialidaalesbanico de
posibilidades que una mujer puede tener a la hmenttentarse
a un conflicto, esto es, a la vida publica.

Es por esta razén que este proyecto solo tiertelsesn
la calle. Las imagenes, a modo de representacida aagsencia
(ausencia de referentes femeninos violentos, pedsroy
capaces) se deben contextualizar en el campo déktazo en
la cara” (Cristo), que es el lenguaje de la carielen la selva
gue es la puta calle.
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Se trata de intervenciones autoritarias, que etepden
ir mas alla de las estructuras comunicativas estalas desde el
orden heteropatriarcal capitalista, sino introdugiuevos
referentes identitarios que cortocircuiten las dagi de las
politicas de representacibn dominantes, y asi,amen un
espacio de produccion de significantes desde lao-aut
representacion y la macarreria.

KISSING DOESN'T KILL: GREED AND INDIFFERENCE Do.

Por otro lado, la cuestion de la legitimacion aés |
miradas. ¢ quién soy yo para intervenir? ¢ por quécentivar
una intervencion colectiva como much*s artistas hegy
proponen a través del coctel de la intervencionatoc las
practicas artisticas, tan de moda en nuestro carrtex

Es caracteristico del contexto artistico que vosren la
actualidad, la proliferacion de proyectos hibridpe caminan
entre la intervencion social y las practicas acast

Es caracteristica inconfundible de estos proyestoso,
o mejor, la colaboracion con colectivos “marginados”,
“oprimidos” u “alternos”, que mediante la visioncida del
“artista” se construye la obra, en una apuestdgoolaborativo
y la cuestion auto-representacional.
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No obstante, y haciendo alusién clara al arteciatal,
no esta de mas preguntarse hasta qué punto no €aente mas
profusa hipocresia cuando generamos un campo dmagtco
y dirigido por los capataces artistas, digamos,sulimites
legales de accion donde estas personas “oprimidastan
moverse, y luego hablamos de colaboracionismo.

No reconocer de donde venimos y qué puesto jugamos
en la sociedad me parece un error que no debererarta la
ligera, aunque estemos amparados en una institugign
legitima nuestros actos tanto legal como artistezam

Se parece demasiado a las ansias revolucionarasas
pican a los biencomidos europeos cuando hablamGhidgas,
por poner un ejemplo.

Cuando entre colegas hablamos de la solidaridae en
los pueblos y de las labores humanitarias, paresgerke
consensuado que es una posicion colonialista ioldados
indigenas y decirles lo que tienen que hacer.

Completamente de acuerdo.

Ahora, la opcion dicotomica que se propone tampoco
gueda muy lejos de este colonialismo. Cuando, aaltey,
muchos amigos afines exponen la necesidad de uci@anac
solidaria justa, me quedo boquiabierta.

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

Sinceramente, creo que como ciudadana Europea que
soy — que luego podemos hablar de si estamos @ rawkrdo
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en los procesos que me llevan a ser considerada nvale-
creo que es de una hipocresia y de una supericgxkazerbante
no explotar todas las posibilidades que mi condicgdpone
para el pueblo de Chiapas, por ejemplo.

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

Pero claro, ante esto hay un evidente contraoypoaré
contarles a mis colegas que estuve en Chiapasndchaor la
liberacién zapatista. Una auténtica pena.

Mi posicionamiento respecto a las intervenciones
artisticas que tienen que ver con una (in)ciethdipolitica van
por el mismo camino: creo que no debemos haceross |
molonguis y decir que somos iguales ante un ceolectie
presas, una manada de buitres o0 un grupo de nif@sog
diversos funcionales. No. Somos biencomidas. Hezstagliado
bellas artes (u algin que otro sucedaneo). Leemes. b
Tenemos tiempo, libertad (“””™) y un gobierno g@umas o
menos permite. No partimos de los mismos lugares.

Y no visibilizarlo me parece un error insalvabissto
es lo que soy yuin remej como decia mi yayo. No voy a
disfrazar mi subjetividad de colectiva porque yael®, en
tanto que lo que somos lo debemos en su totaliddd a
cultura, la sociedad, la familia y demas aparatie®lidgicos
del Estado: a los colegas, a las conversacionéssemares, a
las resacas creativas, a las incertidumbres am®yrasaa
television, al deseo no culminado... Ya lo es, y aptar que
todo lo que no sea hecho segun estos términos de

113



colaboracién es fruto del mal llamado “ego delst#fi, exige
a gritos una respuesta inmediata.

Tal vez, en lugar de participar de estas dinameasa
bueno luchar por un sistema educativo que permitadas las
personas que lo deseen, independientemente de &l ni
economico, de clase, de etnia, etc., llegar a iestBetllas Artes
como nosotras hemos hecho. Creo que seria mas, mrelugar
de limitarnos a crearles patios de recreo tutela&osl mundo
del Arte, intervenir en pos de una integracion real, de la
construccion auténoma de sus propias intervencidhiEn que
seria mas bueno, definitivamente, fomentar unaisnazh en el
mundo de la legitimacion/educacion artistica, dovidas que
requieren de tiempo para trabajar y asi pagar stwslies y su
vida puedan acceder, donde cuerpos con otras dadesi
puedan habitar, hacer suyo el espacio.

Creo que seria mas bueno, sin duda, pensar en la

inclusion de estas personas en estos términoseyayemas alla
de nuestros egos, las condiciones Optimas mateneea que
mas gente pueda cambiar las logicas de repres@mtdcicerlas
suyas, incluirse dentro del imaginario social denena
auténoma, sin proyectos pseudoartisticos que meguinque,
en el fondo, temen perder su parcela de poder. dberthmos
aplanar diferencias que existen y son reales, lscitar contra
ellas de la manera mas eficiente, intervenir hameshte,
situdndonos sin romanticismos.

o/l

Ademas, sospechosamente, estas practicas se wadap@or
las instituciones artisticas y estatales en slidath
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Llegadas a este punto, seria interesante reflaxitm
cuestion de las intervenciones en términos de itaghl de
apoyo institucional y de eficacia politica.

Para empezar, no me posicionaré en los térmidsgobk
de *“toda institucion anula el potencial revoluciooade
cualquier obra”, primeramente porque la cuestiéolteionaria
no me interesa demasiado (revolucion en tanto auedtay a
empezar con procesos autoritarios, de lucha deg)lapero
también y sobre todo porque considero que lastegiss han
de marcarse en relaciéon con unos objetivos y rmadjer que ta
para valorar en estos menesteres. No hay recetagptr.

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

Pero insisto que es una cuestion de estrategias.
Ahora:

En términos de legalidades, a mi me resulta de una

eficacia absoluta el uso daé¢venir legal a modo de alarma de

lo que pica a nivel social o de lo que se pretende
performemos. De la misma manera que el actual &€spdo
mediatico acerca de las operaciones de cambio xde-sriyo
debate gira en torno a si se deberia bajar la eddd que los
aspirantes pueden elegir su sexo- nos anunciarcdo®ios
propuestos para la actualizacion del DSM, la dindens
performativa de la jurisdiccion debe suponernosnahos, una
brdjula con un radio de accion mas o menos fiable.
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No es un secreto esta fiebre poraelivismo que las
instituciones se contagian desde hace ya un tienipsta fervor
gue convierte casi cualquier espacio en espactosizados por
la institucion Arte hace que cada vez el mundo acmlse
expanda a nivel territorial. Si bien es un buemgje, siempre,
Santiago Sierra, creo que podemos englobar casis ttas
practicas artisticas que, amparadas en la inglitucise
autoproclaman politicas y que suponen una intergenen el
espacio publico. Una vez es “instalada” la obrae espacio,
otrora generadora del devenir de la selva de ldiqmjbse
convierte en un “espacio artistico”, con sus prokos de
accion, su dimension preformativa y como no, sulangia
(cabe mencionar lo curioso que es encontrarte segarata en
una casa “okupa” como la Tabakalera).

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

10//
La cuestion de relacionar siempre y sin remediartel publico
con el arte politico y viceversa se presenta, @gsncomo una
cuestion fundamental a problematizar.

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

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

11/

Vivimos en un mundo donde parece que las opciones
politicas se nos han acabado. Un mundo dondeyéstiae las
estructuras promovidas por interfaces politicasaéiacebook,
solo permiten la opcion del “like”. Tal vez el artkeve
demasiado tiempo jugando a la sociologia y a rggestle
cientificismo para poder asi, a modo de parodiagts® mas
verdad olvidandose tragicamente de generar nuevos l@gua
nuevas maneras de imaginar mas alla, contribuydaduoanera
pobre a la construccion de lo social. Mas bienpstendo los
anales de lo que ya es verdad, legitimo, en lugamaginar lo
que podria llegar a ser.
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Asi se nos presenta una sociedad que manifiesta su
“malestar” de manera abstracta, huérfana, incapapetisar y
de pensarse mas alla de sus propias estructuras.

* k% *

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

Aristoteles

Dentro de la teoria literaria actual, predominareete
posmoderna, se parte de la base de la imposibilidad
representar o hacer referencia al mundo real, {mekEses pura
interpretacion. Y se entiende este “imposible” nomo
horizonte de lo que podria llegar a ser. No. Vivsmen un
tiempo que se contenta con su propio malestar...

Toda ficcién crea un mundo semanticamente disahtmundo

real, creado especificamente por cada texto daficcal que

s6lo se puede acceder precisamente a través detdidb. Asi,

una obra de ficcion puede alterar o eliminar algutalas leyes
fisicas imperantes en el mundo real (como suceda eiencia

ficcion o en la novela fantastica), o bien consdagay

construir un mundo cercano -si no idéntico- al réamo

sucede en la novela realisth).

Desde el terreno de las luchas por las libertadesales,
y mas concretamente en el activisoueeer norteamericano de
finales de los ochenta y principios de los novesgaha llevado
a cabo un desplazamiento de las estrategias da ok han
tenido una relacion de ida y venida con las nudeasias
feministas (mas bien feministas lesbianas) redggatlas a la
academia, hoy bautizadas como teqriaet
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Este desplazamiento estratégico, a mi modo ddigee
que ver fundamentalmente con lo relativo a las tipal
identitarias y a sus consecuentes resonancias £nudhas
sociales del momento.

Si bien desde un posicionamiento feminista eskstaia
mas propio de las décadas de los setenta y oclsenpapgponian
ciertas formas de organizacion que tenian mas @uecon
agrupaciones identitarias que partian de la gatathimas que
de otra cosa, es en el estallido del activismeercuando Judith
Butler apelaba a un activismo desde las politicasiacionistas y
de pastiche: esto es, el derrocamiento del lenduggemaonico a
través de la multiplicacion. En este caso, si l@enpretendia
derrocar el orden heterosexista, en el cual solstiar las
identidades femeninas y masculinas (ambas, hetenativas),
las nuevas estrategias se presentaban ya no cordeseo de
destruir estas categorias, sino apropiarselas tipiedrlas: asi,
ante la categoria esencialista y cerrada “mujgrarecian una
cantidad de multiplicidades identitarias maravél®scomo la
butch (lesbiana camionera) o lafemme (lesbiana
superfemenina), ahora también identidades trarestoomo los
drag Kings (performances de masculinidad), las strdas
marikonas, etc. A través de esta multiplicacié@n,chtegoria
mujer se convierte en un pastiche mas, arrebatémahotetro de
categoria dominante ligada a unas caracteristitceisas vy
econdmicas concretas.

[...] problematizar el género no mediante maniobras spefien
con un mas alla utépico , sino movilizando, confando

subversivamente 'y multiplicando aquellas categorias

constitutivas que intentan preservar el génerol aitie que le
corresponde al presentarse como las ilusiones ogen da
identidad.*
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Es en esta linea de pensamiento y de acciéngaotjtie
se sitla la idea de intervencion y la practicavestd del
proyecto sheisn’thismother: a partir de la mulgaion de
identidades. Hoy, y ante las politicas de represént que se
enmarcan dentro de las dindmicas institucionales lale
“violencia de género”, se procede a introducir rogereferentes
gue tengan que ver con unos referentes positivasrdgn que
mujeres capaces, potencialmente peligrosas y lirarde
violentas. De esta manera, se huye de las iniemtigministas
fascistas que se basan en la censura de aquellnoggeieren
ver. Si, yo también rabio cuando veo anuncios dilizan a las
mujeres para vender productos que nos encarcelgn dba
régimen de la estética, pero el camino de la carpulitica, por
bienintencionados que sean los valores de fondo,llewan al
fascismo. Aunque sea feminista. Y si no fijémonosaestras
amigas francesas de “Ni putas ni sumisas”...

Multiplicacion de  cddigos, multiplicacion  de
subjetividades que los generan. Multiplicacién dsilpilidades,
de ficciones, de imposibles, de espacios de irdtexpoética
donde la nada ocurra®. De intervenciones mas alla de la
hipocresia humanitaria 0 pseudo-social, desde ubjetvidad
situada y visibilizada.
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Notas:

1. Este texto esta especialmente inspirado por @nbmeso de estética y
politica, estructurado a través del pensamientdfidsiofo francés Jacques
Ranciére, durante el 23, 24 y 25 de Marzo en Vaemt que tuve el placer
de asistir.

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

3. La teoria de los mundos posibles, segun Wikipedia

4. BUTLER, J.:El género en disputa. El feminismo y la subversiénla
identidadPaidés Studio, 2007, Barcelona, p.99

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

Resumen:

Tradicionalmente el uso conceptual de los matesigigficos ha
dotado de nuevos significados a elementos proeEsuple tan
s6lo parecian meros vehiculos de representacion. fgracticas
graficas contemporaneas han ampliado enormemente lo
materiales y procesos interviniendo el dibujo erbi#ws que hasta
ahora tangenciales al mismo. La eleccion de mdesiarganicos
para el dibujo, como el semen, el orin, los excreoseo en el caso
gue nos ocupa la sangre, tienen una larga tradicdémeferencias
literarias. Del mismo modo son habituales los astd
hermenéuticos sobre su uso simbdlico, procesudilyles Por el
contrario son muy escasos O inexistentes los estudiue
formalicen su uso procesual como mera herramiekta. este
trabajo presentamos las técnicas y los procesosxti@ccion,
conservacion y uso de la propia sangre como matdeaadibujo.
Finalmente referimos ampliamente dos artistas qaretrabajado
con sangre en su obra: Teresa Margolles y Davidrétidn

Palabras clave:Dibujo, sangre, técnicas graficas.
* *k k * %

Se han fundido en una ausencia espesa,
la roja arcilla sorbi6 la blanca especie.
El don de vida ha pasado a la flor...
¢;Donde estan los muertos, las frases familiares,
el arte personal, las singulares almas?
La larva se desliza por los surcos del llanto.

-Paul Valery-
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1. Introduccion

A lo largo de las ultimas décadas el dibujo a dizjde
ser la herramienta fundamental para reflexionar iameel
imagenes, para conocer y comprender a traves ds. efli
durante los afios setenta la fotografia, el cinel wigeo
comenzaron a diluir esta condicion, es muy recreatdge, con
la gran popularizacion de los soportes tecnologamgaptura,
cuando el dibujo deja de ser definitivamente el iméadbitual
para conservar un recuerdo, pensar un proyectduoidir un
pensamiento. Si el dibujo ha perdido su condici@eminente
de “natural” y “proyectual” lo ha hecho en benefiade sus
posibilidades discursivas, alegodricas, poéticasnsttuctoras de
relatos.

El desarrollo de estas capacidades, implicitazodo
posible dibujo, ha tenido buena muestra en exmo®ssi como
“Arte termita contra elefante blanco” de la FundaciCO en
Madrid en 2004 o la publicacién de Phaidon “Vitaeni'.

Con ellas se ha venido a constatar la nueva deeVva
dibujo hacia ambitos mucho mas literarios, inmediaty
alegéricos de los que habitualmente era muestta. ¢io del
concepto al relato ha tenido como objeto la reqotuedizacion
de soportes, medios y sistemas de visibilidad itbeijol

Entre los soportes el papel dej6é paso a las eteiones
espaciales, los medios se diversificaron casi taotoo autores
presentaban su obra grafica y los sistemas de ilidait
comenzaron a tener muy en cuenta otros condicies@amo el
tiempo (animacion grafica). Todo esto conformé wrevo
conjunto de formulas gréficas, alejadas de los osigrocesos
de tratamiento de la imagen pero nunca ajeno®s ell
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La sangre, junto con otros materiales natural@socla
sabia de algunas plantas, la arcilla, el hollith geso de greda y
el célcico han sido la base material del conjunte d
representaciones que conocemos desde la mas remota
antigledad. Desde siempre ha sido utilizada corgmgmto o
medio para representar y su versatilidad como maggrmitid
que pasara de un estadio fisico o utilitario a ptincipalmente
simbalico.

En casi todas las culturas encontramos la sargre c
pigmentacién relacionada con la muerte, con undidadh
simbdlica que hace de ella portadora de otra \s@abolo de
vitalidad o existencia mas alla de la muerte fisitste poder de
representacion en el inframundo la ha dotado dsistepre de
cualidades irracionales mas ligadas con lo anintarporal que
con lo espiritual e intelectual. Podemos ampliée ésma en los
estudios de Gregory Curtis, alguno de ellos trattual espafiol
como “Los pintores de las cavernas” 2009. En lasgras
épocas de la antigledad la sangre aparece en las
representaciones zoomorfas de las cavernas asi @mo
numerosos enterramientos, en los que el individainish sido
embadurnado en sangre antes de ser depositadotamisa o
donde algunos de los objetos que le acompafian dstanados
con sangre. La presencia de la sangre en los e#ule
ampliamente estudiada por E.O.James en obrassiaada&omo
“La religion del hombre prehistérico”(189-192) Rersbrmente
encontraremos referencias a su uso como pigmemiedaum de
manera frecuente, pero raramente (sélo en contextdslicos
ligados a la magia y al ocultismo) de un modo taiieito.

Al ser la sangre uno de los simbolos fundaciondkes

religiones, codigos sociales y formas culturalesa érasciende
de su uso fisico a un potentisimo y amplio contesktabdlico.
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Si bien las referencias a este uso de la sangre naon
habituales, ( numerosas referencias de ello eramoos en los
ambitos etnograficos, antropolégicos, histéricos,sy) uso
como material de representacion estd muy poco dextato.
Solo son claras las citas referidas al arte rupeatparte del arte
funerario antiguo y a ciertos rituales magicosadalitrionales. El
anico estudio en castellano que trata monografiotenéos
diversos valores simbolicos que a lo largo de &ohia ha ido
teniendo en occidente la sangre es el estudioate Baul Roux
“La sangre. Mitos, simbolos y realidades”1990 E&dmamente
encontramos referencias como la de Maurice Choudasn
Pierre Chabrol donde tangencialmente nos cita éenpdo era
habitual el uso de la sangre en la pintura francksante la
revolucion, dada su abundancia. Durante la compoa,la
escasez de materiales, 0 como barniz por partéradenfrius y
en algunos pequefios camafeos alemanes del XIXntent®
retratos. Muy escasas estas referencias pese .aBsa@olo largo
del siglo XX, sobre todo desde los afios sesenta,sguuso
adquiere mayor notoriedad, abriendo su significadouevos
ambitos simbdlicos mediante nuevas practicas. Bésote
podemos reducir estas a la interaccion entre dljdily la
performance, teniendo Ultimamente una mayor impoisala
representacion grafica que la accion simbdlica. qen lo
habitual es que una y otra sean igualmente impedaen el
desarrollo y formulacién de la obra. Buena muedé&allo son
los trabajos de David Nebreda, Teresa Margollesn Jabre,
Maria Epes, Gabriel de la Mora, Orlan, Jordan Eagle
(Fig.1)....... Mucho mas habituales son las referendesarias
a las plasticas. S6lo podemos encontrar una icafiagsobre la
representacion de la sangre en el estudio de Bdnzalez
Nufiez 2007 y muy breve pese a todo. Mediante tistas antes
citados la sangre pasa asi de un medio simbdlidorpetivo a
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otro principalmente gréfico. Amplia el dmbito gcafien lo
discursivo y narrativo sin interferir en lo procaku

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

2. Contexto simbadlico y literario de la sangre enazidente

El &mbito conceptual al que alude la sangre esnemo
siempre oscila entre las relaciones establecidadocuivo o lo
muerto en cualquiera de sus manifestaciones. Ekdre
fascinacion y la repugnancia, entre el deseo dueosasion y el
temor de perderla o derrocharla. La sangre repi@sena
intolerable coincidencia de los contrarios, unaomustable
reductio ad unum en si misma. Frente a este semimi
insoportable ante la de presencia de la sangremamntramos
una convivencia habitual con ella, casi rutinaa.el mercado,
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en el médico, en los medios de comunicacion, anel...este
tipo de presencia la ha vaciado de sus contenidssseveros, o
al menos los ha alejado, como ha sucedido con yamperte de
la representacion de aspectos corporales inteD@gste modo
se han abierto, sobre todo en el ambito artistrosgvos

contextos que refundan sus contenidos, en el @as$a ocbra de
David Nebreda su propia sangre, en forma de ringalibuja

prefigurando la realidad que desea 0 cree enterikresa
Margolles utiliza sangre recogida de los lugaresddose han
producido asesinatos para confeccionar banderas sgue
simbolo y ensefia de la violencia en las sociedactesles, Jean
Fabre se auto inmola en el momento de la creadiéficg y

performativa de su obra, Orlan se autorretrata swomropia

sangre, confeccionando relicarios durante sus ojoeies,.....

Como vemos en estos ejemplos, el contexto artigt@mite

una redefinicion del contexto alegorico del usolalesangre,
siempre dentro de una realizacién grafica y conah@entas de
ejecucion “tradicionales”.

3. Composicion de la sangre

Tomaremos una breve descripcion del manual deafill
Pocock sobre fisiologia humana (2005) “Como todmldg la
sangre se compone de células y componentes exileaesl
Estas dos fracciones tisulares vienen represengaias

* Los elementos formes —también llamados elementos
figurados—: son elementos semisolidos (es dectadni
liquidos y mitad sodlidos) y particulados (corpussii
representados por células y componentes deriva€os d
células.
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» El plasma sanguineo: un fluido traslicido y amemiib
qgue representa la matriz extracelular liquida enua
estan suspendidos los elementos formes.

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

* las células sanguineas, que son los globulos tdaaco
leucocitos, células que "estan de paso” por larsgraya
cumplir su funcién en otros tejidos;

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

El plasma sanguineo es la porcion liquida derigrsaen
la que estan inmersos los elementos formes. Edosglde color
amarillento traslicido y es mas denso que el alguaolumen
plasmatico total se considera como de 40-50 midspp

El plasma sanguineo es esencialmente una solucion
acuosa de composicion compleja conteniendo 91%, aglas
proteinas el 8% y algunos rastros de otros magsri{iormonas,
electrolitos, etc). Los componentes del plasmaosadn en el
higado (albumina y fibrégeno), las glandulas endasr
(hormonas), y otros en el intestino.

El suero sanguineo es la fraccion fluida que queda
cuando se coagula la sangre y se consumen logdadie la
coagulacion. Es de un tono amarillento, similaa atina, muy
poco resistente a la luz. Este aspecto, el de dgutacion, es
muy importante en nuestro trabajo, ya que una satwpgulada
no permite su uso para el dibujo. Una rehidratad®ta misma,

0 SuU uso semiseca, nos da un material muy inessatiee el
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soporte, con una textura irregular y un acabaddoema de
granulos muy dificil de controlar. Como veremos radslante
para su conservacion deberemos afiadir heparina nen u
proporcion aproximada de 1/10 en relacion a la reange
debamos conservar. Este anticoagulante nos peumit@so
prolongado de la misma.

El plasma es una mezcla de proteinas, aminoacidos,
glucidos, lipidos, sales, hormonas, enzimas, amfms, urea,
gases en disolucién y sustancias inorganicas cooto,s
potasio, cloruro de calcio, carbonato y bicarbonato

4. Caracteristicas fisico-quimicas

+ La sangre es un fluido no-newtoniano (ver Ley de
Poiseuille y flujo laminar de perfil parabdlico)prc
movimiento  perpetuo y pulsatil, que circula
unidireccionalmente contenida en el espacio vascula
(las propiedades del flujo son adaptadas a latacjura
de los vasos sanguineos). El impulso hemodinansco e
proporcionado por el corazén en colaboracion can lo
grandes vasos elasticos.

« La sangre suele tener un ph entre 7,36 y 7,44 re&lo
presentes en sangre arterial). Sus variacionesalidéde
esos valores son condiciones que deben corregwaéop
(alcalosis, cuando el pH es demasiado basico,dpsisi,
cuando el pH es demasiado acido). En ningun cdso es
acidez destruye o estropea el soporte, no es algo q
modifique nuestras pautas de trabajo.
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5. Extraccion de sangre

La extraccion de sangre es un procedimiento (de
flebotomia) médico muy usual para la deteccion dsibtes
enfermedades al realizar los oportunos analises rauestra de
sangre obtenida. La sangre se extrae de una aferradial,
para gasometrias) o de una vena (basilica, cefdlicediana
que une las dos anteriores), usualmente de la peaeteor del
codo o del dorso de la mano. El sitio de punciofinggia con
un antiséptico y luego se coloca una banda elastican
brazalete de presion alrededor del antebrazo cfim @ ejercer
presion y restringir el flujo sanguineo a travésadeena, lo cual
hace que las venas bajo la banda se dilaten yrhasdacil que
la aguja alcance alguno de Ilos vasos sanguineos.
Inmediatamente después, se introduce una agug\emnh y se
recoge la sangre en un frasco hermético o en umagge
Durante el procedimiento, se retira la banda pestablecer la
circulacion y, una vez que se ha recogido la sarsgreetira la
aguja y se cubre el sitio de puncién para detenefqaier
sangrado.

La extraccion de sangre no esta exenta de riedgds,
que podemos perforar la arteria, desgarrarla o, péaor,
introducir aire en la misma. Para este fin seré&seo recurrir
a personas especializadas que nos asesoren sobre la
conservacion y nos ayuden a una correcta extrac&dtas
indicaciones han sido tomadas de manera resumidaateial
“Métodos del laboratorio hematolégico” de la UNFOQp.7-9)

6. Conservacion de la sangre para su uso

Una vez extraida la sangre, el tiempo habil panase es
escaso, por ello, es recomendable usar un conseryann
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anticoagulante para disponer de ella cuando sessaec. La
heparina intravenosa o subcutanea (de bajo pesxulat) es el
conservante mas comodo de obtener y el mas eftmaxende
en forma de ampollas liquidas y se mezcla con ngrsanada
mas ser extraida. No modifica el color, ni la deéagiy permite
una conservacion en frio muy prolongada, de vagasanas.

La heparina (del grieggzap, hepar, "higado™) es un
anticoagulante usado en varios campos de la meadiEi® una
cadena de polisacaridos con peso molecular enyre&@ kDa.
Biolégicamente actia como cofactor de la antitraovabil, que
es el inhibidor natural de la trombina. Es un
glucosaminoglucano formado por la unién de acido-D-
glucorénico o acido L-idurénico mas N-acetil-D-gbsamina,
con una repeticion de 12 a 50 veces del disacaydse
encuentra naturalmente en pulmones, higado, pieElylas
cebadas (mastocitos). La Heparina fue originalmardiada de
células hepaticas, de ahi su nombre. Su obtencdrsirial es a
partir de pulmon bovino y de mucosa intestinal eelo. Inhibe
la accién de varios factores de la coagulacion ,(IXa, Xla,
Xlla), ademas de tener cierta accion sobre lasuplag vy el
sistema fibrinolitico.

Otros anticoagulantes habituales, pero menoscefcg
sencillos de obtener que la heparina, son :

 EDTA (C1oH16N20g) 0 sal disédica, dipotasica o tripotasica
del &cido etilendiaminotetraacético, actuando nrediain
efecto quelante sobre el calcio (Qaimpidiendo el proceso
de la coagulacion al fijarlo. Este anticoagulargeusiliza
fundamentalmente para la realizacion de recuerto¢aces,
sobre todo en los auto-analizadores y permite asldma
realizacion del hematocrito y del frotis sanguihegta dos
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horas después de la extraccion de la muestra ahamis
tiempo que impide la aglutinacion de las plaqudtas.sales

de potasio tienen la ventaja con respecto a laodm,spor

ser mas facilmente solubles en sangre cuando famassa
partir del producto sélido, sin embargo , las s&es afectan

el tamafio del eritrocito, especialmente después del
almacenamiento de la sangre anticoagulada por iesgac
algunas horas. El International Council for Staddation

in Hematology (ICSH) recomienda la sal dipotasioanc
anticoagulante para recolectar muestras sanguineas
destinadas al recuento y caracterizacion del taralidar y
especialmente cuando los valores del hematocrito se
requieren para la calibracion de los contadore®nadticos.

El K;zEDTA .2H,O posee un peso molecular relativo de
404,1g; 1g quela 100 mg de calcio i6nico y el pafia una
solucion al 1% es de 4.8+/-1,0. La cantidad de DT
dihidratado agregada a la sangre debe ser de Zmgiml.

de sangre total. Esta cantidad es un compromise éat
cantidad requerida para evitar la coagulacioncal#tidad a

la cual se producen las alteraciones celulares.

CITRATO TRISODICO, GHs0O7Nas acttia impidiendo que
el calcio se ionice, evitando asi la coagulaciom.uBliza
para realizar las pruebas de Hemostasia en unarpiop
sangre: anticoagulante 9:1; asi como para la \dddcde
eritrosedimentacion  en  una  proporcion  sangre:
anticoagulante 4:1. El citrato sodico se utilizauna
concentracion de 0.106 mol/l (31,3 g/L de
C6H507N832H20)

ACD se emplea fundamentalmente en Bancos de Sangre
para conservar las unidades de sangre y estudiabdlieos
eritrocitarios por permitir una buena conservacdan los
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hematies. Se utiliza en una proporcién de un vatuohe
ACD por cada cuatro volimenes de sangre. La praporc
de la mezcla del anticoagulante es de: Acido @it6i® g,
Citrato disodico 2 g, Dextrosa 2 g,®idestilada 120 ml.

7. Instrumentos para el dibujo con sangre

El utillaje para el dibujo con sangre es muy samdl que
se usa con las técnicas humedas: tintas, acuaagidiaas, etc.
Podemos dividirlos entre instrumentos rigidos drumsentos
flexibles. En esta técnica es imposible corredir, jo que no
existe posibilidad de instrumentos de correccios gl de una
cuchilla para raspar o una lija. Los instrumentedispiaran
con agua caliente. Llamamos instrumentos rigidos diversos
tipos de plumas de ave, de cafa y de metal. Utdiaaen este
caso la terminologia empleada por Joaquin GonZatezalez
en su tesis “Técnicas y materiales del dibujo gra&a” (1989)
(p.320-371) Llamaremos instrumentos flexiblessadderentes
tipos de pinceles; los méas adecuados para dibojarlas de
ardilla, meloncillo o marta, siendo estos ultimos de mejor
resultado podemos sefialar como 6ptimos los delaardija o
Cola de Kolinsky. Los de uso mas habitual suelen |se
sintéticos, por su economia y facil mantenimie8io.embargo,
en esta técnica de lavado, el uso de pinceles tisogé
empobrece notoriamente los resultados, dado quegaouna
pincelada fria, uniforme y de pocos matices, lo qbbga a
insistir sobre el dibujo “aburriéndolo” en la maigorde los
casos. Debe darse preferencia a un pincel bagtabtado, no
muy largo y con poca punta, no se agotara tan @rgnips
toques seran mas llenos y jugosos. Para trabajaodd dado
gue la sangre tiene un rapido secado, se aparajagpinceles
mediante gomas o cinta adhesiva; uno de ellos rdepara
repartir la sangre y el otro solo llevara agua lanDe este
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modo podemos controlar perfectamente el lavado endai s6lo
los dedos de la mano que dibuja. Para la ejecutddas dibujos
siempre serd necesario el uso de variadas herr@sigumas,
cafias y pinceles, al mismo tiempo. Seguimos en ko
indicaciones del manual anénimo editado en 1833tOh&
practico para el dibujo lavado”. En el procesodibljo iremos
de las zonas més generales a las mas precisasliadid. De
este modo comenzaremos diluyendo la sangre en agua
previamente hervida en cacillos o vasos que apicas con
pinceles anchos, cada uno de estos cacillos (absnées)
tendra un tono diferente conseguido por la cantiiadangre
diluida en agua, yendo del mas oscuro al que ceresitbs mas
claro. Para los detalles usaremos cafas o plun@asangre la
depositaremos en paletas de porcelana o plastica pa
aplicacion.

El procedimiento habitual para desarrollar el ghlsuele
ser un encaje sumario realizado con lapicero duo,
posteriormente una ejecucion a pincel de las zomas
generales. A continuacion, con un tono mas osceroealzaran
los volimenes o las zonas de interés para terraoracafias o
plumas perfilando y construyendo lo que estimenpastano.

8. Tipos de soporte

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

8.1 El papel y el cartdn

Los papeles pesan entre 10 y 190 grnfs/aicartoncillo
entre 150 y 189 grms/ny el cartén a partir de 190grms/nvias
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importante que esta apreciacion para nuestro trasagl tipo de
encolado del papel. Que este afadido de cola keerdarante la
produccion del mismo o posteriormente, como uncihtudel
soporte, incide directamente sobre el resultado ndestro
trabajo.(12) Un encolado superficial posterior Evd la
posibilidad de remover el material durante un maspacio de
tiempo que un encolado afiadido, pero también gemetipo de
mancha irregular mas intensa en los bordes y naa ehn el
interior, muy similar a las realizadas con tinteodrafica de
dibujo. Tras las pruebas que hemos realizado loprese
resultados se han obtenido con el papel Superd&lfa50 grms,
asi como el Montval de acuarela de 185 grms .(183 L
cartoncillos y cartones aparejados con caseingmepito han
dado un excelente resultado, si bien el tiempcedado es menor
gue en los papeles y la posibilidad de manipulaciag corta.

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

Aplicaciones del Super Alfa: Papel idoneo parasolds
técnicas de grabado y especialmente adecuadogpgrabado al
buril, aguatinta y aguafuerte e impresion. Medidd@x112 cm
Gramaje: 250 gr/m2 Color: Marfil (tipo crema).

Papel de acuarela Montval.- El papel para acuarela
Montval es un papel de color blanco natural. Failolidc en
medio neutro, sin acido, con tratamiento antiflogieosee un
excelente repentir (capacidad de lavado para coomes), por
lo cual es un papel de acuarela ideal para primips. No
amarillea y se conserva a lo largo del tiempo.
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Timbrado en seco: Aquarelle Montval. Aplicacion:
Idéneo para todas las técnicas humedas: acuarglmda,
gouache, lavis y acrilico. Medidas: 50x65 cm. Glj@na85
g/n?. Tipo de grano: Medio

8.2 Maderas

Los soportes rigidos de madera y derivados (agimhoe
DM, contrachapado o carton prensado) deben seaa@ps de
la misma manera que los cartones, con caseinaehi@ja de
estos soportes es la capacidad de manipulaciormeggrial
sobre el soporte, sustancialmente mayor, y la ee@apacidad
de correccion mediante estropajos de aluminio,ilgi@,ffinas
ljas o piedra pdmez molida restregada con un pépste.
Otros aparejos como la cola de conejo, de pestadelatina o
el gesso han dado un buen resultado, aunque gbditerde
intensidad y se vuelve mas plano, mas sobrio, cemos
matices. En algunos casos, con preparaciones algagymesas,
un previo dibujo con punta seca, que provoca ioces muy
suaves, ha mejorado el resultado final otorganddaliliijo
mayor contundencia y construccion.

8.3 Telas

Las telas mas adecuadas han sido las de algodién y
trama fina, aunque algunas sintéticas han produssdoltados
de enorme interés, soélo que son de dificil premisi@s telas no
deben estar aparejadas mas alla de unas levesdmpgaktina o
de aguacola de pescado y la consistencia del dédsijoomo su
mantenimiento no provoca mayor problema. Un exceéso
aparejo, o que este lleve material de carga provocdibujo
excesivamente plano, carente de cuerpo y profuddidaque
agrisa los tonos obtenidos mediante la diluciomadeangre. Si
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se trabaja sobre telas aparejadas estas deben rastar
finamente pulidas, bien con lija y estropajo, b@m piedra
pomez y un taco de madera. Es aconsejable un jooster
barnizado, muy leve, en forma de spray. De tododasies
demasiado trabajo para el resultado obtenido. Rauatar
correctamente la preparacion recomendamos la olmla d
Profesor Manuel Huertas Torrejon “ Materiales, pdimientos

y técnicas pictoricas 1y I.” Akal 2010.

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

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

En el pabellbn mejicano de la quincuagésimo tarcer
bienal de Venecia Teresa Margolles , que aun psedeisitado
en http://www.bienaldevenecia.bellasartes.gob.presenté un
conjunto de piezas que reflexionaban sobre la iGeglaentre
violencia y economia, y poder al fin, en diversasdades
fronterizas del norte de México, Ciudad Juarez \iaCan
concretamente. Su intervencion en el pabellén vprdaedida
de un conjunto de acciones que le permitieron compan
paisaje entre pictorico y sonoro de los lugaresddae habian
cometido los crimenes. Entre las diversas accianasde ellas
se realizaba tifiendo, dibujando, con la sangregrdaode los
muertos. (Fig.2)

Estas telas tefildas completaron su accion eraia el
Lido de Venecia, siendo sumergidas en el mar \stiadas por
la arena en un intento ritual de limpiarla. Postenente,
algunas de ellas fueron bordadas con hilos dorachos
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referencias al lenguaje empleado por los narco puestas,
entre sudario y lienzo tradicional en los paladiasrocos que
albergaban la bienal. Del mismo modo se exhibiezomo
banderas, y entre banderas oficiales, de un lugar splo
entiende de violencia para sobrevivir. También caimbolo
fisico y metaforico de lo que viene a representa imsignia
nacional, un emblema del poder representado deafonaterial
por la sangre de sus miembros expuesto en espae&os
intercambio simbdlico asignados por el poder.

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

En la misma bienal, en una intervencion paralelsele
pabellon de los Estados Unidos, retales de esaselzmn
ensangrentadas tapaban puertas y ventanas de atdeaacio
Guardini, imposibilitando tanto la vision del extercomo la
del interior. Este intento de demostrar la incoroabilidad de la
violencia quedaba subrayado en la accién desateolén el
interior de este palacio al limpiarlo concienzudatadamiliares
de las victimas con una mezcla de sangre y agiiaanto asi
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el agua como simbolo de pureza, de evolucién asglirj de
viaje, pues el agua provenia de las playas del, Lk
mediterraneo.

El desarrollo de la imagen de la sangre como tabu,
renombra su vision como insoportable, indecible,
incomprensible. Esta aseveracién negativa de lgreavenia
ligada, en el Palacio Guardini, con la ausencidudeque los
lienzos ensangrentados producian, todo lo negative
constituia la vision de la sangre se acentuabdacoscuridad.
Del mismo modo, en las telas ensangrentadas selabazel
barro del lugar donde habia caido el cuerpo, tadloc@imos
antes desde la prehistoria esta mezcla ha sigifieadeseo de
otra vida, es simbolo de esperanza. El conjuntdadebra
resemantiza la sangre en un amplio espectro, qudevéo
politico (estrategias estatales de control mediahteiedo) al
inconsciente colectivo de cardcter atavico.

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

“Mi sangre y mis excrementos, mis quemaduras, mi
agotamiento, mi cuerpo y su dolor, un dolor necesar
alegre, son los Unicos elementos para reconoauitéal
de mi patrimonio”

David Nebreda, 1999

La base del trabajo de David Nebreda es un prodeso
intensificacion de la identidad a través de la leiion de los
aspectos mas obscenos y extremos del dolor coyporal
exhibiciones que trascienden los conceptos de étieatética
para convertirse en documentos de reflexion a adecauestro
concepto de corporeidad. Mostrar la vulnerabiliddd,
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mortalidad, el interior del cuerpo como lugar delnedumbre,
es el origen y la afirmacion de su identidad. Gamwlzc sefiala
el modo en que las personas que se auto-torturaonséruyen
un mundo de ritos y mitologias amorfas que produagan
conjunto de sentimientos en los cuales nosotros, dae
observamos, no podemos reconocernos, pero en dshde
reconocemos una cierta belleza, extrafia, que mas §tnos
repele al mismo tiempo.

Este sentimiento, que como vimos anteriormente es
intrinseco a los rituales derivados de la visionlalesangre,
aparece perfectamente definido en la obra grafc&lebreda.

(Fig.3)

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

“¢,Como dar a entender las sensaciones provocadasnipo
sangre y mis excrementos? Sensaciones primarias de
reconocimiento, de plenitud, de alegria, de ternude
identificacion lejana, de amor. Los he recogidaugrgado; los

he tocado, manoseado, he cubierto mi cara y mipoueon
ellos. Los he introducido en mi boca, los he coredy en
secreto hasta el dia de mi sacrificio,...”(David Nmlar 2002)
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Nebreda es un excelente dibujante, formado en la
Facultad de Bellas Artes de la UCM, sus dibujos son
inquietantes no ya por el uso de su sangre pamik®B0S, Sino
por su exactitud, su enorme detallismo, la puldrde su linea y
la correccion de sus estudios anatomicos. Excefgateplo de
ello son los dibujos “ El tiempo observa la tiersra™El gran
cabrén”.

Fig.4 .- Jan Favre. Louvre. 2006

En su obra grafica la sangre cumple el papel dar diz
valor ritual al acto de dibujar, por eso firma slifsujosDNN —
con su sangreEste caracter ritual sélo lo encontraremos, dentr
del ambito del dibujo, en autores como Artaud, gig toma
cierta iconografia en dibujos como “explosion ootlision de
dos cabezas” o Jean Fabre (Fig.4) con el que coenpaia
profunda similitud procesual. El uso de la sangreanstituye
como medio que certifica la autenticidad de la eepeia.
Renombra el acto de dibujar en la medida en q@eneses solo
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una forma de representar, sino que con los magsralecuados,
se transforma en una manera de reconstruir laitdehtdel
dibujante. La sangre, tan peligrosa cuando brotandeera
espontanea, deja de serlo cuando mana de una lguEa
alguien se ha hecho asi mismo, cuando es recogitissgrada.
Entonces es signo de control por parte del indwvidie toma de
decision, este sabe qué cosa quiere, el derram@ndersangre
entonces es positivo. (Fig.5) Este acto es ataeisajna forma
natural de limpieza, y usado en el contexto grafstovalor es
notarial, certifica la limpieza de sangre o al n®eso deseo. Los
dibujos por lo tanto no tienen un valor de repres®an, que
también, sino un caracter vicarial, son el refldgouna accion,
mas bien de un deseo, de un anhelo, de ahi lang@fuisteza
gue emanan, a borbotones, como si fueran sangie en

A o

e d

Fig.5.- David Nebreda. Dibujos con sangre. Enti@41\9 1997
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Del microfono a la camara privada: EI micréfono cono

confidente en la radio de Ramén Gomez de la Serna,

su revision actual en el proyect®oseedores de cAmaras
privadasen funciones universales

JUAN ANTONIO CEREZUELA ZAPLANA
JESUSCEREZUELA ZAPLANA

Resumen:

El presente articulo pretende ofrecer una miradgaiticular
microfono privado de Ramén Gomez de la Serna exitaén su
despacho por Union Radio, que muestra una particudkacion

de confidencialidad entre el autor, el microfon@lyadioyente.

El estudio realiza, ademas, una revision actuakst relacion
particular a través del analisis de un proyecto wibvideo en
streaming titulado Poseedores de camaras privadas e
funciones universales, donde el micro6fono es sudtitpor la
camara web y los radioyentes por internautas.

Palabras Clave: Ramon Gomez de la Serna, micréfono,
confidencia, radio, cAmaras privadas.

* k * k%

1. El lenguaje de la confidencia en la radio de RaOn
Gomez de la Serna

Una confidencia (...) no puede hacerse en alta haz,

de ser en voz mas baja de lo habitual, de acuertio a
condicion misma de dialogo secreto. También los
coactantes de la misma han de aproximarse, para que
la expresién musitada conserve al mismo tiempo la
eficacia informatival
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Segun define Maria Moliner en fliccionario de Uso
del Espafiql “confidencia” significa “accion de comunicar algo
a alguien reservadamente o en secreto. Particuidenaégo que
afecta muy intimamente a la persona que lo comurtitzy que
distinguir, como sefiala Castilla del Pino que,fardncia de una
relacion intima, una relacion de confidencialidaené un
cardcter transitorio. Es por ello que el autorraeficonfidencia”
como “situacion transitoria, que puede reiterars@ cierta
periodicidad, y que se genera por la necesidachljugen tiene
de contar algo a otro, algo a lo cual solo él madte acceso,
bien porque pertenece a su intimidad, bien porgiendo de
otro, Uinicamente él ha tenido conocimiento de’eflo.

En la confidencia adquiere especial importancitrmeb, la
forma de decir, el medio utilizado, las persongdicadas. Cuando
el lenguaje de lo que es intimo o privado tienarugtravés de la
palabra hablada, es decir, cuando se “confia” @égsonal en otro,
suele hacerse reservadamente, en privado. Pensémosen la
confesién catdlica, el fiel enumera sus falteezza vogeya que al
hacerlo asi, se ejercita en el dominio del lengdejdéa confesion
intima. Este “decir en voz baja” es, casi en utideeramoniano, “el
murmullo donde se cuecen las palabras.”

Este lenguaje de la confesion y de danfidencia
suprema’ podemos encontrarlo en algunos escritos de Ramoén,
como es el caso de s@artas a mi mism@l956), que fue una
correspondencia que el autor mantuvo consigo migamon,
en su motivacion por encontrar en el formato efastona
forma de contar confidencias que de otra manerhania — ni
siquiera en su diario intimo — se lanza a dirigirtas a un
supuesto Ramon mas joven que vive en su casa mcastas
cartas, escritas durante su exilio en Buenos Airésicio de la
Guerra Civil Espafiola, muestran a un Ramén amargado
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reflexivo que, en su Ultima carta, declara queastespondencia
ha sido un intento fallido por no haber llegado er s
completamente sincero y no haber podido contar saieello
gue esperaba confiar a “si mismo”:

No podemos escribir a quien sabemos lo que piensa.
Necesitamos no saber lo que piensa aquel a quien
deseamos escribir. Tiene que haber perspectiva y
diferencia entre aquel a quien escribimos y nosoffa y

yo estamos muy pegados el uno al otro, y oimosul® q
vamos a decirnos antes de escribitlo.

Ramén nos muestra los parametros necesarios para q
se produzca el lenguaje de la confidencia entres@my
receptor, en este caso obstaculizada por la imiidaib de ser
“destinador, poste postal y destinataficél mismo tiempo. Esto
le hace pensar en nuevos caminos para poder seeera

Nos esta prohibido este serio didlogo de lo e@istdlos queda
solo el mondlogo, la autobiografia, el diario irgin{...) Y
buscando otros caminos para encontrar las confaenc
supremas, recibe el adiés definitivo de Ramién.

En otros de sus escritos, Ramén nos ha dejadtacmies
de algunas de sus experiencias con el teléefon@| agedio que
permite una comunicaciéon privada y confidencial tdea ta”,
sin intermediarios. Segun McLuhan, “(...) no hay roetias
alejado de la forma de alocucién publica que éféelo, intimo
y personal”®. El teléfono, tal y como indica la propia palabra,
permite la transmision de la voz a distangniendo en
contacto dos almade extremo a extremo de la urlbemo si el
espiritu viajase por un alambfeEn una de estas experiencias
telefonicas, Ramon decidiria llamar a Nueva York@hero de
Terdeust, la casa constructora del teléfono deespatho en
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Madrid, desde el cual realizaba la llamalaEn otro relato,
Ramodn dejaria constancia de como en la monotoniasdéias
le gustaba marcar niumeros de teléfono al azar yaragué
pasaba, a la espera de ver con quién consegubiarhéisi he
obtenido comunicacién extraordinaria con la damzordida,
con el embalsamador y con el que no ha dado nunuareero
de su teléfono a nadie y no figura ni en la gufdeé**

No obstante, en el presente texto, nos interekeatacar
las incursiones de Ramon en un medio de gran difusimo la
radio, qué él tiene la particularidad de llevarlara escenario
privado e incluso intimo, llegando a realizar eonsis de radio
desde el despacho de su casa. El lenguaje de falencial
tiene por tanto lugar también aqui. Sin embargondse de
entender en este caso el término “confidencia” lemepcion
deébil, donde se conserva el caracter, el tonofertaa, pero no
la rigurosidad de ser una revelacion necesariamietitea o
pactada, segun argumentaba Castilla del Pino. Het®
confidencial” viene marcado ademas por el hechquiedentro
de su caracter obviamente publico, la radio pose@liegue
intimo por el cual, segun sefiala McLuhan, “la raafiecta a la
gente de una forma muy intima, de tu a tU, y oftec® un
mundo de comunicacién silenciosa entre el esdotmrtor y el
oyente.”*?> Para McLuhan, la radio parece contraer el mundo
hasta el tamafio de una aldea, “y crea un insacidito
pueblerino de cotilleo, rumores y malicid® Esto convierte a
los radioyentes en una especie de testigos coefest® todo
cuanto escuchan en la radio.

La radio hace que las palabras adquieran de eepent
nuevos sentidos y distintas texturas precisamentegrecer de
aspecto visual, como al hablar en una habitacioscaras. Es
ahi donde vuelven todas esas cualidades gestuales due la
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palabra escrita carece. La radio es, pues, un meido a
través de la palabra, lo cual no hace que resxttai® que el
altavoz de estos “pregoneros” pueda convertirsdaergjilla

confesional a través de la cual cada radioyente pa®r testigo
o confesor de innumerables experiencias.

2. Microfono confidente
Micréfono: la oreja de todo:

Si el complemento del escritor es la palabra,
ningun receptor es comparable al micréfono, cuyo
auditorio es infinito (...}

Es frecuente la aparicion del microfono en nunueros
escritos de Ramon Gémez de la Serna. Entre ldsselecuentos
que escribiria para la revisizndasen la seccion “Radio Humor”
se encuentra “Los nifios frente al micr6fono”, doR@enon habla
de la facultad del microfono de trasladar la volferentes lugares
del mundo: “en los llantos de los nifios ya hay rabiaiosa
impaciencia de actuar frente al micréfono, espadoe su
llantina por la méas extensa zona del munddRamoén también
personifica el microfono en “El terrible gesto dweicrofono”,
diciendo que “el micr6fono es un ser aparte de nataraleza
sobrehumana®’ porque “bien observado, hace extrafios gestos.
Se pone bizco al oir algunas cosas o ver algungresusonrie
con discrecion, se cae, se empina, se ladea erablaagon
algunas musicas, tose, tiembla, lleva con la cabezampés de
las musicas muy pegadizas, pone los ojos en blacba, humo,
tiene flemones, quiere irse, etc. efé."Entre todos estos gestos,
Ramén sefala que el gesto mas terrible del micoofes su
bostezo mientras el conferenciante ofrece su discur
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Sin embargo, la relacion de confidencialidad entre
Ramon y el micréfono se haria perceptible, commeaidbbamos
anteriormente, en su modo de entender la radio.urSeg
McLuhan, a pesar de que el nacimiento de la te@vikaya
revertido a la radio a usos particulares e indigids, la radio
“llegd a ser una forma colectiva de escuchar quaovéas
iglesias.”*® Resulta curioso, entonces, rescatar las palateras d
Ramdn Gomez de la Serna cuando dice:

Hace tiempo era mi suefio un micr6fono particulagrop
necesitaba estar curado de las inquietudes viajpeaa
dedicarme a ese sagrado ostentorio de las palabiayg. ya
tengo establecido el micr6fono de mis ilusiones g srento
como sacerdote de la diosa radio, esa diosa anggidame
posterné hace afios, desde el dia de su adveninffento

Ramoén se anunciaba con estas palabras como “mrseed
de un micréfono privado en funciones universal&s’justo
cuando Unién Radio instal6 en su despacho particuta
micréfono privado el 2 de noviembre de 1930. Dedklesste
“cronista de guardia” lanzaria noticias de Udltimarah
comentaria todo aquello que le sugeriria la actadli hablaria
acerca de las impresiones fugaces de una cartad@aquel
dia, realizaria lecturas de algunas paginas deaaxinarios
libros considerados asi por él, emitiria necrolagide personas
carismaticas fallecidas, pincharia la musica deodisegalados,
mantendria conversaciones sin aire de entrevisiavisitantes
que entraban en su despacho, etc. De este modopiesero
microfono intimo, capaz de intervenir en las enms®
radiofonicas nacionales, recogia la confesion méma de su
autor:

Con este micréfono en la soledad y en el sileneidadcasa
donde vivo solo, la confesién periodistica y litexahabra
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llegado al maximo de la intimidad. El diario deki®r se
habra sobrepujado, convirtiéndose en un géneroonuea
confesion, la glosa, el comentario tembloroso de& emocion
recién experimentada tendran un ambiente reservado
meditativo, casi de voz de la conciencia en vaietando de la
espontaneidad del silencio a la amplitud del muedmo
supremo grito de agonia, como trémula inspiracidnmetardos

ni intermediaciones?

Para Ramon, el micréfono posee una importancad, vit
especialmente por su capacidad no solo de cagtamaciones
del conferenciante, sino también de absorber eliaarte de
alrededor. Incluso en ocasiones, esta percepcitent@no era
filtrada a través de la personalidad del propio Bamediante
descripciones que glosaban “el color del dia egriréd nevada
cuando esté poniendo quejadas blancas en las otalas,
impresion de una de esas lunas que no se pardesndamas
noches, el cometa que acaba de cruzar por el toelo,lo que
se vea por mi balcon, lo recién presenciado o Iciéne
sucedido.”®

3. Camara: el ojo de todos

Hoy dia podemos, como sefiala Remedios Zafrblren
cuarto propio conectadohablar de cuestiones privadas desde
nuestras habitaciones o cuartos propios, conectadoternet,
teniendo la sensacion de estar solos a pesar dewpstros
ordenadores constituyan en realidad una ventanaualdo.
Nuestras habitaciones conectadas se han convertigotencial
esfera publica, porque gran parte de la informagidm en ellas
se produce es realizada en condiciones de intimidad

Las habitaciones propias funcionan como recintagestros
secretos, el lugar donde nadie nos ve (...). Perel eauarto
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propio conectado, el ojo que puede ver ya no esssoibélico
sino también maquinico. La regulacion de su parpego
voluntaria y nosotros gestionamos lo que queremssi&r, ver
o hacer confesar. Opera asi una nueva opcién patgeto: la
autogestion de la privacidad / visibilidad de su(y9. *

Aunque Zafra atisba los inconvenientes de un guart
propio conectado capaz de caer en la espectaadadd la
intimidad y en un narcisismo impulsado por deteados usos
de las redes sociales y de otras herramientassii®melel Yo,
concluye en su libro diciendo que existe una pbddd de
generar un discurso critico que tenga su origestigos cuartos
conectados. No se trataria Unicamente de la crtiegpodamos
hacer a la vida en nuestro cuarto propio conectsido, de la
critica que la vida dentro del cuarto conectadalpueacer sobre
todo aquello exterior a ella “(susurra una voz:acte propio
cuarto conectado, alli donde poder imaginar y coimsel
mundo que quieres)®

Entendemos que esta critica puede realizarse desde
discurso llevado a cabo con creatividad e ingemecdliante la
puesta en juego de nuevas estrategias narrat@wesjnica de la
realidad actual y la actividad de lo cotidiano, datrevista
espontanea y la improvisacion, etc., asi como otraseras de
generar formas de escucha y expectacion reflex@vagluso
participativas. Con el afan de aunar la “escritadiofénica” de
Ramén Gomez de la Serna con la propuesta de arigima
discurso de estas caracteristicas, hemos optadacpalizar el
formato radiofénico de Ramoén y su microfono privagto su
despacho — en aquel entoncesnectadopor medio de la
transmision de ondas de radio — utilizando en estsion la
camara web conectada a la Red — capaz de transmdtio e
imagen simultineamente como un ojo-ventana al rdsio
mundo, — permitiendo asi orientar el enfoque de dtaatraves
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de un nuevo formato ofrecido por este dispositi&titutivo — o
complementario — del micréfono.

4. Poseedores de camaras privadas en funciones usales.

Ramoén no hubiera cambiado el mensaje, o los
mensajes que tenia que dar dia a dia porque en
lugar de un microfono hoy tuviera una webcam
delante. (...). Al final lo importante es que
tengamos cosas que deéfr.

Juan Ochoa (Matute de la Serna)

Poseedores de camaras privadas en funciones
universaleses una actividad de retransmision directa en video
desarrollada entre los dias 15 y 17 de noviembrede de
forma ininterrumpida en la web
www.poseedoresdecamarasprivadas.cotfi que pretendia
retomar las incursiones de Ramon GOmez de la Samnka
radio, con el objetivo de poder llegar a ser “tarevas, tan
fascinantes y tan imprevisible&® como describe Benito acerca
de la radicde Ramon.

Aunque tecnoldgicamente casi todos somos hoy dia
poseedores de camaras privadas en funciones wesgrsuatro
han sido los individuos o colectivos seleccionadusa
representar a este grupo y erigirse bajo la reghdidad de
declararse como tales: Los Matutes de la Sernaedibad
compuesto por Miguel Angel Benjumea, Mar Barrerdugn
Ochoa), que retransmitian desde Madrid; Benjamibefgi
desde Paris; Diego Alberti, desde Buenos Airespry(htimo,
Veronica Franceés, desde Valencia. Las localizasiate estos
poseedores de camaras privadas, a excepcion decitle
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corresponden a ciudades importantes en la vidaad®R, tanto
por el hecho de vivir o trabajar en estos lugam@sa por su
exilio a Argentina. En cambio, Valencia ha sidooggsda con
motivo de que el proyecto fue originado en estdauiu

Para el desarrollo del proyecto se requeria wtafprma
web que alojase, ademas de la informacion del ptoyede una
breve descripcion de cada uno de los poseedoresardaras
privadas, la transmision de video en directo (L$teeaming) de
los cuatro participantes. Analizaremos, a contiifuae| soporte
técnico que hizo posible la construccion de esatafdrma de
comunicacion en directo.

A la izquierda, imagen de Ramon Gomez de la Serisa elespacho. A
la derecha, los Matutes de la Serna, participajutesetransmitieron
sus cronicas cotidianas desde las cAmaras wels dasas.
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POSEEDORES DE CAMARAS PRIVADAS f EN FUNCIONES UNIVERSALES
5

Captura de las video-retransmisiones en la platefoveb de
Poseedores de camaras privadas en funciones unlegr@012.%
www.poseedoresdecamarasprivadas.com

Captura de las video-retransmisiones en la platefoveb de
Poseedores de camaras privadas en funciones unlegra012.*
www.poseedoresdecamarasprivadas.com

154



5. Plataforma del proyecto

Las transmisiones de video en directo se caraatepor
ser muy costosas en cuanto a trafico de datos hyashe banda
de conexién, dependiendo no solo del nUmero dsnreones
y la resolucion de éstas, sino también del nUmeraisiiarios
conectados a la plataforma visionando el videotelcaologia
mas usada en este tipo de plataformas contintaasiElash,
gue se ha convertido en uno de los estandaresmediti en la
actualidad. Por este motivo, se contratd un senkditS (Flash
Media Server) capaz de soportar la transmision ére L
Streaming, asi como un servidor Web convencional pkojar
el resto de la informacion acerca del proyétt@e este modo,
el usuario podia consultar informacion acerca dadtaGomez
de la Serna, ademas de una pequefa biografia deicadle los
poseedores de camaras privadas, acompafada déaupeopia
en referencia al dispositivo de la camara web, rettono con
ecos de gregueri& La estructura de la web que se ha seguido
para la puesta en funcionamiento de la plataformaitio la

siguiente:

\ sl |
ol

o Flash Media Server servidor Web

Transmisidn i

devideo , 7+ 54 Jioof

Recepeidn 40 /
L 3 /
devidea %0 //

S wes Lo,

£ [¢] ]
R+
Poseedores de cimaras L\,." -

privadas (FMLE

Usuarios

Estructura del funcionamiento de la wBloseedores de camaras
privadas en funciones universales.
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Por otra parte, como se puede apreciar en laafig@da
uno de los poseedores de camaras privadas instao equipo
el programa Flash Media Live Encoder (FMLE), quenpid
de forma rapida y sencilla configurar una nuevasmasion de
video en directo. Este programa, permite ademasificerd
parametros como la resolucion, la tasa de framesg@mundo o
el formato de compresion. En nuestro caso usamas un
resolucion de 320x240 pixeles, a una tasa de 10 fps

Al final de la actividad llevada a cabo Poseedores de
camaras privadas en funciones universalesplataforma web
llegd a recibir hasta 409 usuarios Unicos duranteefimero
funcionamiento, lo cual supuso un total de 27.3#&giones.

6. A modo de conclusion: Crénica de la actividad déos
poseedores de camaras privadas

¢Estéis preparados o0 no para iniciar ya la
emisién? Son las doce de la noche. (...) Estamos
en directo a través de este invento llamado
Poseedores de cdmaras en funciones univeesales
homenaje a una de las personas mas
representativas e importantes de nuestra cultura y
de nuestra comunicacion del pasado siglo XX, don
Ramon Gomez de la Serri.

Juan Ochoa

Durante las primeras horas de funcionamiento de la
plataforma,®* los poseedores de cdmaras privadas nos dejaron
cronicas de la huelga general del 14-N, realizaranguieron
comentarios en redes sociales como Twitter o Fatgbe
incluso leyeron algunas greguerias de Ramoén Goémeetad
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Serna® y otras escritas por personas inspirandose eresske
(el Matute de la Serna Miguel Angel lee una greiguescrita en
las redes sociales con motivo del 14-N: “Hoy eab thia hecho
huelga en Madrid”). A partir de entonces, los pgotastas se
comunicaron por Skype con amigos y conocidos gqgeiae sus
retransmisiones, mostraron algunos aspectos deo$esion o
trabajo (asi, por ejemplo, los Matutes llevarorcdmara hasta
OchoCasas Estudios para la grabacion de una lotdeiduan
Ochoa para el tréiler de la peliclthcuerpqg o mostraron en la
television a Mar Barrera presentando una de lasigezs del
programaPido la palabra de Canal Sur; Benjamin Gibert
realizo dibujos para el proyecto escenografictekde Istvan
Orkény, y también compuso la pieza musiGiassbirdsen
directo; y Veronica mostro0 aspectos de su profesiomo
fotdégrafa al trabajar el retoque digital de unadpafia de su
madre, y también realizé performances delante deataara).
En ocasiones, los poseedores de camaras mostracenas
domésticas preparando el té o la comida en la aq@anjamin
Gibert), realizaron conciertos improvisados de Uaaadora
Hoover durante una hora y catorce minutos (VeroRreaces),
mostraron el amanecer desde la ventana de su rapatta
(Diego Alberti), o incluso utilizaron la webcam corcamara de
vigilancia (Veronica vigilaba desde su estudio gugerra itaca
no se subiera a la cama del dormitorio). Tambieizaron
entrevistas improvisadas a vecinos, amigos y astidos Matute
entrevistaron al actor Enrique Villén, e invitaranun cantaor
flamenco que conocieron el dia anterior, el “Asioitapara
ofrecer un concierto en directo acompafiado de ifos).hOtras
veces, alguno de los poseedores de camaras contmidéer
Francés optd por entrevistar a objetos inanimados
(concretamente, Veronica entrevistaria a un plataaduro en
riesgo de exclusion y muerte en la basura, heckdeyilevé a
buscar en las redes sociales un comensal).
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El caracter ciertamente ininterrumpido de las @ide
retransmisiones permitia al espectador accededa t¢oanto
sucedia ante la camara, un espectaculo improvigagonos
mostraria a unos poseedores de camaras privadasasiones
muy conscientes de hallarse frente a una ventamestd del
mundo, mientras que en otras parecian no teneuenta la
posibilidad de estar siendo observados. Muchas syeles
apariciones de los poseedores de camaras privatiageeon
acompafadas de reflexiones o0 notas que reflejalzan |
incertidumbre ante la remota posibilidad de seo @scuchados
(“no sé si se me oye”, “no sé si alguien me esteado” 0 “no
Sé cuantos sois los que estais ahi... ni siquieppisqué estais
ahi...”). La reflexibn de Veronica Francés resume
manifiestamente esta incertidumbre:

Colocarme delante de una cdmara web es como estanae
habitacion en la que sé que alguien me mira poiifiia de la
puerta, pero no sé quién o quiénes son, ni tampoode se
encuentran. Es un grito al vacio, que puede sesnéraco o
perderse por siemprroée.

Entre algunos de los aspectos que merecen ser
destacados de la experiencia &hw®seedores de camaras
privadas en funciones universalescontramos que, al tratarse
de cuatro retransmisiones simultaneas, en ocaslose®nidos
se solapaban entre shunque se ofrecia al espectador la
posibilidad de silenciar y de ampliar a pantallanpteta cada
una de las retransmisiones de forma individuakrdatar en la
pagina web el audio estaba habilitado para lags@wantanas.
De este modo, en ocasiones podiamos ver cOmo lecangise
pinchaba Verodnica Francés en su ordenador se balaodre la
imagen silenciosa de la mujer limpiadora de la ocdsalos
Matutes. En otras ocasiones, Veronica hacia sonargano de
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juguete con el sonido de un maullido mientras BamaGibert
mostraba el gato que tenia en casa como mascota.

Otra de las novedades que aportaba la retransnpsio
video a través de Internet era la movilidad quenjiéx a los
poseedores de camaras trasladar el portatil deséatrtemo de
la casa a otro, e incluso llevarlo al exteriorjrgee y cuando
consiguiesen establecer la conexion con una reesiemodo,
los espectadores fueron capaces de recorrer todosncones
de las casas de los poseedores de camaras, desskpatho a
la cocina, o del salon a la terraza, llegando Bwlinasta
OchoCasas Estudios.

La voz e imagen de los poseedores de camarasiasiva
— expandidas en el tiempo y en la distancia a $raeéredes de
cable e inalambricas — proporcioné una experiequg, tanto
para algunos de los participantes como para pargudckfimera
audiencia, acabod dejando un vacio dificil de egplialgo que,
como una radio muy intima, habia permanecido achemun a
todos durante unos dias.

Nota Bene

Este articulo muestra parte de los resultados dsleBto ref. HAR2008-
04687/ARTE del Ministerio de Ciencia e Innovaci@kspana.

Notas:

1. Castilla del Pino, Carlos (ed.): De la intimidaBgditorial Critica,
Barcelona, 1989, p. 115.

2.1bid., p. 101.

3. Este “hablar en voz baja” nos recuerda a una grégale Ramon Gémez
de la Serna que dice: “En el murmullo se cuecempddabras”. Gomez de la
Serna, Ramon: Total de Greguerias [22 ed.], AguMadrid, 1962, p. 805.
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4. Término empleado por Ramén en sus “Cartas a nmhalis
5. Gémez De La Serna, Ramén: Obras Completas XIV.eh&mo VI.

Escritos biograficos 1l. Escritos del desconsuel®4(7-1961), Galaxia
Gutenberg, Barcelona, 2003, p. 743.

6. ibid., p. 705.

7. Ibid., p. 743.

8. McLuhan, Marshall: Comprender los medios de cocapion. Las
extensiones del ser humano, Paidés ComunicaciGgoeBaa, 1996, p. 311.
9. En la poesia del ultraista Pedro Olmedo Zuriteeputk leer:

“iAll6, allé!

Ahora las vibraciones articuladas

van a poner en contacto dos almas

de extremo a extremo de la hermosa urbe.

(...)

Como una palida llama de alcohol,

Un fuego fatuo de voz.

El espiritu va por un alambre

De extremo a extremo de la hermosa urbe.”

Olmedo Zurita, Pedro: "El Teléfono", en Grecia R&vi Decenal de
Literatura. Afio I, nm. XV, Sevilla, 10 de mayo #@19, p. 11.

10. Gémez De La Serna, Ramon: "Experiencia teleféniCdifas Completas
VIl.  Ramonismo V. Caprichos-Gollerias_TrampantojosGalaxia
Gutenberg/Circulo de Lectores, Barcelona, 2001508. Algunas de estas
experiencias telefénicas de Ramén mantienen umachst relacion con las
Conversaciones telefénicas (1973) del artista ranwcilsidoro Valcéarcel
Medina, quien decide llamar por teléfono a numexoazar para informar
que acaba de instalar su linea telefénica y dausuo namero.

11.1bid., "El azar del teléfono", p. 1088.

12.McLuhan, Marshall, op. cit., p. 343.

13. McLuhan, Marshall, op. cit., p. 350.

14. Gémez de la Serna, Ramén: Total de greguerias)akgMadrid, 1962,
p. 1545.

15. RNE Radio 5, Reportaje en R5 - Ramén Gémez deetaaSy la radio:
historia de una pasion. Disponible en:
http://www.rtve.es/alacarta/audios/reportajes-grefortaje-r5-ramon-
gomez-serna-radio-historia-pasion/1537313 [ConsRR&9/2012].

16. Ventin, J. Augusto; Ventin, Gemma; Lopera, AlejandRamoén Gomez
de la Serna. Primer te6rico de la radiodifusi6naésfn, Fragua: Madrid,
2005, p. 233.

17.1bid., p. 246.
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18. ibid.

19. McLuhan, Marshall, op. cit., p. 351.

20.Ventin, J. Augusto; Ventin, Gemma; Lopera, Alefanap. cit., p4.
21.1bid., p. 5.

22. Ibidem.

23.1bid., pp. 5-6.

24, Zafra, Remedios: Un cuarto propio conectado, Rarddadrid, 2010, p.
23.

25.1bid., p. 170.

26. Cita recogida de una de las reflexiones realizataluan Ochoa, Matute
de la Serna.

27.La web dejé de existir el 15 de noviembre de 2013.

28.Ventin, J. Augusto; Ventin, Gemma; Lopera, Alefanap. cit., p. XV.

29. Captura de pantalla durante el funcionamiento alevéb, cedida por
Verdnica Francés.

30. Captura de pantalla durante el funcionamiento adevéb, cedida por
Verénica Francés.

31 Dados los altos requerimientos de uso previstos ghlataforma, se optd
por la contratacion del Plan Bésico de Influxise gubria las necesidades de
transmision de video (hasta 100GB de transferendidicionalmente, se
contratdo con 1&1 el Plan Bésico para el servidomWeel dominio de la
plataforma, www.poseedoresdecamarasprivadas.com.

32. Para el proyecto, se pidi6 a los poseedores deradnprivadas que
escribiesen una cita en referencia al dispositewdadcamara web. Las citas
fueron recogidas en la web del proyecto, y sorsigsientes: “Cuando se
pone en marcha, tengo ganas de bailar como en sicatpara divertir a la
persona situada en el opuesto del planeta.” (Beénja&ibert); “Si una
imagen vale mas que mil palabras es porque no hermmsitrado la palabra
adecuada que defina el sentimiento de esa imadens Matutes de la
Serna); “Aprende a ver s6lo como tu sabes ver &#ade de Robert Bresson.
La camara es mi vehiculo en ese aprendizaje y laagela antena que lo
radia.” (Diego Alberti); “Colocarme delante de uocamara web es como
estar en una habitacion en la que sé que alguieminaepor la mirilla de la
puerta, pero no sé quién o quiénes son, ni tamg@gdénde se encuentran. Es
un grito al vacio, que puede ser encontrado o perdpor siempre.”
(Veronica Francés).

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

34. Aunque la plataforma estaba pensada para functhmante tres dias de
forma ininterrumpida, no se completaron las 24 $iaiel tercer dia debido a
gue la capacidad del servidor contratado se agot®sade finalizar. Las
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ventanas de los poseedores de camaras privadas eseroo
aproximadamente a las 13:00 h del tercer dia dsi@mi

35. Entre algunas de las greguerias leidas: “Tocaiotapeta es como beber
musica empinando el codo”, “Un pinglino es una lpalaatacada por las
moscas”.

36. Cita de Verdnica Francés, recogida en la web dedtmres de camaras
privadas.
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Los documentos anatomicos de Leonardo da Vinci

JoseL. CRESPOFAJARDO

Resumen:

El presente articulo ahonda en la faceta de Leooacdmo
anatomista. Hoy se conoce abundante documentanido de
las pesquisas sobre las estructuras corporalesajaetuo a lo
largo de su vida sobre mas de treinta cadaveresn@tantos
otros artistas del Renacimiento su interés en estecimiento
tenia como fin dar mayor realismo a la figura humamn las
representaciones artisticas. Leonardo tenia tamb@iiusion
de elaborar un tratado que plasmara sus observason
detalladamente pero su caracter curioso le impchacretar la
publicacién de sus numerosos bocetos, diagramastgscon
lecciones para aprendices.

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

* k * %k %

1. Introduccion

Hoy la faceta del Leonardo anatomista es reconocida
ampliamente, pero sus contemporaneos apenas Sgbéarse
dedicaba a estos estudios pues nunca ejercio dmagngublicd
nada al respectd. Leonardo era muy inconstante y no acabd
ninguno de los libros que comenzo a escribir. 8ihaggo, dejo un
gran legado de manuscritos, de los que se consenén de
setecientos cincuenta dibujos y cerca de cientotevenotas
anatomicas. Nada de esto influy6 en la historia deatomia, y solo
cuando a mediados del siglo XVII empezaron a darsenocer
compilaciones de sus obras tomé valor para la mif@t@rtistica.
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2. Leonardo anatomista

Leonardo hubo de presenciar sus primeras diseccione
guiado por el maestro Verrocchio, que estaba migyaeado en
la anatomia e insistia en que sus pupilos adgairieFste
conocimientd’. Se ha sefialado ademas la influencia de Antonio
Pollaiuolo —quien también hizo disecciones- enciéla a la
configuraciéon morfoldgica de algunos personajesute obras
tempranas’. Cuando a los veintiséis afios se convirtié en un
artista independiente, ya tenia la costumbre deaansus
observaciones en diarios y hojas volanderas. Dendor
autodidacta habia adquirido una amplia cultura ggn@ues
carecia de formacion cientifica y humanistica, yiae
dificultades para leer latin. La filosofia, no @de, era algo
secundario en sus anotaciones, pues Leonardo lBuscab
comprender los fendbmenos y objetos de su aten@éanolose
en la observacion y descripcion realista de losmuoss
procurando ilustrarlos detalladamente.

Sus dibujos anatomicos mas antiguos datan de dboril
1489. En este entonces una bula del papa Sixted#lizaba el
estudio de la anatomia con fines cientificos, yoragdo pudo
acudir a escuelas de medicina donde se disecabameras de
criminales. Se cree que hacia 1490 hizo grabado®stis
primeras indagacionésHay bocetos hasta 1492, y cabe resaltar
aquellos sobre el cerebro y sus compartimentos pesa
facultades mentales (sensus comunis, cogitatiojmaiso,
memoria) que prueban cuanto crédito daba a lasepoitnes
medievales. Por otro lado, con el fin de realizanparaciones
con el cuerpo humano, estudié la anatomia de disersimales.
Destacan sus dibujos sobre la anatomia del caluplto suelen
relacionarse con el monumento ecuestre a Fran&fecoa que
planeaba a principios de la década de 1590. Va$iama que
efectivamente escribi6 un tratado de anatomia aqun
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Lomazzo aduce que esta obra se quemd durante snshibs
milaneses de 1490

Hacia 1504, motivado por la composicion del muaal
batalla de Anghiariretomé sus pesquisas anatdmicas con el fin
de dar mayor verismo a la superficie corporal degloerrerog.
Posiblemente su notoriedad artistica le facilitaraacceso al
material cadavérico del hospital de Santa Maria vidude
Florencia. Con todo, la curiosidad le llevé masi alle la
morfologia para adentrarse en la anatomia profueddizando
estudios del corazdn y el sistema venoso. En 1E@6quid sus
investigaciones en Milan y un afio después regeeSanta
Maria Nuova. Por sus notas del invierno de 15078 Xalbemos
que presencio el fallecimiento de un anciano pauaistancias
naturales. Interesado en conotier causa de una muerte tan
dulce” lo disecciond y realizé una completa y detallagldesde
dibujos®. Otros eshozos de esta época tratan especialmieinte
cerebro. De modo muy ingenioso, Leonardo inyecté ee los
ventriculos vacios para obtener moldes de aquellos
compartimentos donde tradicionalmente se ubicabas |
facultades mentalés

Retrato de Leonardo y bocetos anatémicos de hdgia-90.
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Leonardo siempre acaricio la idea de escribir atatio
de anatomia. Ya en 1504 quiso clasificar sus tafinnotas. Es
muy revelador el modo en que se dirige al lectbga a veces
invoca con unjoh pintor anatomistg! brindandole consejos y
subrayando que sus ilustraciones son el resulta@ovalioso de
su experiencia diseccionando, ya que estudiandanialkjuiera
puede adquirir un conocimiento claro y aséptico lde
estructuras corporale¥’. Debemos considerar también que
muchos dibujos y anotaciones se han perdido, pne$569
escribié que llevaba compuestos ciento veinte diljoapitulos),
y que habia realizado mas de diez diseccibhes

Aqui se aprecian algunos recursos gréficos de lrdonka
transformacion de muasculos en hebras y la expostadartes
anatémicas por separado y desde varios puntoste vi

Definir con precision la anatomia le llevé a idear
diagramas aclaratorios y figuras esquematicas.jBllauhebras
delgadas en lugar de musculos contorneados coin elief
evitar confusiones al ver los entrecruzamientoscuiases y la
situacion de sus insercion¥s También de esta forma -y con
mentalidad de ingeniero- podia percibir el mecanisde
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tensién y fuerza del sistema musculo-esqueléticm. dtro
lado, procuraba mostrar por separado las parte®raitas y
desde varios puntos de vista, ofreciendo asi unplm
conocimiento tridimensional. A veces hacia una secia de
dibujos con un ligero cambio de punto de vista @mena que
pareciera que la figura rotasé Otra caracteristica -lugar
comun en la época- es su permanente contrasteneattidas y
proporciones del cuerpo.

Hacia 1510 empez6 a colaborar con Marcantonio della
Torre, un joven profesor de la universidad de Pd#i¢ére ambos
pensaban dar salida a un tratado con mas de d@scien
ilustraciones, muchas de las cuales se conservgnehoel
Castillo de Windsor*®. El conjunto de estas pesquisas, de
orientacion galénica, se concentra en el sisteneologico y
mioldgico. El pintor se esforzé en ser mas orgaluzay el
asesoramiento del anatomista le alentd a no dis&raen otras
investigaciones. Lamentablemente, en 1511 Marcentatecio
victima de la peste, y los estudios de Leonardoukvo se
dispersaron en las més variadas curiosid&tesin efectué una
serie de bosquejos relativos al corazon entre $51313. Luego
hizo un buen nimero de disecciones en Roma, ©spdale di
Santo Spiritpy aunque apenas se conservan documentos, al final
de su vida declar6 haber disecado mas de treirggast En
1513 el papa Ledn X le tuvo que llamar al orderrghipid su
entrada en el hospital, poniendo fin a la que pahaber sido su
dltima campafa de exploraciones anatomicas.
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llustraciones de Poussin para el Traitté de lat&reiry grabados de
Wenceslaus Hollar
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3. Legado

Cuando Leonardo fallecio en 1519, su discipulo ¢&sco
Melzi recibio toda la herencia documental (se ayee unos
cincuenta mil legajos) y la llevd a su villa en Yiap cerca de
Milan. Transcribiendo la escritura especular denlaedo, Melzi
tratd de recopilar un tratado sobre pintura, y aentiegé a
completar muchos capitulos nunca pudo concluirttago a la
imprenta. El manuscrito de esta obra, conocido c@odex
Urbinate se publicd por vez primera en 1651 a cargo dadRaf
Du Fresne, con el tituldraitté de la Peinture de Leonardo da
Vinci . En cualquier caso, hasta 1568, fecha de la muderte
Melzi, los visitantes a su villa podian consultas legajosl7. Se
sabe que Vasari, Lomazzo y Cardano los examinaron
detenidamente, y se ha advertido su probable mflaeen la
Anatomiade Dryander, de 1537%. Sin embargo, los herederos
de Melzi no los creyeron valiosos y los dejaronrpppd que se
los llevaran los visitantes. El escultor Pompeoriee hizo con
la mayor parte de los documentos, los encuadehitbasiamente
en volumenes de piel y sin ningun escrupulo se cdedi
comerciar con ellos, produciendo incluso falsifioaes. Llevo
algunos tomos a Madrid cuando fue llamado a trabajael
Escorial. En 1609, al morir dej6 un codice que eoia la
mayoria de los estudios anatémicos de Leonardo s-uno
seiscientos folios- que pasdé a manos del Rey Cdrloe
Inglaterra por mediacion de su asesor Thomas Howanade de
Arundel . Mientras perteneci6 a Howard, el grabador
Wenceslaus Hollar hizo algunos aguafuertes. Posteente, el
volumen se deposité en la Royal Library del Castit Windsor,
donde actualmente se conse¥a
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Notas:

Nota Bene: Este trabajo cientifico ha sido finadcigpor el Proyecto
Prometeo de la Secretaria de Educacién Superi@ielecia, Tecnologia e
Innovacién de la Republica del Ecuador. El articsdoinscribe dentro del
proyecto de investigacion "Educacion artistica edbs teorias de la figura
humana a través de los tratados: anatomia, pr@poycescorzos", llevado a
cabo por el autor en la Facultad Artes de Cuencag@for) dentro del
Proyecto Prometeo de SENESCYT.

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

2. Apunta Clayton:“"Se puede escribir la historia de los conocimientos
anatémicos en Europa legitimamente sin mencionar una vez su
nombre."Clayton, M. / Philo, R.:.Leonardo Da Vinci: anatomia humana.
Dibujos procedentes de la coleccibn de Su Majedtadeina Isabel Il
Barcelona, 1992, pag. 11.

3. En Florencia fue discipulo de Andrea Verrocalésde 1469 a 1478.

4. En especial éban Jeronimo penitent@ollaiuolo, que segun Vasari diseco la
piel de muchos hombres para ver su anatomia pefiedia sitbottegamuy
cercana a la de Verrocchio. Benet, R.: “Algunassicemaciones historicas sobre
Leonardo anatomista™edicina e Historia fasc. XXVIII, Diciembre, 1966,
pag.24.

5. Aunque las impresiones se han perdido, Durgui @gunas en dbresden
Sketchboakde 1517. L. Strauss, Whe Human Figure by Albrecht Direr. The
Complete “Dresdetsketchbook’N.Y., 1972.

6. Schlosser, Jla literatura artistica Madrid, 1976, pag. 155.

7. Se le encarg6 decorar con un mural la Camar&desejo del Palazzo
Vecchio, y Leonardo escogi6 ilustrar esta bataitdoviosa para Florencia
sobre las fuerzas milanesas acaecida en 1440.

8. Estos estudios componen el llamagi@nuscrito anatémico ,Ben la
Coleccion Real del Castillo de Windsor. Clayton,/NPhilo, R.:Ob. cit, pag.
18.

9. Ibidem, pag. 74.

10. En sus propias palabrd¥: aquel que crea que seria mejor observar
cémo trabaja un anatomista que contemplar estosjd#h tendria razén si
fuese posible observar todas las cosas que se déranen estos dibujos en
una Unica figura en la que, con toda su inteligancio veria ni aprenderia
mas que algunas venas3uh, A.:Leonardo da Vinci. CuadernoBarcelona,
2006, pag. 150.
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11. Ibidem Escribe Leonardo!Para obtener un verdadero y perfecto
conocimiento de esas venas yo he diseccionado reasliez cuerpos
humanos(...)Dado que un Unico cuerpo no dura tanto, fue nedesar
proceder con varios cuerpos gradualmente, hastallggeé al final y obtuve
un conocimiento completo; y esto lo repeti dos ygmran aprender las
diferencias.

“Si le gustan estas cosas, tal vez deberiagmele la aversion, y de no ser
asi, tal vez le frene el miedo a convivir durartendche con esos cadaveres,
descuartizados, despellejados y horribles de verc&so de que esto no le sea
impedimento, es posible que no sepa dibujar tan bino es necesario para
una demostracion asi; o, en caso de que dominéctach del dibujo, puede que
no la combine con conocimientos de perspectiva; talecaso, es posible que no
entienda los métodos de demostracion geométricanyétodo de calculo de
fuerzas y de la fuerza de los musculos; tambiére Hafta paciencia y
perseverancia. Mis ciento veinte libros daran uredieto afirmativo o negativo a
la pregunta de si mi persona relne todos estosisiamgl Ni la avaricia ni la
negligencia han sido obstaculo para mi, simpleménfalta de tiempo.”

12. Clayton, M. / Philo, ROb. cit, pag. 90.

13. En los dibujos del brazo y busto de un hombvedd aplica este
procedimiento hay una estrella de ocho puntas atidie del modo de giro, a
lo que anota LeonardbYo le doy la vuelta a un brazo en ocho perspestiva
de las que tres son desde fuera, tres son desdeodema desde detras y
otra desde delante.Ibidem pag. 102.

14. Ibidem, pag. 19. Componen el llamadoanuscrito anatémico A
realizado en invierno de 1510-1511. En él Leonandenta comprender la
fisiologia y funcionamiento de las partes anatémica

15.Ibidem pag. 21.

16. Se trata del codice 1270 de la Biblioteca \éati; procedente de la
Biblioteca Ducal de Urbino. Debié ser redactado wofombardo en torno a
1550, y todo apunta a que fue Melzi. Aparecio ema afio en francés y en
italiano, editado por Rafael Trichet Du Fresfigattato della pittura di
Leonardo da Vinci, novamente dato in luce con la dell'istesso autore
scritta da Raff. Du FrespeParis, 1651. Contiene también el tratdde
Statua de Alberti. Schlosser, JOb. cit, pag. 158. La iniciativa de la
publicacién parti6é del cardenal Francesco Barbgrithe Cassiano dal Pozzo.
Poussin interpret6 los esquemas del cddice paex s ilustraciones que
grabé Charles Errard. Mas de 60 reediciones h&&8a. JAl espafiol hizo una
version Diego Rején de Silv&l tratado de la pintura por Leonardo de Vinci
y los tres libros que sobre el mismo arte escrib&dn Bautista Alberti:
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traducidos e ilustrados con notaddadrid, 1784. Bordes, JHistoria de las
teorias de la figura humanadrid, 2003, pag. 89.

17. Keele, K.: “Leonardo da Vinci's influence orerissance anatomy.”
Medical History 1964, pag. 132.

18. Sin embargo, no parece haber influido dpeshumani corporis Fabrica
de Vesalio, obra fundacional de la anatomia modernes posible que la
mayoria de los médicos, por orgullo profesional, waloraran las
aportaciones de Leonardo. Benet, ®u. cit, pag. 19.

19. Cierta hipotesis considera que el verdadeesrimgdiario fue Rubens, que
valoraba muchisimo a Leonardo y pudo encargarda ttansaccion cuando
en 1629 recalé como diplomatico en la Corte dedSalrlcon la misién de
hacer la paz con Espafia. Jones, J.: “El verdadédige da Vinci.”
Descubrir el Arte N° 93, 2006, pags. 76-84.

20. En el Castillo de Windsor hay ocho manuscritooporciones del
hombre, anatomia del caballo, y cuatro tratadoard#omia. Schlosser, J.:
Ob. cit, pag. 156.
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Estética y politica en el teatro contemporaneo desd
Ecuador: Isidro Luna

CECILIA SUAREZ MORENO

Resumen:

Una nueva incursion del ecuatoriano Isidro Luna €Gaa,
1950) en la dramaturgia, denominada con el produocay
controvertido titulo de “Teatro politico” relne ctra piezas
escritas entre 2011 y 2012, cuyos titulos son:dgEn animal”,
“La silla vacia”, “El ultimo presidente” y “Un puelbo llamado
desesperacién”. Las obras que analizaremos en ésté0
revelan una voluntad estética por construir deldoa y
conscientemente la forma dramética en el teatractaxomo la
compleja unidad del hecho estético y el acto maljti en el
teatro producido desde el Ecuador actual.

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

* % k% % %

1. 2013, julio ... septiembre

Jovenes de largas cabelleras, con pantalones detos
mezclilla, capuchas negras de algoddn al estilo gdefitero
Banksy; sus miradas nos interrogan y escrutara hadinea de
horizonte; chicas vestidas a la mdtaeet con ufias pintadas de
diversos colores cada una (magenta, azul prusiaegro,
bermelldn, etc.) , mini faldas y medias nylon quéan el tejido
de la telarafa; casi todos llevan un tatuaje cosaiercings,ya
seaen los parpados o en la nariz; algunos inclusonluen
orgullo un enorme arete de bambd, inserto en émilds de sus
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orejas, imitando a los ornamentos de los waoranie @tros
pueblos no contactados de la Amazonia; tambiéteasidgunos
profesores, el decano y el propio dramaturgo quneesta vez,
son el mismo; esperamos con ansiedad la aperues gpuertas

de la sala de teatro de la Facultad de Artes tnigersidad de
Cuenca, para asistir a la puesta en escena dellAnge
Exterminador Il de Isidro Luna. (Luna, Teatro, 210

Hace un frio impresionante; es julio; el viento silbba
entre los dltimos arboles que nos han dejado Ipsedadores
sino que parece que echara al suelo la alambraslaeqoa del
Campus universitario; pese ello, el publico hgdtio, como lo
hace siempre que se pone en escena una obra ke derdbs
espacios de la ciudad. Son logbituésde una época especial
del teatro en Ecuador, en Cuenca particularmerdg; les
miembros de una tribu ndmada que no faltan a niaduncion
0 evento; van y vienen, unas veces solos; otragjarada. Van
y vienen del Festival internacional de cine a la&nai de
Cuenca, del Festival de Poesia al de Teatro “Edosndel
Mundo”, o de un concierto de musica rock en la ®ldel
Otorongo o en la Plaza del Herrero.

Los actores que pondran en escena la obra deo Isidr
Luna, El Angel Exterminador Il, estan a punto déranen
trance en los camerinos; es un momento de grasidtercada
uno de ellos debe interiorizar el papel del persorgue
representaran y, por mas soltura que posean, ieRper o
pasion por el oficio, aun hay algo de temor: sy pierdo la
memoria en plena obra™si el puablico no llega”,“si soy presa
de un subito calambre’podrian ser algunas de sus angustias en
estos instantes terriblemente eternos (. . .)
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Junto a los camerinos hay un silencio profundograt
junto al Cafetino aletea en torno de una lamparaef® una
solitaria mariposa; adentro, aun, no pasa nada efibargo,
alguien baja las gradas, cruza por el pasillo congesto de
desdén, casi atropella a quienes esperaban de s gradas y
se marcha a prisa en su automovil.

Antes del inicio, en el vestibulo, logramos caseae con
el autor de la obra, hablamos sobre la vida y l@rteu —ha
fallecido en estos dias un gran amigo comun: Pepea®,
hombre de muchas lecturas, erudito y humanistahdala con
el dramaturgo bordea los inmensos territorios tdatro, la
literatura, la politica y la solidaridad; la infhea que han
tenido sobre su vida y su pensamiento las obr&mdene Weil
y Gyorg Lukacs.

Isidro Luna dice que él no lee nada sobre tegtre,sélo
“escribe, escribe y escribe”. Sin embargo, algux@li@cion
requiere su prolifica produccién, nutrida por sédidy potentes
teorias estéticas y politicas. No encuentro otearmusea el trato
cercano, intimo, fraterno que mantiene coraler, quien es
uno de los mejores lectores que conocemos, unosd@ayores
pensadores de estos tiempos y estos margenes, esquie
aquellos que publican con la seriedad, respondadily prisa,
como si el mundo estuviera al borde de la caté&straf punto de
desaparecer.

Es probable que en esto tampoco se equivocaieeete
Isidro Luna, por lo que no soélo invierte todoiehtpo posible
en la tarea que le hace mas feliz, sino que gerhado en un
referente vivo de todos aquellos que se interesatapestética,
la curaduria, el pensamiento critico, las nuevagiertes
filosoficas, la epistemologia, la ética y la pohtio lo que queda
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de ellas; por lo que estoy segura que le transanltana todo
ese rico bagaje que se trans-forma estéticamertadanuno de
sus bellos textos draméticos.

Por fin, luego de una larga espera, se abrepuagas
de la sala y el publico compite por hacerse de sient y
aunque la contienda fue feroz, hubo gente que nii@ale
contempld la funcidn sentada en el suelo o deggeyada en
las paredes.

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

Esta nueva incursion de Isidro Luna en la dramgatur
denominada con el provocador y controvertido titléd‘Teatro
politico” relne cuatro piezas escritas entre 202D32, cuyos
titulos son: “El gran animal’, “La silla vacia”, IHiltimo
presidente” y “Un pueblo llamado desesperaciéon’e giejan
una marca evidente de su voluntad estética portroins
deliberada y consciente de la forma dramatica ¢eaéio.

Esta decisibn supone un trabajo inmenso en
estructuracion de las escenas, la construcciéongpdrsonajes,
los diadlogos, los espacios y tiempos, los actasatataciones,
etc. para que generen en el espectador un detelonafacto
estético, por ejemplo: que las obras lleguen, cadade ellas y
todas, con la maxima claridad y calidad, que seercr
atmosferas, que se produzcan empatias con ciestesrajes o
una antipatia con otros; todo ello implica unauatdd de dar
forma a una materia informe: el caos, atravesatogue fuese
por breves instantes y ordenarlo; precisamengstiese trata el
trabajo artistico: dar forma artistica a las sepsas que
tenemos de la vida y el mundo, trans-formarlas ee, &n
nuevas sensaciones que, a su vez, enciendaneati@Esones
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qgue, por su parte también, provoquen reacciordiexiones,
relaciones, etc. entre los seres, y lo decian RelguGuattari,
en ese lacido texto escrito a cuatro manos “¢Quélaes
filosofia?”

Los personajes del teatro politico de Isidro Lpresentan
y representan géneros: hombres/mujeres; clasesalesoci
burdcratas/ profesores universitarios/ lustraboteeidedoras
informales/ profesionales/; grupos de poder:. rtrivss de
Gobierno, Seguridad, del Clima, de la Paz; sus asase
desarrollan en escenarios simples, con recurso$mognen
cuanto al vestuario y la escenografia, es denimiagun alarde
ni parafernalia; por el contrario, la voluntad 8st del
dramaturgo es que sean minimas, sugestivas, stegrgamas
grandilocuentes.

De entre todos los personajes, destaca la Multitadno
el mismo dramaturgo lo dice en el texto que conmosa ‘1a
multitud como tal es el actor principalLuna, Teatro politico,
2013)lo que se repite varias veces en diferentes pddeas
obras contenidas en el presente voluniRegtomaremos luego,
en otro apartado de este mismo texto, esta expre@ouna
voluntad estética para tratar de explicarla.

A nuestro juicio, los textos draméticos que ahseea
publican bajo el titulo de “Teatro politico” cortagien alegorias
de un presente dramatico, cuando todo se descenEsta la
desesperacion y de un futuro incierto que ni srqusabemos si
existird, menos cémo sera, pero del que aun atessraina
cierta esperanza, antes de morir.

Desde el Romanticismo que provoco un socavamuito
las viejas formas estéticas y propuso nuevas foreasentir,
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pensar y crear, pasando por las Vanguardias quéatmron
contra todas las formas estables y convencionakarte y la
cultura, hasta la postmodernidad que las desgronfa todas,
casi por completo, hemos vivido una larga etapeeldgamiento
de las formas en todas las areas del saber, corwogmstatd
Jean Francois Lyotard en “La posmodernidad, exgdica los
nifos”. (Lyotard, 1999).

La mayoria de las instituciones religiosas, 8|
civiles, militares, publicas y privadas, la familia educacion, el
arte, etc. se han des-figurado en el capitalismtictal punto de
que, de muchas de ellas, s6lo queda su nombrequeles lo
mismo, un palido reflejo de lo que fueron. Algurse de-
formaron tanto que abandonaron su sustantividadorsaepto
deres-publicae para trans-formarse en feudo del sefior de turno
que demostraba la propiedad de “su” territorioytentando
posicionar su nombre para las proximas elecciores a
presupuesto de la comunidad, lo que compruebaegtoade
Jean Baudrillard en Memorias codl donde dice: “Las
democracia occidentales padecen su menopausiaeas ha
cesado su capacidad reproductiva. (Baudrillard61.98

Aunque la postmodernidad dure cien o doscientas af
mas, ya no es sostenible el relajamiento de lasdsren el arte,
la ética y la politica; en el mundo del arte hato spulverizadas
en nombre del facilismo que las desconoce a tagasiodo que
“todo vale”; en lo segundo, el relativismo eludefinir y
distinguir aquello que es bueno y lo que es malporyfin, el
mundo de la politica ha sido colonizado por el ratink,
vaciandolo de contenido, al punto de que su éXgéct@al esta
en proporcion directa a la cuantia de las inveesion al uso
levemente creativo de unos cuantgags que calen en el
sentimiento de las masas, “educadas” por las indsisdel
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espectaculo que insisten en que el pueblo puedsugon
cualquier producto sensible, sin importar su cdlidstética.

El polaco Wladyslaw Tatarkiewicz, uno de los mas
rigurosos historiadores de las ideas estéticasiemestque
:“Pocos términos han sido tan duraderos como elodea”,
(Tatarkiewicz, 2010); sin embargo, desde un busmgb a esta
parte, ha sido olvidado, descuidado, arrinconadio giertas
corrientes artisticas, con grandes y graves copsei@as para la
recepcion estética.

El origen del término “forma” es pitagorico -diet
mismo Tatarkiewicz- probablemente fue desarrollddsde el
siglo V a.d.e, cuando se pensaba que la bellezsisteren la
proporcion simple y bien definida de las partes.coorobora
Aristoteles tanto en su “Poética” cuanto en su ‘dffsica”,
donde escribe: “Entiendo por forma la esencia da casa”; lo
hace también Epicuro en su “Epistola a Herodoto”;
la defendié Platon; la forma est4 presente taml@génlas
reflexiones de los estoicos, en las de Ciceromubfiv y Plotino.

San Agustin desarrolla una antigua idea helémlizz
Tatarkiewicz, cuando sostiene que “no hay ningeoaa
ordenada que no sea belld¢ vera religione, XLI, 77). El
concepto “forma” sobrevivié mil afios y se resunmid@&Summa
Alexandri: “una cosa es bella en el mundo cuando contiene
medida, figura y orderQQuaracchi,ed.. II, 103).

En el siglo XVIII, la supremacia de la forma, ewmiga
como “la disposicion clara y simple de las pades puede
definirse por nameros” decayé por la influencia del
romanticismo. (Tatarkiewicz: 260). No obstante vi@mla surgir
con el neoclasicismo de finales de siglo, cuandadfgtica es
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concebida como “la ciencia de la forma”, esto es, las
interrelaciones de los elementos.

Y, por fin en el siglo XX, concluye Tatarkiewiciye
Charles Jeanneret, Le Corbusier, quien vuelveoatepto de
forma, aunque utilice una terminologia diferenta; &z de
aquella, penso y escribio sobre “las invariantes”.

Para no continuar con estas enumeraciones quempued
resultar fatigosas para el lector no interesada éstoria de las
ideas estéticas, conviene decir en este punto quando
hablamos de una construccion deliberada de la famda
presente obra de Isidro Luna, nos referimos a dmdas
cuestiones medulares de la estética, de todadebaee, en este
caso concreto de un drama, porgue si éstos cadecdéorma,
que es lo mas frecuente en esta Edad del Relajamiela
consecuencia es que la obra no alcanza a captserieion del
espectador o del publico, es decir, “no tienen ctpastético”
(Tatarkiewicz: 261). Ernest Cassirer esta de acuermh esta
tesis y también la escribi6 en su momento: “lagné® no
pueden simplemente imprimirse en nuestras mentsenaos
elaborarlas para poder sentir su belleza.” (El ayddo es
nuestro.)

En las teorias recientes, el concepto de formexgresa
mas bien en el de estructura, tal como lo vemoslosn
desarrollos tedricos de Umberto Eco, los formadistasos,
Louis Hjmeslev, especialmente en sus “Prolegdmenama
teoria del Lenguaje”, y méas recientemente en la der Pierre
Bourdieu, obviamente con diferencias, pero estesh@ espacio
para desarrollarlas.

181



En algunas de estas teorias, la forma es un cangep
implica una “estructura estructurante”, en Bourdiguor
ejemplo. Cuando hablamos de formas o estructusassamos
en obras de pintura, escultura, drama, poesia, €ge se
construyen con una determinada estética, que persig
determinados  fines, pero al mismo  tiempo
son ‘estructuranteporque son las estructuras a partir de las
cuales se producen los pensamientos, percepcioaesignes
del agente”.

Las obras dramaticas no estdn fuera de estas
consideraciones, por el contrario, también reguiede una
forma, de una estructura estructurante, para tpgeidn al
publico y lo con-muevan; se trata de construira dorma
artistica que ademas sea politica, en tanto ingresel campo
de batalla del reparto de lo sensible, como lcadranciere,
(Ranciere, 2010) para competir por la participacidal
espectador y que lo alcance hasta el punto de rlogwa
emancipacion, fuera la finalidad estética que fuarte por el
arte, arte politico, arte religioso, etc.

En las obras que nos ocupan ahora, si no exidtiese
drama debidamente estructurado, no habria la ipdatb de
alcanzar la atencion del espectador, de congaispara el
reparto y disfrute de lo sensible, para su contaanfh y hasta
para su implicacion en la resistencia politica, noa voluntad
deliberada de romper, aunque fuese por un tienmpitalilo, el
continuumde la légica del capital y convertir esta expeli@nc
estética en un “exceso de vida”.

Isidro Luna lo consigue, al construir con denutmas

claras, nitidas, “clasicas” —en el sentido hegeliade las
“Lecciones de Estética’-es decir, al lograr que la forma se
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corresponda nitidamente con la idea; no hay exresiguna,
menos el predominio de una subjetividad egocéntrca
narcisista en las obras que analizamos; mas bistas e
desaparecen por completo para dejar hablar o, ausqlo
fueses soiiar, a la multitud.

La construcciébn de personajes, escenarios, diglogo
situaciones, conflictos, dramas, etc. recibe urtarmgénto
artistico y politico a la vez, que les dota de fanma; su belleza
radica en vernos representados a nosotros mismesta época
de incertidumbre cuando, por ejemplo, tenemos sgitla Vacia”
para ocuparla y sin embargo nadie se atreve albapeise a
gue sobran las razones.

De modo que el espectador emancipado que busaa cre
la dramaturgia de Isidro Luna podria preguntarsgué; nos
pasa? ¢Por qué no la usamos? Este es uno deosudrstmas
mas profundos, como cuando luchabamos por la ditdext
cuando la conseguimos ya no sabiamos qué haceglleon o,
lo que es peor, nos provoco miedo ejercerla.

3. 1996, El actor, la multitud:

Antes de que concluyera el siglo XIX, Nietzsche ya
habia escrito sobre la muerte de Dios, con lo ejé grabado
para siempre el malestar de una civilizacion y épaca que
padecian el fin de la metafisica y vivian la crigisl
racionalismo occidental que habia alcanzado unaswke
mayores cotas.

Mas tarde, con las guerras mundiales y uno dpdoges

momentos de descomposicion de la condicibn humana -
simbolizado en los hornos de cremacién de los cangm
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concentracion- las cartas de defuncion se extesdigrhombre
Y, por supuesto, una de sus consecuencias fue ¢atendel
autor.

Paralelamente al desarrollo de procesos tan
significativos que coagularon en la caida del ndederlin, la
disolucién de la URSS, las guerras civiles en agude las
“democracias” de Europa del Este, la desconfiamonapleta en
los caminos autoritarios que impusieron los srads reales,
la existencia del partido Unico, la vanguardialgievia de la
revolucion, etc. surgié un discurso que anuncidirelde la
historia, de las ideologias, de la lucha de clagesla dialéctica,
de la superacién de las diferencias ideoldgicas etdgrechas e
izquierdas, la muerte del sujeto, etc.

Un generalizado nihilismo y escepticismo bloquedas
respuestas politicas, éticas y estéticas que eeciifon hasta
bastante entrado el siglo XXI.

De modo que nos preguntabamos entonces ¢Quién
puede ser el nuevo sujeto revolucionario? ¢ Déndestsujeto?
Imposible olvidar a Francis Fukuyama y todo telinami
politico que provocd su discurso desde finales ake dfios
ochenta incluso hasta nuestros diaglo, el proletariado, como
sujeto de la historia, ya no existe mas; se habiwertido en
una acomodada burocracia del estado socialista tean6 otra
caracteristicas como fruto del transito del modelalista al
postfordista. Después de esto, solo el apocalipsaja puede
esperar la humanidad que no sea un capitalismétaeterno,
triunfante y ademas globalizado.

Sin embargo, no todo es tan sérdido; se han alacks
de la resistencia como la de Toni Negri que hanziddo el
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potencial politico de la multitud -donde estamodos los
dominados por el sistema- en el escenario del immggobal
del capital, que con su sola presencia en la oadle las redes es
un auténtico desafio al orden impuesto, al bio page nos
domina con formas extremas de pautaje, gestida pleblacion
y el territorio que no dejan intersticio libre acantrol total.

Isidro Luna recrea artisticamente esta tesisesabr
poder politico de la multitud en el presente textoace de ella
el personaje por excelencia, el sujeto de quiemled® y se
puede esperar algo, si aun esperamos algo.

De suerte que en este contexto solo la multitadiniana,
multiple, diversa, de la que todos somos parte,d@ue
convertirse, en momentos especiales, en acontetisie
deslumbrantes, la Unica capaz de enfrentar al munst
poderoso; ella —la multitud- puede librar batatlastra el gran
animal del capital y ojala en una mafiana marawl)lodena de
sol, todos declararemos, como en Fuente Ovejudasta una:
“se cayo el sistema”.

En esta dimension de la obra de Luna, es impertan
destacar también su actitud ética, vivazmenteraspadora;
ese dia tiene que llegar, esta llegando; no eblpogue el ser
humano desaparezca sin haberse liberado, pareceasdeentre
lineas, en gesto gnastico.

4. 2001 Estética y politica
Las udltimas décadas son testigos de la gran revolu
cientifico-técnica que ha transformado la vida hoansobre la

tierra; el uso masificado de la tecnologias no dradb solo
aplicaciones positivas, 10 que tuvo que haber ramrpara
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liberar tiempo humano y permitir el acceso de todosa
contemplacion, al disfrute y al ocio creativo; glesiadamente,
ha ocurrido todo lo contrario, a despecho del mtwye
emancipador de Marx que penso6 que la finalidadsdetiempo
libre debia ser el ejercicio del ocio creativo,giee liberara al
hombre de su alienacién y potenciara sus mejor&segy
virtudes, como lo escribid en sus Manuscritos eoood-
filosoficos de 1844.

De modo que no solo que no se liber6 ese tiempo
humano sino que la tecnologia ha sido utilizada gdgpoder
para ejercer contradobre la poblacion y el territorio, -desde el
aparentemente simple ingreso/salida del persosialj@nada de
trabajo hasta el empleo de las camaras de vigdarci
hospitales, aulas, vias, vehiculos etc. que sitaato para el
control de la delincuencia como de la “eficacial tlabajador,
lo que nos convierte a todos en habitantes deivmAeswicz,
ya que en nombre del control de la delincuenciaralse
justifica la “gestién del talento humano”.

Guy Debord sostiene que “la aparicién de la dooima
espectacular constituye una transformacion soaralprofunda
que ha cambiado radicalmente el arte de goberriebdrd:
107). En la sociedad del espectaculo una parteafuedtal de la
dominacion se ejerce desde las industrias del tspsdo:
television, cine, edicidn, produccion discograficae se han
convertido junto con la Mafia en “las empresas eamiales
(mas) avanzadas” (Debord, 1990).

Estamos pues en la Edad del “discurso global del

espectaculo” que se extiende por todos los contieéplaneta;
goza de unos poderes inéditos y totales, al puntgueé modela
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conciencias, gustos, lenguajes, verbales, no \exbgl hasta
artisticos.

¢En este escenario existe alguna forma de reg@s)i?
¢Hay alguna forma estética que podria enfrentardeseirso
global del espectaculo, si aun queda alguna? ¢ Qsiéilpdad
tienen hoy las artes de abrir una grieta —por delgpe fuese-
no para derrotar al poder total, omnimodo, invesillbicuo -
porque ello es imposible desde el arte- sino t@ob para
intentar confrontar a la condicion humana consiggma?

Isidro Luna elige escribir su obra dramatica desda
estética que potencia los “excesos de vida” quepseierten en
acontecimientos poderosos capaces de producifiesas en las
porosas mallas del poder. Colocar a la vida hunframde a su
propia imagen, cada vez mas sordida, absurdaryodo ello,
increible. ¢ Es posible oponer a la falacia la \ddgAl engafio y
al desengafio, alguna esperanza? ¢Existe alguiiailiged
emancipadora que quiebre la impostura, el desatmcie el
miedo? ¢Puede el drama tornarse en una suertpaje edncavo
gue nos permita apreciar la hondura de nuestrgiden) el
abismo de la infinita banalidad a la que hemoseteido? ¢Qué
forma estética puede ser esa? ¢ Por qué el dramdea pfiecernos
este momento estético y politico a la vez?

Quizas el mayor legado que recibimos de Deleuze y
Foucault fueron los dos ultimos textos que esaobieantes de
morir y que paradojicamente trabajan el conceptuidie Tanto
ellos como a partir de ellos: Antonio Negri, Slafigek o
Giorgio Agamben se han preguntado “¢;Cdmo deshiaser
mecanismos de inscripcion y control de lo vivo, odresistir a
ese poder que, reclamandose defensor de los cugrpas
poblaciones, los sujeta a mecanismo violentamente
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normalizadores, los codifica bajo el signo del wdpy la
productividad, legitimando asi las violencias ydesocidios mas
atroces?” (Deleuze, Foucault, Negri, Zizek, AgamR2€97)

Lejos, muy lejos de la funcion didactica del teatsien
sea la que promueven un Bertolt Brecht o alguna®sau
sacramentales del Siglo de Oro espafiol, el teaitibico de
Isidro Luna desafia al poder con la creacion deaa@ep
dramaticos excedentarios que, al resistir y liesgst la l0gica
del capital porque nos afirman como seres seissibistientes,
capaces de mirar la realidad de otra forma, coutrgar con el
consenso que nos impone la falaz sociedad del téspéx o la
sociedad del simulacro; por tanto, para Luna s¢atde
enfrentarse en el mismo terreno —el del espectagutvoducir
otras formas estéticas, capaces de convocar apuacticas de
autonomia para sentir, pensar, actuar y crear dormsas de
vida, distintas de la actual, acercandose al drprasente, no
para ignorarlo sino para mirarlo de manera critica.

Se trata de una batalla en el mismo campo, con
mismas armas, pero con fines radicalmente opueastasmo lo
escribe Roca Jusmet a partir de su lectura de dade@nciere:

“Las practicas artisticas son maneras de hacegolltica del
arte y consiste en romper los consensos en ldracogn de
paisajes sensibles y maneras de percibir. Se detonstruir

las

cosas nuevas, de romper el consenso y abrir nuevas

posibilidades y capacidades desde la igualdad. iBanc
analiza el cine, la fotografia, el teatro y el dde través de
ejemplos concretos que nos permiten visualizar isaudso,
muy denso conceptualmente y con una retérica aswditieil.
Reivindica una vez mas el desacuerdo, ya que eletsio

introduce una manera falsa de solucionar antag@sism

irresolubles a partir de la negociacion y el adpitr Al mismo
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tiempo homogeneiza discursos que son radicalmente
heterogéneos. Ahora bien, plantea Ranciére, hagakzs que

no debemos olvidar. La primera es que no podentestar
llevar al arte al mundo real, porque éste sencdlz@m no
existe. Nos movemos, en el arte y fuera de él, en
construcciones en el espacio, con unos cuerpos vgue
sienten y actian de una determinada manera.” (1u201S3)

¢Qué es entonces la politica hoy? ¢Qué relacion
mantiene con la estética? ¢ Es posible una potiéda estética?
Queda demostrado no solo su posibilidad sino sstamtion
deliberada y lograda en la en la obra de Isidroal.unoy, mas
gue nunca, es necesaria una estética politica dpraés se la
ejerza desde una posicion ética. El mismo Jacgaesi&e en
la primera de sus 11 tesis sobre la politica sustipie:

“La politica no es el ejercicio del poder. Debe definida por

si misma, como una modalidad especifica de la acttgvada
a la préactica por un tipo particular de sujetogyivhndo de una
clase de racionalidad especifica. Es la relacidftiqa la que

hace posible concebir al sujeto politico, no a teeisa’

(Ranciere, 2010)
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Intervenciones restauradoras contemporaneas en
escaleras del Renacimiento Espafiol

JORGEMARTINEZ MONTERO

Resumen:

Con el presente trabajo pretendemos dar a conoae |
principales intervenciones restauradoras realizadat largo
del pasado siglo XX, fruto de la tradicion mas @wmadora,
frente a otro tipo de acciones en las que la innowa se
encontrara al servicio de criterios de intervenciamas
especificos, en funcion del estado de conservagiona
naturaleza material de la escalera. Un estudio i en el
analisis de algunos de los ejemplos paradigméatipasa la
historiografia del siglo XVI en Espafa.

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

* k * k%

1. Introduccion

Entre las mudltiples intervenciones sufridas en el
patrimonio arquitecténico del Renacimiento Esparitd,
preservacion, proteccion o mantenimiento de losdsieque lo
conforman, constituyen desde sus origenes las iaies
constantes a seguir por aquellos maestros preoasippdr
lograr la transmision de su legado a las generasiduaturas.
Premisas que se materializaran desde finalesgleliX en un
elemento tan caracteristico en el conjunto deli@ditomo la
escalera monumental.
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Un elemento estrictamente funcional que se vera
sometido a continuas agresiones sufridas por el gaistiempo,
traslados de ubicacion o cambios de uso acordae\asa gustos
estilisticos de la época, e incluso dafos ocasamgmbr la
propagacion de incendios o impactos fortuitos dsiles con
motivo del desarrollo de contiendas bélicas.

En el presente trabajo daremos a conocer las paiesi
intervenciones restauradoras acometidas a lo ldajgpasado
siglo XX fruto de la tradicion mas conservadoranfe a otro tipo
de acciones en las que la innovacion se encorataervicio de
criterios de intervencion mas especificos, en famdel estado de
conservacion y la naturaleza material de la estalén estudio
centrado en el andlisis de algunos de los ejenmaldigmaticos
para la historiografia del siglo XVI en Espafa, @special
atencion a las pioneras restauraciones realizaddéckhda de los
afos noventa en la Escalera Dorada de la Categlfaliyos, la
reconstruccion de la escalera del Palacio Arzobp#Icala de
Henares, la restitucion de la escalera de la Relggiata de San
Isidoro en Ledn, o la reciente intervencion en daatera del
Hospital de Santa Cruz en Toledo.

2. La Escalera Dorada de la Catedral de Burgos

En el caso pionero de la Escalera Dorada de la seo
burgalesa, realizada por el maestro Diego de $il6&9-1522)
y el rejero francés Hilario (1523-1526), constit@grimero de
los ejemplos documentados donde encontramos castinu
referencias alusivas a reparaciones emprendidaantguros
siglos XVII y XVIIl %, Sin embargo, no sera hasta el periodo de
tiempo comprendido entre los afios 1889 y 1918 cuaeld
arquitecto Vicente Lampérez y Romea lleve a caljmontantes
reformas en el foco catedralicio, centrandose wnellds en la
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realizacion de una puerta de madera para cubsicaso desde
la propia escalera hacia la portada de la Corgnepa al
exterior presentaba una puerta de trazado maaiensst
inspiracion serliana realizada a finales del sij{d. Para ello,
introdujo una sucesion de batientes de madera ecitdda
puerta, que afean y oscurecen el vano primitivdaderiginal
portade’.

Durante los ultimos cien afios, comprendidos erdre |
declaracion como Monumento Nacional Historico-Aitts el 8
de abril de 1885 y la de la U.N.E.S.C.O. como Eledtural del
Patrimonio Mundial el 31 de octubre de 1984, lagsasb
arquitectonicas y de conservacion del templo, idigig por los
arquitectos Ricardo Velazquez Bosco, el propio Miee
Lampérez y Romea, Julian Apraiz, Francisco Ifiigdkzech o
Marcos Rico Santamaria, dentro de los diferentenegsl
generales de restauracion de la catedral, centead@mayoria
de los casos en intervenciones de caracter estalcomo el
controvertido aislamiento de la catedral, practieata acabaron
por dejar a un lado a la escalera.

En este mismo contexto, el estado de olvido euelsg
veia inmersa la escalera hizo que llamara la aergiquienes
se acercaban a investigar la obra, como el hiskoria
norteamericano Harold Wethey quien afirmaba enfiel 2043
los siguiente:

El jaspeado que actualmente aparece en la pieddebédo a la
decoloracién dejada por la policromia, a los irtems
depdsitos de la mugre del paso de los siglosag adcundarias
restauraciones y sustituciones en los peldafiossyulaas
modernas sobre la piedra de la balaustfada
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Sin embargo, no seréd hasta la rehabilitacion llavad
cabo durante los afios 1996 y 1997 gracias al megerde la
multinacional Rhéne-Poulenc, cuando la escalenapere todo
su esplendor, permitiendo eliminar los dafios cassaubr la
continua filtracion de agua procedente de Cororn(esiterior y
subsuelo); causante por fendmenos de capilaridiadeterioro
de la piedra, elementos metalicos y policromials deisma’.

llustracion 1.- Vista general de la Escalera Dodwlante la
restauracion en el afio 1996. Catedral de BurgdegFadia cortesia
de CPA.

El estado que presentaba la escalera tenia como
principales sintomas de su deterioro a numerosastmaa con
eflorescencias de sales solubles en aquellas zdorde se
habian producido filtraciones de humedad proveegrdel
muro exterior, pérdida de adherencia y disgregadénlos
morteros de rejuntado de la piedra, reintegracialeesemento

195



inadecuadas y clara fractura de la piedra caliaduymida por los
anclajes metalicos

La intervencion fue realizada bajo la supervisia@ d
arquitecto José Manuel Gémez Barbero, el arquitdicsator de
la obra Félix Salas Madrigal y los arquitectos igas Manuel
Pascual Garcia y Javier LOpez Molinero, por la ewgr
burgalesa CPA Conservacion del Patrimonio Artistidando
comienzo en abril de 1996 hasta su presentaciomamo de
1997 °. En la restauracién arquitecténica se emplearanoco
procedimientos técnicos complejas técnicas de g@ratds de
limpieza de la superficie de la piedra (previa lieza mediante
agua destilada y brocha de pelo suave), tratamietgo
preconsolidacion, extraccion de sales, reparaciénpitzas
fragmentadas y grietas, reintegracion y reposi@dnpiedra
natural de aquellas zonas dafadas por la oxidat@déanclajes
metalicos, reemplazo de morteros antiguos de cenpamtotros
de cal, eliminacion de oOxidos y tratamiento com@rdaumedad
para prevenir que tales procesos no volvieran etirep’.

Otra de las intervenciones se centrg en la restigurae
los antepechos (el superior tuvo que ser desmontado
restaurado en taller), en los que se apreciabaersdis
patologias como la acumulaciéon de suciedad amibignta
depdsitos de polvo, la pérdida de policromia y acise de
algunos elementos decorativos, asi como la oxidad® los
anclajes metalicos empotrados en la piedra (vastaggeciones
de hierro, clavos y grapas), corrosion y debiliemo de la
estructura metalica.

Para ello se procedi6 a la limpieza en seco mesliin

a presion, administrandose un inhibidor de Oxidourya
disolucién protectora de resina en todo el entranmaettalico, la

196



eliminacion de diferentes anclajes metélicos caesade la
corrosion, con sus correspondientes pastas deeapant
reemplazos de morteros, labores de preconsolidacion
reintegracion de volimenes y motivos decorativasgamiento
general y limpieza de la policronfia

Todas estas labores dieron como resultado un asabad
perfecto de un elemento emblematico integrado esomjunto
catedralicio, puesto en valor formando parte deleitrio
museistico en el que se ve inmerso, pero lamemniable
despoblado de diversos elementos ornamentales albomabras
0 tapices flamencos (retirados en el afio 1986)tojum la
inexistencia de una luz dirigida proveniente dedgada portada
de la Coroneria; elementos propios de toda funoédemonial y
litirgica acorde al enclave religioso para el gueedoncebida.

llustracion 2.- Proceso de sustitucion del pelddéesn el tramo
superior derecho de la Escalera Dorada. Catediaiicyps.
Fotografia cortesia de CPA.
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3. La escalera del Palacio Arzobispal de Alcala deenares

Un segundo modelo en las labores restauradoraasde |
escaleras renacentistas lo encontramos en el @a#eaxbbispal
de Alcald de Henares, cuya obra fue realizada panaestro
Alonso de Covarrubias entre los afios 1535 y 1540primera
restauracion fue emprendida entre los afios 18788% bajo la
direccion del arquitecto Juan José de Urquijo, muakero la
configuracibn arménica de la propia escalera, fhéhdose
totalmente su balaustrada, el peldafieado de laamiash como
diversos paneles decorativos de la embocaduraupadgsillares
del paramento, todos ellos desgastados por efedatosion y
la humedad a la que se habia visto sometida desde s
construccion.

Como devenir en la desaparicion de la escaleriaaiea
cuyas dependencias sirvieron desde el afio 1858 sedw del
Archivo General Central de Alcala de Henares, sdehaefialar
una fecha clave, el 11 de agosto de 1939, dia gmeet| palacio
sufrié un devastador incendio que afectd a pravicae todo el
edificio, quedando reducido a ruinas y permanecieestado
latente hasta el afio 1944, optandose finalmente suor
demolicién y posterior desescombfo

Un lapso de tiempo de mas de cincuenta afios, fasta
en el afio 1997 se llevé a cabo una reconstrucdpimética del
paramento de la escalera mediante la recomposie®3 de los
253 sillares almohadillados, escudo heraldico y dealas
pilastras recuperadas, instalandose bajo la sg@mvide los
arquitectos Carlos Clemente San Roman y Juan de @#da
Hoz Martinez en las dependencias del claustro raieo,
formando parte del Museo de la Magistral de Alcedenares.
Este tipo de intervenciones descontextualizadaestradas en
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la recuperacion hipotética de la escalera aplicahdwiterio de
la anastilosis, todavia se siguen llevando a cabesealeras
como la del Castillo segoviano de Cdta

llustracion 3.- Vista de la escalera inmersa englestauracion,
hacia 1880-1882, en la que se aprecia la inexisteiecsu
balaustrada. Palacio Arzobispal de Alcala de Hendladrid. AMT.
Coleccién Casiano Alguacil, CA-0515-VI.

4. La escalera prioral de la Real Colegiata de Sdsidoro de
Leon

El tercer eslabén en el analisis de las restaomasi
realizadas en las escaleras renacentistas, puedeiape en
las intervenciones de la escalera prioral de la Retegiata
de San Isidoro de Led6n (1571-1580) obra de JuarRitedro
Rada y su aparejador Diego de la HdyaFruto del paso
inexorable del tiempo, en el siglo XIX sufrio el
derrumbamiento de la bdveda superior de media fjeran
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afectando bruscamente al peldafieado y estructuraltit@o
tramo, hasta el punto de que en 1962 la escalem@ que
apearse con un muro de carga de ladrillo, mantdogm in

situ hasta que en el afo 1999, bajo la direccionlage
arquitectos Ramon Cafias Aparicio y Carlos Sexmilart,

se llevd a cabo una restauracion de caracter geader con

el fin de recuperar su estado original, eliminamdlonuro y
restituyendo su anodino barandal de madera por una
balaustrada pétrea en consonancia con el restmodginto™?,

Sin duda una intervencion de caracter estilistesda Ultima,
muy habitual en la recreaciéon ideal de barandales vy
pasamanos de escaleras, incluyendo montantes deasgm

y esculturas exentas o motivos heraldicos sobramissnos,
como la materializada hacia 1950 en la escaler®dkicio de

los Condes de Miranda en Pefaranda de Duero, Burgos
(1520-1535)4,

5. La escalera del Convento de las Descalzas Realis
Madrid

En este mismo prisma de restauracion en estilasieh
constatar la existencia de restauraciones de eargfibal en
escaleras muy dafiadas por conflictos bélicosstal easo de la
realizada en el afio 1948 por Horacio Ferrer baghrkccion del
arquitecto Rafael Barrios (centrada en la recoosibn de la
fabrica, el refuerzo de la estructura de madegiort el tendido
de mortero de reposicion y la reintegracion deimdupa mural)
con motivo del impacto producido por un obus eondg de la
escalera de la Casa del Tesorero Alonso GutiéreeXaldrid
(1525-1534), sede desde 1559 del Convento madrillefitas
Descalzas Realéd
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llustracion 4.- Boquete abierto por un obus ereehd de la escalera
de la Casa del Tesorero, Madrid. Fotografia de lRuRErez Rioja,
Junta Tesoro Artistico, AJ-0163.

6. La escalera del Alcazar de Toledo

Otro ejemplo de mayor magnitud lo encontramos en la
escalera preimperial abierta al patio del Alcazar Tbledo
(1552-1579). Comenzada a levantar en el afo 1552 lba
direccién de Alonso de Covarrubias y la supervisiéade 1553
hasta 1579 de Francisco de Villalpando con nuerszas de
Juan de Herrera, el aspecto que presenta la esealeralmente
tiene poco que ver con su estado original, ya gag sufrir
numerosos incendios durante la Guerra de la Indiepem en
el aflo 1810 y demoliciones con motivo del transcuts la
Guerra Civil, se vio sumida en la total destruccide los
paramentos y cubierta de su caja, concluyéndoséltima
restauracion en el afio 1961.
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llustracion 5.- Aspecto que presentaba la escdigralcazar de
Toledo hacia 1936-1939. Fondo fotografico de lar@u€ivil.
Biblioteca Nacional, Madrid. A-22.

7. La escalera del Hospital de Santa Cruz de Toledo

El ultimo ejemplo a examinar se centra en la eszalel
Hospital toledano de Santa Cruz, obra trazada pdgle Egas
y materializada por Alonso de Covarrubias (15300)54ue
contdé de manera progresiva con intervencionesuestaras en
diferentes fases, motivadas todas ellas por elrgsog estado
de abandono en que se encontraba el hospital fiestks del
siglo XIX. Sintomas evidentes, segun podemos obseen
testimonios graficos de principios del siglo XX, @eservaban
en el cimentado de numerosos casetones del pa@meant
inexistencia de balaustres casi en la totalidadodetramos,
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junto a la delimitacion funcional de espacios eredificio a
través de hechos tan significativos como el qumukta interior
del muro en talud de la escalera apareciera cegagae se
observara la presencia de una reja con una pusdac®so en la
desembocadura de la misma.

llustracion 6.- Vista de la embocadura de la eszalel Hospital de Santa
Cruz en Toledo, hacia 1880-1903. AMT. Colecciénig@asAlguacil,
CA-0513-VI.

Hacia 1920 tienen lugar las primeras reposiciones y
sustituciones de aquellos elementos que se habisto v
resentidos con el paso del tiempo, tales como @&ides del
promotor, montantes y balaustres, llegando incduapuntalarse
la caja de la escalera. No eran mas que merasapipaes de
urgencia, necesarias ante el agravante estado ida que
presentaba la escalera.
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El arquitecto José Manuel Gonzalez Varcarcel, doge
afos 1955 y 1962, llevo a cabo la sustitucion deerasos
balaustres de la escalera, muchos de ellos pracita
desaparecidos y otros tapados con un recrecidoenento.
También intervino en la recreaciéon de parte dehpasnos y en
la disposicion de enfoscados y revocos en las pariederiores
de su caja.

Durante los afios 1979 y 1983, bajo la direccién del
arquitecto Antonio Garcia Vereda, se realizaronasbde
restauracion y acondicionamiento de espacios para S
adaptacion como sede del Museo de Santa Cruz. fdseqtie
entre 1994 y 1995, el servicio de Monumentos dgfitlrto del
Patrimonio Histérico Espafiol dirigido por el arguito Angel
Luis Sousa, el aparejador Marcos Toribio y la residora
Concha Cirujano, desempefié un trabajo de consaidan el
conjunto de la escalera.

Dicha intervencion se completd con la acometideelen
afo 2006 por la empresa CPA Conservacion del Ratm
Artistico, una obra centrada en la recuperaciogirai del
paramento de la caja de la escalera, limpieza d&gedad
acumulada en la piedra asi como de los revocoo<ririsos
decorativos y en los despieces de los sillarestojun la
eliminacién de cableado y grietas en las uniondsslgamos®.
Una restauracion lo mas respetuosa posible quepezesio la
aplicacion de nuevas tecnologias al servicio ddtirpanio
arquitectonico, con la que se ha conseguido devallee escalera
Su aspecto original, de caracter esencialmente ramf,
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Notas:

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

2. CARRERO SANTAMARIA, E.: “Restauracion monumentalopinion
publica. Vicente Lampérez en los claustros de tadral de Burgos”l.ocus
Amoenusn® 3 (1997), p. 163. Entre los afios 1999 y 2@lles6 a cabo la
restauraciéon de la portada exterior de la Coronesédvaguardando de
manera testimonial a través de la instalacién dehamandilla de proteccion,
el desnivel existente originariamente en la fabgoéica con respecto a la
entrada original a la propia Escalera Dorada.

3. WETHEY, H.: “The early works of Bartolomé Ord&iand Diego de
Siloe”, Art Bulletin, vol. XXV, n°® 3-4 (1943), p. 327.

4. SEDANO, P.: “La catedral de Burgos elimina suagas con laserABC
Cultura, Madrid (23-6-1996), p. 63; R & R.: “El Reimiento recupera su
esplendor’Restauracién & Rehabilitacigme 4 (1997), pp. 86-89.

5. CPA CONSERVACION DEL PATRIMONIO ARTISTICOProyecto de
restauracion de la Escalera Dorada en la CatedralRurgos Burgos, 1996.
6. “Burgos recupera su Escalera Dorad@yltural, ABC de las Artes,
Madrid (14-3-1997), p. 24.

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

8. CPA CONSERVACION DEL PATRIMONIO ARTISTICO.Memoria:
Catedral de Burgos, rehabilitacion del brazo nodel transepto, Escalera
Dorada y Capilla de San NicolaB8urgos, 1998. La restauracion incluyo la
intervenciéon en dos bienes muebles: el lienzo dedsurreccion de Cristo
perteneciente al arcosolio central y otro lienz&da Juan de Ortega, obra de
Nicolas de la Cuadra en 1718 por encargo del aspotiVlanuel Francisco de
Navarrete, en el muro oeste del transepto jundopadpia Escalera Dorada.
9. ACOSTA DE LA TORRE, L..Guia del viajero en Alcala de Henares
Alcala de Henares, 1882, pp. 110-11¥a no vemos alli aquellos peldafos
histéricos que tantos interesantes recuerdos sasait y que tantos hombres
ilustres hollaron con sus nobles plantas, ni acuekcular balaustrada que
tantos hechos memorables presencid; no vemos esergli

10. Sobre la destruccién, intervenciones y posibde®nstrucciones en el
palacio arzobispal: GARCIA PABLOS, R.: “Proyecto @&onstruccion del
Palacio Arzobispal de Alcala de HenardRgvista Nacional de Arquitectuyra
n° 29 (1944), pp. 169-188; LLULL PENALBA, JLa destruccion del
patrimonio arquitectonico de Alcala de Henares (88®39) Madrid, 2006;
LLULL PENALBA, J.: “La restauracion del Palacio Avispal de Alcala de
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Henares en el siglo XIX"Anuario del Departamento de Historia y Teoria
del Arte n® 19 (2007), pp. 133-157; SAN LUCIANO RUIZ, J..:MEl
incendio y destruccidon del Archivo General Centfdtala de Henares,
1939 Madrid, 2009.

11. Otro de los motivos mas habituales en la deésgtralizacion de las
escaleras son los traslados de ubicacién motivadogosibles cambios de
funcionalidad del inmueble, una buena muestra ldepeldemos observar en
el caso de la escalera del Hospital de la Latindadrid, trasladada a la
Casa de Don Alvaro de Lujan, sede de la Real AcaddenCiencias Morales
y Politicas.

12. Diferentes autores han analizado la escaldi4ERA BLANCO, J.:La
arquitectura de la segunda mitad del siglo XVI edh Le6n, 1982, pp. 135-
141; SEOANE FERNANDEZ, C. M.: “La escalera prioda San Isidoro de
Ledn”, Ars Sacran® 21 (2002), pp. 94-100.

13. HUERTA FERNANDEZ, S.; LOPEZ MANZANARES, Glnforme
sobre la restauracion de la escalera de la colemidé San Isidoro de Ledn
Madrid, enero de 2001; CANAS APARICIO, R.; SEXMILAUARTE, C.:
“Intervenciones de restauracion en la Colegiat&aie Isidoro de Ledn”. En
AA. VV.: El Gallo de la Torre. San Isidoro, Ledbedn, 2004, pp. 36-41.

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

15. BALAO GONZALEZ, A.: “La restauracion de las pimas de la escalera
del Monasterio de las Descalzas Reales de Madgid"AA. VV.: Pinturas
murales de la escalera principal. Monasterio de [sscalzas Reales de
Madrid. Madrid, 2010, p. 88.

16. OLALLA SANCHEZ, M. C.:Notas histérico artisticas en torno a la
escalera de Covarrubias del Hospital de Santa GteZloledo Trabajo de
investigacion inédito, Instituto del Patrimonio tdisco Espafiol. Madrid, 26
de octubre de 1994, CPA CONSERVACION DEL PATRIMONIO
ARTISTICO.: Servicio de Restauracion de la Escalera de Covaasillel
Museo de Santa Cruz de Toled@mo Il. Toledo, 2006, pp. 51-55.
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Abriendo heridas para tender puentes.
La literatura de “hijos”

MARIA BELEN RIVEIRO

Resumen:

El presente articulo se inscribe en un proyectongestigacion
gue se centra en la literatura argentina y en dsceis que
comenzaron a publicar en las ultimas décadas y emla

critica llama “nueva narrativa argentina”. En esteaso

tomaremos una serie de libros para indagar en edlosiodo en
qgue representan el pasado, especificamente el dictadura

militar de 1976 y sus consecuencias. A su vezjzamamos los
modos en que generan grietas en los discursos anfes hasta
el momento.

Palabras clave: Literatura argentina, “nueva narrativa
argentina”, campo literario, representacion, digtadl976.

* k * k%

1. Introduccion

“Creo que hay un drama histérico que no se hatikeba
lo suficiente y que esa negacion se transfiere gdaeraciones
mas jovenes” afirma el epigrafe de El ignorantepadma de
Juan Terranova. De manera coincidente, en el andatda
critica literaria, Elsa Drucaroff, sostiene quel@mposdictadura
argentina “[...] nacen obras generacionalmente mascadr la
urgencia de semiotizar el mundo de un modo que lzdmira no
habia sido semiotizado en nuestra literatura. Undowcon un
pasado impensable, incognoscible, vuelto tabld” ¢Bwoff,
2011, 26).
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En la Ultima década, en el campo literario argentin
tanto la critica como los propios escritores nandn la
atencion acerca de una ruptura entre el pasadopyesknte;
hiato desde el que se escribe una serie de taidogribs que
reformulan y reconstruyen las representacioneseselbpasado
reciente’. Nosotros tomamos como objeto de estudio estos
textos literarios en tanto documentos que reflemorsobre lo
social y que pueden tanto reproducir representasiaomo
construir conceptos originales y productivos.

El nuestro se trata de un corpus de escritores
contemporaneos argentinos que publicaron sus ldmte 2004
y 20132 Las trayectorias personales y profesionales de lo
escritores presentan diferencias, aunque compatteacho de
que en sus libros aparecen narradores en primesaraecon
caracteristicas similares a las de los escritorgseyrelatan una
historia desde el presente pero que se retrotrestardemente al
pasado, para cuestionarlo en gran medida. Estéa%dgs’ entre
la coincidencia de la tematica y la diversidad atettayectorias
expresa un fendmeno que consideramos que permea a |
sociedad en general, por lo que se vuelve relevpata ser
estudiado.

El corte temporal resulta relevante en tanto estos
escritores se vuelven herederos de méas de dos adeah
profundo y profuso debate acerca del pasado reci&nmt ellas
se rastrea algunas fisuras en las representacteiepasado,
como la marcha del 24 de marzo de 1996 y los hedeos
diciembre de 2001 cuando aparece una mencion coesta los
“30.000 desaparecidos”, por lo que aquella figuratracta y
“angelizada” se comienza a vincular con la conforin y
lucha sociales (Feierstein, 2011). Por otro lado,2603, el
Congreso Nacional declaré nulas las leyes conoaidas de
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Punto Final y Obediencia Debida. Ello permitié mrabausas a
quienes patrticiparon del genocidio. Ademas, detrda critica
literaria encontramos que tanto la década de losd@fo la
crisis de 2001 marcaron una inflexién en el modo@se venia
narrando el pasado. Saitta encuentra un corpusvi#as que se
publican desde mediados de la década de los 9@ y(qy se
preguntan y reflexionan sobre como recuperar desdelugar
la memoria y la identidad colectiva. Es en estejuda de
libros donde, creo, se abre la posibilidad de dedocdialogo
entre la literatura de hoy y la tradicion literanacionales, entre
la literatura de hoy y el resto de los discursosiades, sea
reestablecido” (Saitta, 2004, p.25). Hernaiz rasala
importancia de la crisis de 2001 para ciertos &ses* A su
vez, Dalmaroni (2004) registra que se comenzarquldicar
libros que les daban voz a los militantes de log 80 para que
cuenten sus historias de movilizacion politica aotes a la
dictadura. Es en esta coyuntura en la que ideatifiaparicion
de textos literarios que denomina "nuevas narmtigda las
memorias del horror", es decir, aquellos que prepafiscursos
sobre el pasado reciente que rompen con repregargacque
estaban circulando.

Nuestro objetivo serd rastrear en estas narraliovgs
diversos modos de representar el pasado y lasigosscdesde
las que se lo hace. Por ello indagaremos en |lasosfele lo que
conceptualizaremos como practicas sociales gerocgddas
grietas que se introducen a los modos en que $®ralzel
trauma. En el presente trabajo, comenzaremos paicax el
marco conceptual del que partimos para dar cuentzodho al

comprender lo sucedido como un genocidio podemos

aprehender las consecuencias que encontramospegsehte, y
que, veremos en este trabajo, se condensan emxtms tdel
corpus. Luego exploraremos las probleméaticas gaecapn en
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nuestro corpus y las representaciones que ellasrogan. Por
altimo, delinearemos algunas conclusiones.

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

El concepto de genocidio se construye en la modadni
en relacion con el aniquilamiento de la poblaciomemia y
circula en los ambitos de derecho internacionalgduelel
periodo nazi. Raphael Lemkin fue el tedrico queféacel
término y que inspir6 la definicion de la Convemcigara la
Sancion y Prevencion del Delito de Genocidio deNasiones
Unidas (Art. 2°, 1948). Feierstein (2011) tomadesarrollos de
Lemkin para plantear a las practicas socialgenocidas como
una tecnologia de poder, es decir, un modo de ohstan
relaciones en una sociedad, construir la identydadalteridad.

Para comprender el caso especifico de la Argersina
propone el concepto de genocidio. Feierstein realima
periodizacion de las practicas sociales genocidgse cltimo
escalon es la realizacion simbdlica: “Las préacticasiales
genocidas no culminan con su realizacion mateesidecir, el
aniquilamiento de una serie de fracciones socikas como
amenazantes y construidas como ‘otredad negatsiat,que se
realizan en el ambito simbdlico e ideoldgico, es modos de
representar y narrar dicha experiencia traumat{E&ierstein,
2011, 237). En relacion con ello, sostenemos quea ca
construccion del pasado posee diversos efectos mesente y
que el hecho de retomar ciertos sucesos o actodesojvidar
otros no es indiferente: "Hay una lucha politicavacacerca del
sentido de lo ocurrido, pero también acerca de émamia
misma (...) La 'memoria contra el olvido' o 'congtasilencio’
esconde lo que en realidad es una oposicion elngtatds
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memorias rivales (cada una de ellas con sus proprafos). Es
en verdad 'memoria contra memoria™ (Jelin, 2002, 6

A su vez, partiremos de Paul Ricceur (2010), quien
propone el vinculo entre la narrativa historicalyradato de
ficcion, por lo tanto elide la escision entre lagudios de la
historiografia y la critica literaria. De este mpdsta propuesta
se vuelve sumamente productiva para nuestro esamdi@nto
tomamos como objeto un texto literario a fin deagar en los
efectos que los procesos histéricos tienen en éhnybien
aquellos que la narracion produce en la constroccdé la
memoria.

Partiendo de este supuesto indagaremos en lasdsver
dimensiones que encontremos en los textos y qumisden
interpretar ya sea como constatacion de la reafinac
simbdlica de las préacticas sociales genocidas comemtos
por romper con ella, por crear grietas. En prirgipino de
los aspectos que nos interesa destacar como rupturael
pasado y con los efectos de las practicas sogjelescidas es
la posicion desde la que se enuncia. Hay ciertascipmes
que cuentan con mayor legitimidad para presentar
determinados discursos, por ejemplo, aquellos qseqn un
vinculo familiar con los desaparecidos. Sin embarlgo
sugerente del corpus es que incluye escritores spre
contemporaneos de la generacion de hijos pero quson
hijos de desaparecidos, como Terranova y Lépez.efte
modo, se resalta como la necesidad de reapropidese
pasado, de tender puentes, interpela no solo aeglgoseen
una relacion familiar con los desaparecidos o can |
"generacion de los padres" sino también a un céojaacial
mas amplio.
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3. Empezar a narrar: la persistencia del pasado

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

(Lépez, 138)°.

En el corpus que trabajamos rastreamos una teestéa
la generacién de los padres y la de los hijos,nggieescriben
hoy. En todos los textos, aunque de diferentes raansurge la
necesidad de narrar esta problematica, quizds aamadicion
para poder encontrar lo propio. Se parte del ptesda los
narradores pero constantemente emerge la necesigad
retrotraerse al pasado, a la vida de los padresinEcuento de
Bruzzone también parece evidente esta persisteetipasado.
Mota, hijo de desaparecidos, se habia compradacamioneta
con el dinero de la indemnizacién por la desaparigi muerte
de sus padres y con ella decidié hacer un viajéahelclugar
donde habian sido vistos por ultima vez. El pratégja en un
momento desiste de ese viaje y quiere romper copasado,
accion que consuma en el fuego, pero fracasé emesgo lo
qgue lo deja en la intemperie: “Mota sentia la aciseque se
siente frente al espectaculo del fuego, esperabaagullamas
alcanzaran el tanque y anticipaba una explosiémifieg que
diese por terminado su estupido viaje a Cordotaatgriteria de
haberse comprado el camion. Pero entonces empkadea y
comprendio que el fuego se iba a apagar (...) laxmeos para
él ahora estaban cerrados” (Bruzzone i, 34). ¢QninDs
estaban cerrados? ¢Ello supone que los nuevogidesoson
aquellos que tienen que construir desde su pregerdecon los
“instrumentos” de generaciones anteriores —comsirttboliza
la camioneta del padre?
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Hay una tension con discursos que se reifican y
obstaculizan la posibilidad de reapropiarse y coest el
pasado: "No me llevo del todo bien con los discurkss clichés
semanticos, los golpes bajos, las consignas paagdia figura
inflada de los héroes martires. A veces, cuandogs&a
'iPresentes!" por los desaparecidos, se me esglgma vy las
tripas, de sentirme tan sola. Quisiera gritar: S&ntes!
jAusentes, ahora y siempre!" (...) No quiero llergujeros, por
respeto a ellos y a la ausencia misma. No alcalazafiotos que
los recuerden. Ni el acto, ni la baldosa (...) niaygzbrque hay
dias en que absolutamente nada llena este vatéodesota,
esta muerte miserable que nos tocOd conseguir, agirelés,
coronas ni glorias" (Urondo, 197). ¢ Por qué "n@amsa"? ¢ Lo
que se reivindica como resistencia por las germmasi de
militantes se vuelve “opresor” para los mas jov@nParece
tratarse de discursos que en general no responddss a
blusquedas de estos escritores: "¢ Le habian enogyggahrar el
terreno y él vivia como un hippie para despistaus posibles
perseguidores? Podria ser, pero nadie iba a dimdeso de
ello. Las preguntas eran pura especulacion. Y coade iba a
responderlas, pensaba Mariana, ¢para qué fornadarla
(Hacher, 135).

4. La busqueda de una voz propia
"El punto es lo que vos querés, cdmo vas recortehdmndo
para que tu propia parte quede definida. Quizasde dificil alla

abajo es encontrar la propia voz, en medio de taido"

(Seman, 273)

Uno de los problemas que aparecen en los diversos
textos de nuestro corpus no es soOlo qué contar cimeo
contarlo. De ahi encontramos diversos modos detrcimsl
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relato: un poema extenso (Terranova), una créniza ym

narrador que no es el protagonista de la histdfeclier), la
narracion intercalada de documentos de otros su{tmn), los
postscotidianos y breves de un blog (Perez), la divigatre la
recopilacion de documentos del pasado, el relatolade
vivencias cotidianas y la produccion mas "poétit#ondo), la
novela estructurada en tres dimensiones que SUESEETIOS Y
tiempos diferentes (Seman), los cuentos o la novgla

comienzan de una manera realista para derivar enetia

ficcion o en la novela policial (Bruzzone).

En relacion con lo anterior, encontramos la hipstds
Sarlo (1987) sobre la produccién literaria durdateictadura.
La tedrica sefiala que esos textos cuestionabam eéhotden de
la representacién como el orden de lo represemnyadae se
constituyeron en discursos criticos frente al dszwautoritario
gue imponia un sentido Unico. En consecuenciap®itektos se
vislumbra la profusion de sentidos asi como derdogmodos
de narrar. Es por ello que podemos trazar un vineotre estas
narrativas y las que estamos estudiando. Salvasddistancias
con respecto al discurso autoritario, encontramos qtros
discursos se pueden reificar de tal modo que lodomale
dialogar con ellos se pueden asimilar con los detdgtos con
los que trabaja Sarlo. Asi se entiende la divedsida los
géneros que se trabajan. Sarlo afirma: “La liteeaintentd, mas
que proporcionar respuestas articuladas y completdear ese
nacleo resistete y terrible que podia denominarsed!” (Sarlo,
1987, 25). Nosotros podriamos argumentar que ki®dede
nuestro corpus también “rodean” una cuestion slabgele no se
reflexiona: como narrar desde el presente teniendcuenta los
efectos del pasado sin adoptar acriticamente dissusobre
dicho periodo.

215



El modo de narrar se imbrica con la posicion queate!
narrador: "(...) comprendi por primera vez que $olds hijos de
los jovenes de la década de 1970 ibamos a tenatilquiglar el
pasado de nuestros padres como si fuéramos degegtigue lo
gue averiguariamos se iba a parecer demasiado aaveda
policial que no quisiéramos haber comprado nunem f@ambiéen
me di cuenta de que no habia forma de contar soriisa la
manera del género policial, que hacerlo de esa afosaria
traicionar sus intenciones y sus luchas, puestmauar su historia
a la manera de un relato policial apenas contféairratificar la
existencia de un sistema de géneros, es decinaleamvencion, y
que esto seria traicionar sus esfuerzos, que esiovlirigidos a
poner en cuestion esas convenciones, las socials rgflejo
palido en la literatura” (Pron, 170). Por ello,ricie autores se
sienten que la posicion de hijos es “aprisionatidio te conozco
en la tortura, en el dolor de imaginar que te taran. Picana,
golpes pentotal colgado, escribo. Las aristas devildrios que
forman tu imagen siempre terminan clavadas en megcascribo,
martir, una joven San Pantaledn de los 90 de meto como mi
hermano o como mi padre, hondamente hijo antes.ld&®S."
(Perez, 26). ¢ CoOmo dejar de ser meramente “hijostraicionar”
a los padres?

No obstante, esta busqueda de diversas voces prppia
originales repara en todos los casos en remorgansediscurso
anterior: los fragmentos de la investigacion dealrpasobre el
homicidio del hermano de una desaparecida en l&lacde
Patricio Pron, la carta del padre desaparecidaaesrdnica de
Sebatian Hacher, los legajos y ciertos "protocotps inserta
Mariana Eva Perez en su libro, los documentos ggart
testamentos, entrevistas) que cita Urondo, y em&bo de
poema de Allen Ginsberg en el poema de Terranova.
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Indagar en los modos de narrar, en los discursessqu
reproducen y en las maneras de distanciarse de l&ha a
cambiar el foco hacia el narrador. Jelin (2002) @dtaierstein
(2011) destacan la relacion entre la memoria gdatidad.” En
este sentido, una de las propuestas mas singutarda de
Seman quien se diferencia de los textos comentgalogie no
utiliza formas o documentos del pasado sino quataelina
historia que va desde el presente al pasado, desdepanar los
altimos dias de vida de la madre enferma hastaamipo de
detencion donde torturan al padre. En este trad®|e da la voz
al torturador y se lo hace dialogar con los secaéss, el propio
padre del narrador de la novela. No solo eso dieagmbién se
indaga en la "humanidad" de los represores -entmyyese
suicidan- y en los efectos que el genocidio tuwabign en ellos
y en su familia. De este modo, Seman desarticutatizgoria de
hijos —que, aunque se haya elidido el sintagma;aelaidea de
“hijos de desaparecidos”- cuando pasa el foco hair@ hijo
sobre el que no se suele reflexionar, personaje taponién
desarrolla desde su relacion filial. Estamos egfidionos al hijo
de Capitan, el represor, quien al final de la nevehta a su
padre. Asi, Seman fragmenta en tres partes, tagpdis y tres
espacios y entre diversos personajes (militareditantes,
familiares de ambos) la historia como trabajo ddalacién a
fin de discutir y de complejizar la unilinealidace dtiertas
explicaciones y de ciertas posiciones que restninge efectos
del genocidio a algunos segmentos de la sociedadidntidad
gue se reivindica supone separarse de la reduatiémculo
filial. Quizas esa relacion se modifique cuandacambien las
concepciones que se ponen en relacion. Es dedefime el
pasado, reconstruir la figura de los padres, hHaldbnstruir una
nueva identidad de los hijos y crear las condigortke
posibilidad para que expresen algo diferente, pacer de lo
heredado algo propio.
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5. ¢ Quiénes son los padres?

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

(Seman, 197)

Como mencionamos la construccién de la identidad de
los narradores es un problema en el corpus queanesta
analizando. En general, se parte de ubicarse éxaimente
como “hijos” o como “detectives de los padres” pdrscutir
con esa posicion, lo que supone redefinir la coriéepdel
pasado, de su herencia, de sus padres. Por lo, tano®
preguntamos cOmo es que se conceptualiza a edwesaca
esta "generacion” que lucho contra la dictaduraughmas de los
cuales se encuentran desaparecidos.

Lo que hallamos en principio es que este movimiento
genera fricciones. Encontramos que en los diveiesass hay
un punto de partida que se plantea como disruptworespecto
a como se viene configurando la figura de los madiesde la
ironia que utiliza Perez hasta la afirmacién de ¢ugna
aspiracion de restaurar glorias antiguas (...) @avia le suena
rancia" (Hacher, 9). Sin embargo, en la busqueda sgi
emprende ciertas caracterizaciones no logran rongoer
discursos que venian circulando. Cuando el narratioria
novela de Pron transcribe el discurso del padreesdis
desaparecidos que dio en el sepelio de Burdissstraye una
imagen "angelizada": "A Alicia la secuestraron gajgarecieron
porque formaba parte de aquella generacion quedueduchar
para que volvieran las libertades a la patria. Bampersonas
como Alberto y como todos nosotros pudieran viuir @n
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mundo sin miedo y sin mordazas. Sin aquellos jG&weoneno fue
Alicia, no podriamos decir hoy lo que pensamosbiiP148).

A su vez, en la crénica de Hacher aparece la voa de
hija que le resta relevancia politica a la miliilandel padre: "-
iuUn Paulo Coelho montonero!" (Hacher, 80). Lo dotegenera
efectos, uno de los mas claros es la imposibilidadpensar
como proceso social complejo el periodo de la dicta No
aparecen sujetos sociales en coyunturas especifioas
abstracciones que portan caracteristicas ambiguagregnadas
de las ideas de victimas inocentes o ingenuasr@&l pontrario,
de héroes o0 angeles. Esto lleva a caracterizaradgn como un
paréntesis, una excepcion dentro de la historianfd, produce
una desconexion total con el presente: “Yo vi agameracion
perpleja/ cuando descubrié en libros de texto/ @uies de la
dictadura,/ no habia problemas para conseguirjodb¥o vi a
mi generacion perpleja/ cuando supo que a tres deofa
carniceria/ Festejaban la primavera camporistafréheva, 61).
También genera angustia y desolacion, que fundatmasfera
del poema de Terranova, de no poder explicar cavaémni
encontrar respuestas a las problematicas actudies:
‘realizacion simbdlica’ es el modo por el que opessta
‘confusion’. La derrota es resignificada como l@giccomo
inmodificable, como final evidente de toda confemndn con el
orden hegemodnico. La lucha entonces se comprerstie da
‘equivocacion’: fue un error, un disparate, una ulag
(Feierstein, 2011, 379).

De todos modos, los textos de nuestro corpus paseen
tensidn en su interior y mientras, como vimos, gdpcen
ciertas imagenes de militantes "ingenuos" tambi#eragrietas
con respecto a esta representacion ya que las misndgenes
se reproducen en un tono irénico o de critica. Emoema de
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Terranova se expresa esta tension en la forma dscomes:

“Desde los miticos y reales Fords Falcon verdegrr@nova,

51), “Los torturaron pero yo los desprecio” (Teoea, 50).

Otra de las grietas frente a las representaciontsiares la

encontramos en la forma de violencia —que menciosacon

anterioridad: “Generacion asesina” (Terranova, 5%3ki

denomina Terranova a los grupos que vivieron ydumh contra
la dictadura. Otro de los modos en que se rompe esbas

representaciones acriticas sobre la generaciéosdealdres es el
cuestionamiento de las decisiones politicas quersaron: '(...)

las herramientas principales de construccion decmpald |a

organizacion fueron la palabra y la discusién, cpgtencial de
transformacién es, como sabemos, infimo" (Pron).IRambién

hallamos que la reconstruccion de la vida cotiddaéos padres
es un modo de "desacralizar" el pasado. Pereztearaca su
padre como travieso en la escuela" (Perez, 69h Ebulta
fundamental ya que uno de los efectos del genoeislithacer
invisible la humanidad de las victimas” (BaumarQ7,384) y la
vuelta a la cotidianeidad permite rescatar estaedaidn. En
relacion con ello, encontramos la propuesta deoS@005)
acerca de un nuevo espiritu de época que denongina
subjetivo™: se valora la reconstruccion de la stiNigad, el
acento en los detalles cotidianos y personales snéanoria
como identidad no fundamentalmente publica.

Estos recursos parecen abrir la posibilidad detogns
un punto de vista propio: "Pagparecid La Paty de Martin.
Sobre esta Paty modelé la mia. La dejé bella, stesia,
divertida, ligerita; le agregué inteligencia, vaéacy dotes de
madre, de las que me hablaron otros. Perfecta, graouna
fantasia [las bastardillas pertenecen al origin@&grez, 141).

220



6. Algunas reflexiones finales

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

(Urondo, 177)

De Ipola (1997) al analizar el campo intelectualae80
entrevé que el espacio que parecia haber paraitadrede los
70 no se concretd. Por ello se reemplazaron uniosegapor
otros o se hicieron sobrevivir los anteriores, e tjama "doble
discurso”. De ahi que se haya producido un "legagloco”
entre las generaciones que vivieron durante laadich y
aquellos que tienen la edad de sus hijos.

Este “legado trunco” se vuelve dificultoso de ajpop
por lo mas jévenes. De ahi también surge la diaAculde
abordar estos temas: "No queria preguntarle todgué habia
para preguntar -qué era La lIsla, qué estabamognrtaciahi
nosotros, los muertos y los vivos, todos-, en pa@oeque
pensaba que una respuesta demasiado obvia le igudhr
encanto a todo, pero en buena parte por todo lwasan por un
terror paralizante, miedo a alguna verdad que miepa tolerar,
0 a que no hubiera salida de La Isla" (Seman, 2831).como
también emerge la violencia como reaccion frent® ajue
aparece como otro que no se puede aprehender.

Por ello creemos que los textos trabajados mas que
construir su propia version de la historia lo ge@lizan es poner
en evidencia que ciertas heridas permanecen abigrtpie las
suturas fueron provisorias e impuestas y, en muchsss, que
ellas poseen efectos negativos en la actualidagupagsconden
dolores que si siguen teniendo efectos. La vicdeoon la que se
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critican determinadas decisiones del pasado ordisswacerca de
él no residen centralmente en juicios de valorcacde lo que se
deberia haber hecho sino en el cuestionamiento aeener el
mismo discurso del pasado que no responde a lgsres del
presente: "Nada es comparable. No es nuestrodiempuestras
opciones. Vos escribiras tus cartas, tendras agudizas, nunca
las de él (...) Somos capaces de cosas peoresapsss mucho
menos pasionantes” (Seman, 195). La propuestaepasrcno
seguir indagando en las mismas discusiones dedpasmo
preguntarse por el presente y hallar alli las heede la historia,
desde esta posicion actualizar el legado.

Estas tensiones que venimos rastreando parecen
necesarias para llegar a una conciliacion critma € pasado
que esta por construirse: "Se van, tus viejos se 8a& van
yendo, son parte tuya (...) Tu historia es lo qagak con eso, es
tu presente" (Seman, 274). Por ello, las preguntss nos
planteamos aqui son: ¢ qué particularidades posegmregpo de
escritores para compartir los desarrollos que esnak? ¢Con
qué otros discursos se contraponen? ¢Conforman una
generacion? ¢ Cuales son las condiciones de pdaibili
especificas para que surjan este tipo de discursos?

Notas:

1. Cabe aclarar que, en general, cuando los auteresfieren al “pasado
reciente”, en este contexto, es para nombrar égeipor el que transcurrio
la Argentina desde la dltima dictadura de 1976.

2. Bruzzone, Felix76; Tamarisco, Buenos Aires, 2008; Bruzzone, Félos
topos Mondadori, Buenos Aires, 2008; Hacher, Sebastimo enterrar a

un padre desaparecidd/area editorial, Buenos Aires, 2012; Lopez, Jylian
Una muchacha muy bellaEterna Cadencia, Buenos Aires, 2013; Perez,
Mariana EvapDiario de una princesa montoner@apital intelectual, Buenos
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Aires, 2012; Pron, Patrici&l espiritu de mis padres sigue subiendo en la
lluvia; Mondadori, Buenos Aires, 2012; Seman, ErneSty, un bravo polito
de la nueva ChinaMondadori, Buenos Aires, 2011; Terranova, Juah;
ignorante; Tantalia, Buenos Aires, 2004; Urondo Raboy, Angglauién te
creés que sosTapital intelectual, Buenos Aires, 2012.

3. Si bien resulta muy sugerente el estudio del ctmty las trayectorias
personales que constituyen las condiciones de ipdaib para construir
determinados discursos, nos centraremos en ebani@ktual del corpus. Las
preguntas acerca de si estos escritores puedemptantizarse como una
generacion y sobre las razones por las que pasediferencias coinciden en
expresar sensaciones y representaciones similaedan planteadas para
estudios posteriores.

4. "(...) la necesidad de la apertura del debate sobre lasasode la
militancia y la politica de los 70, encontré su foumas potente en lo que va
de la irrupciéon novedosa de la masividad asamlaleayimo modalidad del
activismo politico hasta el debate sobre el no rdatgue se inicia con la
carta de Oscar del Barco, pasando por el beligepoéma largo de Juan
Terranova,El ignorante y la clara ruptura que significd la pelicula Los
Rubios en términos de estéticas, memorias y paditiHernaiz, 2006).

5. Concebirlo como ‘“practicas sociales” supone quetrs¢a de una
construccion social e incompleta; lo que nos coedacla necesidad de
reflexionar sobre el presente como modo de luatwatdra la realizacién del
genocidio.

6. En el presente trabajo las citas correspondiemtkes textos del corpus
consistiran del apellido del autor y de la pagieala cita —en el caso de
Bruzzone, autor de dos textos del corpus, lo difdegemos segun el afio de
publicacién con un “i” y un “ii” seguido del apalb.

7. Zylberman argumenta que en el caso de los diestoinematogréaficos
gue son hijos de desaparecidos y realizan docutesrtantando la historia
de sus padres sucede algo similar al caso que @ststudiando: "(...) estos
realizadores no s6lo emprenden un camino cuestorsabre la militancia;
lo que estos autores efectdan con sus films esafiun yo. Antes que hacer
un ejercicio de memoria, estos films le permitethagar a sus realizadores
sobre su propia identidad. Al narrarse en sus fidhautonarrarse, crean y, a
la vez, reafirman su identidad, su identidad naa@at(Zylberman, 2011,
112)

Corpus

Bruzzone, Felix76; Tamarisco, Buenos Aires, 2008.
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————— Los toposMondadori, Buenos Aires, 2008.

Hacher, SebastiaiGémo enterrar a un padre desaparecidlbarea editorial,
Buenos Aires, 2012.

Lépez, Julian;Una muchacha muy bell&Eterna Cadencia, Buenos Aires,
2013.

Perez, Mariana Evdiario de una princesa montoner&apital intelectual,
Buenos Aires, 2012.

Pron, Patricio;El espiritu de mis padres sigue subiendo en laidtluv
Mondadori, Buenos Aires, 2012.

Seman, Ernest&oy un bravo polito de la nueva Chjdondadori, Buenos
Aires, 2011.

Terranova, Juarkl ignorante, Tantalia, Buenos Aires, 2004.

Urondo Raboy, AngelagQuién te creés que sos?, Capital intelectual,
Buenos Aires, 2012.
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