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Presentacion
Yuri Alberto Aguilar Herndndez

La Memoria del XVII Simposio Internacional del Posgrado en Artes
y Disefo, que aqui presentamos, da cuenta de la segunda emisién de
este foro académico en contextos pandémicos, por lo cual se realizd
con apoyo de las herramienta de comunicacion electronicas que nos
ofrece la época actual, como recinto universitario una aula Zoom
institucional y como via de difusién la transmisién en vivo por medio
de la cuenta de Facebook de la Coordinacién del Posgrado. La virtua-
lidad académica permitié que en esta ocasion los ponentes e invitados
especiales se conectardn via remota al encuentro, algo que cada dia
nos parece mds comun, y que ensancha las posibilidades de este tipo
de actividades de comunicacion académica, practicas que esperemos
contintien m4s alld de la pandemia, por ofrecer una alternativa impor-
tante a la participacién de especialistas distantes, disminuyendo las
incomodidades de viajes relimpagos transocednicos.
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En el verano del 2021 se nos comunicé por parte del Conacyt el
interés en integrar al alumnado del drea de Artes a las becas de pos-
grado de dicha institucién, para lo cual se emitié la convocatoria de
Becas Nacionales para la Formacién de Areas de Atencién Priorita-
rias 2021. Dado lo anterior acudimos inmediatamente. Sin embargo,
en el llenado de los registros nos percatamos de la falta de incorpora-
cion de la megadiversidad de las formas de construccién de conoci-
mientos que existen en las artes y los disefios; un ejemplo de esto es
que nuestros campos de conocimiento no se encuentran registrados
ante Conacyt; lo mas cercano que encontramos fue produccién ar-
tistica, pero como una forma general. A partir de agosto de 2022, nos
encontramos incorporados al formato regular de Becas Nacionales

para Estudios de Posgrado.

Desprendido de lo anterior y como una forma de abrir la discusién
al respecto, asi como, una manera de ir estableciendo los precedentes
necesarios para las préximas evaluaciones del posgrado, lanzamos la
convocatoria del xviI Simposio Internacional del Posgrado en Artes
y Diseno, “Los otros pensamientos, epistemologias diversas en las
artes y diseno”. Asi, el 18 de septiembre de 2021 hicimos un llamado
para participar en este espacio de didlogo, y compartir las diferencias
y alternativas criticas hacia la investigacién no convencional. Se trata
de la integracién desde los conocimientos establecidos no vertica-
listas, de reflexiones practicas y tedricas que den cuenta de las ideas
otras; tanto aquellas que son gestionadas en las instituciones, como
las no legitimadas que, sin embargo, constituyen conocimientos que

funcionan en contextos amplios. .. Tomando como referencia estos
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cruces, nos disponemos a reflexionar desde nuestros campos de
conocimiento y disciplinares, para hablar de otras epistemologias
mediante las cuales sea posible enfrentar los conflictos y desafios
surgidos en esta etapa crucial: la puesta en cuestién de las regulacio-
nes culturales, el andlisis de los fendmenos vinculados a la visuali-
dad, las practicas artisticas desde el confinamiento o la emergencia
de las tendencias alternativas en la educacién. Lo fundamental en
ello es mantener la generacién de acontecimientos significativos
para lo comun, cuando nos enfrentamos al paulatino abandono de lo
publico en la compartimentacién del conocimiento.

Respondieron a nuestro llamado, alumnado de maestria y doctora-
do, profesores, investigadores y profesionales de las artes y el diseno,
de tal manera que nos llena de mucha ilusién compartir con ustedes
las memorias de este encuentro, conformado por las ponencias se-
leccionadas, e invitados especiales. Esperamos que encuentren de su
interés este trabajo, y que aporte en la discusion sobre las formas de
generacion de conocimiento tan importantes en este momento epo-
cal, y que apoye al reconocimiento de otras maneras de investigar.
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Nota del editor

“Epistemologias diversas”: un “poliedro
de inteligibilidad” en artes y disefio

Arturo Albarran Samaniego

[...] “El poliedro de inteligibilidad”, como Foucault denomina a este tipo de
operaciones y procedimientos analiticos, requiere de la convergencia de diversas
disciplinas y la abolicién de las fronteras que tradicionalmente las han distancia-

do, con el fin de evitar la suma de saberes parcelarios y la especializacion indefini-
da de los campos de estudio. El poliedro de inteligibilidad, asi como los corpus, o
universos construidos en esta clase de andlisis, nunca pueden considerarse como

totalmente acabados ya que su nimero de facetas no estd definido de antemano.

Mabel Piccini,

“Transversalidades: de las teorfas de recepcion a una etnologia de la cultura”
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Uno de los factores que hace pertinente el sentido de las “epistemologias
diversas” en el entorno de las artes y los disefios es justo la variabilidad de
los procesos y de los elementos que validan el conocimiento a partir de
diferentes enfoques para la configuracién del conocimiento. Y justo con
la intensién de marcar una serie de encuadres discursivos es que resulta
muy enriquecedor atender a estas diferentes propuestas que dieron forma
al Simposio Internacional del Posgrado en Artes y Disefo, en cuya XvII
edicion se observa ese presente del conocimiento con fronteras dentro

y fuera de las propias disciplinas; posturas tomadas por los sustentantes,
quienes, a reserva del método y los recursos empleados, dejaron entrever
tanto la especificidad del conocimiento generado como el sesgo personal
y profesional.

De ahi que el primer resultado de la mesa destinada a las “Politicas en la
produccion de imdgenes” ofrezca una version de procederes contextuali-
zados en dindmicas mediaticas, econdmicas y discurso-espaciales; que, de
alguna manera, advierten procesos de significacion puntualizados en al-
guna de las cualidades compositivas de las imagenes mostradas. Tal vez la
condicion de la moda, la inmediatez de accesos virtuales o la formacién de
espacios mediante la reinterpretacion de la fotografia, permite plantearlas
todas como actos politicos y proyecciones para la estetizacién y reconfigu-
racion de los discursos visuales.

Y en esa misma secuencia de ideas estd la segunda mesa, titulada: “Casos
de divergencia y sus practicas”, de cuya temdtica se destaca el arte popular
mediante la formacién de una epistemologia, aunque alterna al sentido
académico de las artes, referida a razén de la tradicidn pictérica mexi-
cana. Después, en atencidn a esa expansion de las practicas artisticas, so
pretexto de las pedagogias advertidas en su momento por Helguera, es
que se plantea ademads una discusion en torno al alcance profesional del
artista; y bajo esa linea de la redefinicién estd el “arte dialogico” de Ian
Wilson, en cuya discusion se advierte la relevancia del lenguaje por enci-
ma de la propia materialidad del arte.
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En la tercera mesa de discusion, con el titulo de “Formacién alterna y am-
bientes educativos”, la perspectiva estd justo en el sentido de lo formativo,
estandarizado, secuenciado y, por ende, institucionalizado; no sélo en

su valor procesual, basado en niveles y metas, sino también en la opera-
tividad de las emociones, las memorias y los acuerdos. No obstante, esta
configuracion de la episteme, que en ocasiones se vio escenificada tanto a
horizontes de una virtualidad emergente como a sitios para la exhibiciéon
del arte, se vio replanteada al redefinir el espacio, la experiencia y la propia
dindmica de la formacién; un “juego” que en ocasiones también tomd,
como eje central, la ensefanza en torno a las artes.
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Claro, y bajo esa misma idea de atender a la diversidad de los espacios para
la formacién del conocimiento, es que se presenta la cuarta mesa, denomi-
nada “Experimentacién, produccion y disidencia’, en cuyos discursos se
discute la propia naturaleza de la episteme; ya sea como elemento climético
(el viento), o como el mismo cuerpo, intervenido, afectado (como factor de
significacion, de “desterritorialidad”). Pero también se presentan experien-
cias académicas que reubican el sentido de la formacién desde la criticaa
los posibles indicadores que rigen la productividad académica, una cuestion
que da cuenta de la propia dindmica y materialidad de un conocimiento que
se recolecta, se define y se clasifica en la experiencia institucionalizada.

Asi pues, y luego de advertir todos estos horizontes interpretativos
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para la configuracién del conocimiento, se presenta la quinta mesa de
discusion titulada “Poder y contra-poder en la investigacion”, en la que
la deconfiguracion y reorientacion de la episteme cobra relevancia por
el sentido otorgado al mismo origen territorializado del conocimiento
en etnicidades y herencias disciplinares; todas proyectadas tanto en un
sentido alternativo de la experimentacion pldstica como en inteligencias
artificiales que dan cuenta de un quehacer profesional atendido desde el
método y el proceder sistematizados en algoritmos.
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Por supuesto, todas estas perspectivas, con las que se da l6gica a las “Epis-
temologias diversas” en el entorno de las artes y los disefios, se presentan
como tema sustancial del presente documento, en cuyos discursos se evi-
dencian multiples herramientas argumentativas para la proyeccion de los
saberes y las experiencias artisticas y académicas. Asimismo, se observan
ligas como indices (en términos de Peirce), con una implicita invitacién a
escuchar otras perspectivas al respecto, asi como a expertos que también
atienden al tema principal del xviI Simposio Internacional del Posgrado
en Artes y Disefio.



Nota curatorial
En contra del pensamiento tnico, la diversidad y el
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careo. Sobre la organizacion del xvi1 Simposio
Internacional del Posgrado en Artes y Diseno

César Cortés Vega

[...] el derecho ala voz no puede ser un derecho ilimitado a decir todo lo
que me parece bien sobre el mundo y los otros.

Paulo Freire, Cartas a quien pretende ensefiar

Elacceso alarealidad constituye la alternativa fundamental en materia
de educacion frente a un sistema

de ensenanza que s6lo se propone hablar de él.

Ivan Illich, La sociedad desescolarizada

No sabemos afirmar que existe un valor en el principio de vincularidad,
en la razén vincular, porque nos han robado ese vocabulario sin que nos
diéramos cuenta y no hemos sabido reconstruirlo a partir de la expe-
riencia y las elecciones que en el dia a dia en verdad hacemos. [...] Ese
es el trabajo de los intelectuales, contribuir con la verbalizacién y la de

formular esas retdricas de valor que nos estan faltando.

Rita Segato, Contra-pedagogias de la crueldad
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El distanciamiento en los tiempos complejos que nos tocé vivir luego
del segundo afio de confinamiento nos hizo colocar la atencién en las
diversas maneras de asumir la ensenanza y los procesos creativos que
coexisten en el Posgrado en Artes y Disefo de la uNnam. Ello implicé
reconocer de principio que, mucho menos en aquel momento, no era
posible seguir imaginando una nica manera de afrontar la investigacion
en las artes y los disefios. Tal situacién implica asumir que los diversos
acercamientos a un objeto de estudio pueden muy bien contraponerse,
y que el espacio universitario es el lugar en donde la discusién y el de-
bate sobre ello debe perseverar. Lo anterior porque ese intercambio de
visiones hace posible construir sentido comun, reconociendo que tales
diferencias implican contrastes, y que justo eso permite asumir a la vez
que el conocimiento es un proceso colectivo donde también es viable
desarticular confinamientos metodoldgicos.

Si bien los modos de produccién en las artes visuales, el disefio, la educa-
cién artistica o la documentacion cinematografica son de por si diferen-
ciados, sus objetos de estudio son mds o menos similares. Sin embargo,
cuando se habla de investigacion académica, las lineas discursivas son
variadas y muy diversas entre si, pues sus genealogias son subsidiarias de
campos disimiles. Una primera labor frente a ello es la adaptacién a cada
particularidad académica. Sin embargo, ante las diferentes tendencias

y corrientes de pensamiento, la potencia significante se encuentra en el
flujo de informacion e intercambio de sus distintos agentes, asi como en
sus recursos culturales reales —y no sélo escalafonarios—. En este sentido,
el conocimiento conseguido en conjunto no sélo tiene una mayor posi-
bilidad para decir, y asi ejercer el disenso frente a otras realidades fuera
del 4mbito universitario, sino también para convertir las ideas en actos.
Aquello que hace posible el ejercicio de la voz y de la accién —y la pugna
por conservarlas— son los encuentros en ambientes propicios tendientes
ala comprension y al careo de ideas maltiples.

Al tomar como referencia estos cruces, nos dispusimos a reflexionar
desde nuestros campos de conocimiento y disciplinares, con el fin de
imaginar “otras” epistemologfas mediante las cuales pudiera ser posible
enfrentar conflictos y desafios surgidos en una etapa crucial en la historia
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humana, como lo ha sido la pandemia por el virus sars-CoV-2. Asi, ex-
ploramos la puesta en cuestion de las regulaciones culturales, el anélisis
de los fenémenos vinculados a la visualidad, las précticas artisticas desde
el confinamiento o la emergencia de las tendencias alternativas en la edu-
cacion. Lo fundamental en ello fue favorecer acontecimientos significati-
vos para lo comun, cuando nos enfrentdbamos al paulatino abandono de
lo publico en la compartimentacion de la investigacion, diferida por los
medios electronicos.

De este modo, nos propusimos para la emisién del Simposio un espacio
de didlogo con el fin de compartir diferencias y alternativas criticas hacia
la investigacién no convencional. Asi, se pugno por solicitar integracio-
nes criticas desde una nocién no verticalista del conocimiento, para
generar reflexiones pricticas y teéricas que dieran cuenta de las ideas
otras; tanto aquellas que son gestionadas en las instituciones, como las
no legitimadas y que, sin embargo, constituyen pensamientos que fun-
cionan en contextos amplios. De este modo, los trabajos solicitados gira-
ron alrededor de una triada de consideraciones no excluyentes, desde las
cuales se recibieron y evaluaron.

Al primer ntcleo se le denominé “epistemologias otras”, pensando en
como los variados saberes locales suelen ser erradicados debido al avance
del conocimiento llamado “formal’, en pos de certidumbres supuesta-
mente fiables. Sin embargo, el hecho de que aquellos saberes funcionen
para resolver problemas reales es, justamente, lo que corrobora su razén
de existir y actualidad. Ya se trate de creencias, tradiciones o sabidurias
ancestrales, estamos ante composiciones capaces de seialar formas na-
turales para acercarse al estudio de los fenémenos. Y el arte o ciertas ten-
dencias en el disefio o audiovisuales, que generan justo sus propios pro-
cesos de produccion, suelen inclinarse hacia tales divergencias. Con base
en esto, se convoco a la presentacion de aportaciones desde dngulos no
regulares de conocimiento y construccién de epistemologias divergentes.

El segundo nucleo estuvo concentrado en los fenémenos experimen-
tales en la investigacion, atendiendo el hecho de que los procesos en
la actividad académica normalmente se basan en la estabilizacion
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tedrico-practica. Sin embargo, en el dmbito de las artes, los disefios, la
educacion artistica o el cine documental, la experimentacién con lo no
estandarizado suele ser un recurso creativo que, por supuesto, también
puede funcionar como motor para la investigacion. Desde esta linea, se
reflexiond acerca de las dindmicas entre lo central y lo excéntrico en los
meétodos para la observacién y teorizacion ligados a las artes.

Por ultimo, el tercer nicleo estuvo dedicado a la educacidn frente a los
discursos dominantes. Para ello se colocaron los ejes de reflexién en

la critica al ejercicio del poder, que implica la preponderancia de unas
ideas sobre otras, segun el dominio de reproducciones discursivas. En
este sentido, su objetividad depende de representaciones y de su acep-
tacion por grupos humanos amplios. Un espacio en el que la educacién
dirigida hacia el arte puede tener cabida -mds alld de la alimentacién
de los modelos de sumisién a los patrones dominantes— es la construc-
cion de alternativas criticas que permitan la cimentacién de nuevas y
posibles formas de vivir y pensar el mundo. Partiendo de lo anterior, se
insto a enviar propuestas que reflexionaran acerca de la incorporacién
de posturas capaces de ejercer miradas disidentes para la defensa de lo
comun.



Mesa l.
Politicas en la
produccion de imagenes







El fashion film como un g
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producto cultural generador
de nuevos imaginarios visuales
g

Sergio Eduardo Rodriguez del Castillo

Resumen

La ponencia se enfoca en desarrollar una reflexién y andlisis sobre

los fashion films como una de las creaciones audiovisuales mds

importantes de la actualidad. Lo anterior porque, al aumentar la

masificacion de las plataformas digitales y el acceso a Internet, se

favorece la generacién de nuevos imaginarios. Asi, los estudios

y las investigaciones académicas al respecto abren vertientes de

conocimiento sobre nuevas disruptivas, hibridaciones y vinculos

del arte, el diseno, la estética, la publicidad y el cine en los medios

digitales. Por consiguiente, considerar los fashion films como un

producto cultural —con base en y a partir de la conjuncién del

filme y la moda- permite articular la innovacion tecnolégica con Palabras claves: fashion
film, moda, arte, cultura

procesos creativos actualizados que se manifiestan en nuevas , . _
visual, digital media.

expresiones, tendencias y experimentaciones estéticas.
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Introduccion

Podemos comenzar preguntindonos qué es un fashion film. Una explicacién
breve es entenderlo como un cortometraje en el que se destaca la estética de
la moda de una marca o un producto, cuyo nicho estd en los medios digita-
les y los social media, y aunque por lo general estd vinculado a la industria del
fashion, no necesariamente involucra fines comerciales —incluso puede llegar
a funcionar como un vehiculo critico de cuestionamiento en oposicién a las
representaciones culturales de tendencias de consumo.

El término “fashion film” comenzé a tener mayor relevancia alrededor del ano
2000, en gran parte debido a que el fotégrafo de moda Nick Knight desarro-
116 su plataforma “ShowStudio. The Home of Fashion Film”. Esto derivado

de reflexionar sobre la manera como es vista la moda —en este caso nos refe-
rimos a la moda como vestimenta y no moda como tendencia-. De acuerdo
con Knight, si la moda estd disenada para ser vestida, no tendria por qué ser
representada de manera estdtica, como desde hace més de 100 afios con la
ilustracién y més tarde con el implemento de la fotografia, o como sucedié
con las revistas, como Vogue, en 1910 —si bien este método de difusién, en su
momento, fue la mejor manera de hacerlo-. Sin embargo con la evolucion del
potencial global de comunicacién del Internet y los constantes mejoramien-
tos tecnoldgicos, Knight sugiere que si lo fashion es disefiado y pensado para
usarse, debe verse en movimiento. Por lo anterior, su sitio desde entonces es
un referente para mostrar a las personas a través de los fashion films, es decir,
c6mo la moda no es vanidad ni pecado, sino la forma mds bésica de autoex-
presion a través de imaginarios visuales.

Nick Knight habla de que “great fashion makes a great fashion film” [la gran
moda hace un gran fashion film], ya que éstos tienen sus propias caracterfs-
ticas, pues son un medio nuevo y tnico, en el cual la narrativa del filme esta
en la prenda misma. Ello significa que hay un deseo desde el mismo disefio,
donde en cada detalle existe una intencién de expresién a través de los colo-
res, las formas y las texturas. Se trata, pues, de nuevos medios que cambian y
mutan, tal como la fotografia se transformé por completo cuando se volvié
digital, o nuestras mismas formas de comunicacion, que cambiaron con la
pandemia. Asi, los fashion films no son el cine tradicional ni son tinicamente

anuncios.
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Esto va muy de la mano con todas las posibilidades de creacién de imdgenes
con los dispositivos actuales. Ademads, hay que destacar cémo estos recursos
explotaron plataformas como TikTok y todo lo “maleable”. Asimismo, debe
referirse lo intuitivo que es para los usuarios la generacién de imdgenes y
otros contenidos en dispositivos digitales como los smartphones. Sin embar-
go, cabe resaltar que aunque el concepto de fashion film exploté a partir de la
era digital, es interesante hacer un andlisis de lo que podria ser una arqueo-
logia de éste, al observar un paralelismo de busquedas dirigidas a generar o
encontrar nuevos paradigmas, de manera similar a los inicios del cine cuan-
do se experimentaba con distintas practicas visuales en la implementacion

de nuevos medios. 2%
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Desarrollo

Arqueologias del fashion film: paralelismos del cine

ylamoda en los inicios de los siglos xx y xx1

A diferencia de la fotografia y otros tipos de imdgenes estéticas, los fashion
films contemporédneos se desenvuelven en el tiempo. Sin embargo, es a partir
de sus vinculos con la foto y otros productos culturales que se han inten-
sificado los nuevos canales comunicativos y tecnoldgicos en la era digital.
Asi, los fashion films han solidificado su presencia en la practica y discursos
dentro de la industria de la moda, del cine, del arte y disefio a través de
nuevas formas de hibridacién multimedia. En algunos casos, mantienen
paralelismos estéticos con subgéneros o técnicas filmicas de inicios del siglo
xX y hoy estdn potenciados con los efectos técnicos y audiovisuales de van-
guardia en los inicios de la tercera década del siglo xx1. Debe considerarse
que en la esencia de la moda va el estar en perpetuo cambio. Asi, su nexo
con el fenémeno del fashion film estd ligado con las nuevas posibilidades de
produccién de las imagenes en movimiento, que, a partir de los anos 2000,
mostraron gran apertura y diseminacion gracias a las tecnologias digitales
(Uhlirova, 2013).

Resulta importante la reflexion sobre las epistemologias de los fashion films
digitales contempordneos con respecto a la relacion con sus precursores,
asi como su potencialidad de generacién de nuevos imaginarios visuales a
través de los social media y las plataformas digitales. Tal como desde inicios
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del siglo xx se promovia la moda con el uso de los newsreel films —que eran
como noticieros informativos de distintos temas— en proyecciones progra-
madas en cines, también existe historicamente una semejanza de relaciones
reciprocas entre las dos grandes industrias que son el cine y la moda. Asi,
en la primera década del siglo xx y la primera del siglo xx1 se distinguen

de manera muy particular periodos determinantes y acelerados de cambios
tecnoldgicos y culturales. De este modo, resulta fundamental cémo la moda
estuvo ligada intrinsecamente al cine desde su origen, con un lazo de expe-
rimentacion y avant-garde, y en la actualidad, lo que representan los fashion
films como una maquinaria de comunicacion que revoluciona de forma radi-
callaindustria de la moda a través de las imdgenes digitales en movimiento
(Evans y Parikka, 2020) —aunado a la capacidad de generar impacto en dis-
tintos sectores culturales, econémicos y de comunicacion, por mencionar
algunos, como lo fue el cine un siglo atras.

Por lo general, los fashion films contemporaneos estan motivados por la
cinética y la metamorfosis de la indumentaria. En ellos, la integracién de
tiempo, movimiento y cambio define la manifestacién de la moda, que

se adapta y evoluciona en distintos momentos y contextos. Un ejemplo
es como la cultura visual de inicios del siglo xx estuvo ligada a las tec-
nologias de visualizacién de movimiento, cuyo invento mds destacado y
trascendente fue el cinematdgrafo. La industria de la moda fue atenta a las
tendencias de la modernidad, y estuvo a la par, integrando —en un inicio—
dindmica a imdgenes estdticas de ilustraciones, mas adelante con avances
y aplicacién a fotografias y, posteriormente, también con incursiones mds
desarrolladas en el cine.

Algunos de los elementos precursores de los fashion films pueden rastrearse
de manera aproximada en torno al inicio mismo del cine, en esa relacién de
moda combinada con imagen en movimiento. Incluso pueden contemplarse
experimentos fotograficos previos, que en su momento estaban mas ligados
a proyectos cientificos y comerciales, y cuyo valor artistico se rescataria con
el tiempo. En este aspecto destacan, por ejemplo, las imdgenes de

Eadweard James Muybridge, con sus estudios de locomocién animal

y humana en los que se aprecia la accién y el gesto —como las series de
fotografias de bailarinas, que, al verlas con una observacién més fresca 'y
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analitica, parecerian un shooting de moda actual-. Asimismo, resulta curioso
y por demas interesante, encontrar hoy en Internet animaciones en archivos
.gif enloop, editados a partir de los stills de Muybridge, asi como las imége-
nes de muchos otros realizadores de la época (Imagen 1).

Otras de las producciones més destacadas que podemos asociar a la ar-
queologia de los fashion films fueron las distintas representaciones que se
hicieron de la llamada “Serpentine Dance”. Este era todo un montaje dise-
fiado y patentado por Loie Fuller, quien fue una bailarina con gran instinto
cientifico, pionera y emblematica en el art nouveau (Lemle, 2017). Con
elementos como sus vestidos biomoérficos, realizados con bambus y diversas
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telas, asombraba a los espectadores con el uso de gelatinas de colores en la -

iluminacién y movimientos en los escenarios que ideaba. Ademas, inspir6 »
de manera directa a grandes artistas de su época como Henri de Toulouse-
Lautrec y Auguste Rodin, y, debido a su interés en los descubrimientos y
desarrollos del radio y sus propiedades luminiscentes, tenia amistades con
personajes como Pierre y Marie Curie, esta ultima pionera de los descubri-
mientos de la radiactividad. Loie creaba disefios de escenarios y ambientes,
instalaciones, diseno de iluminacién con distintos materiales y vestimentas
especificas para el tipo de movimientos que queria en cada presentacion.

En 189S patent6 su “Theatrical Stage Mechanism for Producing Illusory
Effects” (Shecet, 2017) —que podriamos traducir como un “mecanismo de
escenario teatral para la produccién de efectos ilusorios” relacionado a las
presentaciones de espectdculos de magos e ilusionistas—, y mas tarde, en
1897, los hermanos Lumiére filman su danza performatica “Danse Serpenti-
ne” en la que se mueve teniendo cambios de formas, posiciones, e ilumina-
cién alterando la manera como la luz impactaba sobre las telas. Sin embargo,
los Lumiére deciden filmar en blanco y negro, para después colorear el filme
cuadro por cuadro tratando de simular lo que se vefa en vivo (Cinemineuro-
pe, s. £.). El atractivo del performance generé que en todo el mundo se filma-
ran distintas versiones de “serpentine dancers”, producidas por gente como
Thomas Edison y Georges Méliés (Glover, 2013) (Imagen 2).

Fue precisamente Méliés, ilusionista, actor y director de filmes, quien cred
varias peliculas en las que sobresalia siempre un atractivo y atencion tanto
en la vestimenta, como en la narrativa. Quizd la més conocida de sus obras
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sea Le voyage dans la Lune (1902), sin embargo, entre muchas otras piezas
que realiz6, una que resulta interesante y por demads curiosa con relacién a
la temética de moda es Le parapluie fantastique (1903 ), conocida en inglés
como “Ten ladies under one umbrella’, en cuyo filme Méliés interpreta a un
personaje que cambia las distintas prendas y estilos de ropa de varias muje-
res, con la ilusién del toque de magia de su paraguas (Imagen 3).

En el aspecto historico, alrededor de los fashion films hay algunos que son
mads relevantes que otros, 0 que marcan pardmetros mds orientados al vincu-
lo publicitario de la moda con el cine. Este es el caso cuando Méliés realizd
comerciales para la empresa de Mystére corsets —entre 1899 y 1900, fuera
del Théatre Robert-Houdin, en Paris. Ahi llevaba a cabo proyecciones de
filmes, con danzantes de musicales en vivo (Evans, 2005), sin embargo, esas
imdgenes, al parecer, fueron perdidas o no se conservaron registros. Para
esos afos, se dice, Méliés preferia trabajar sus filmes promocionando obje-
tos ready-made -listos para usarse—, y no con modistos, pues estos ultimos
consideraban el cine demasiado industrial, democrético y poco sofisticado
(Uhlirova, 2013).

Para ponerlo en contexto, debe senalarse que para el fin de la primera dé-
cada del siglo xx los comerciales de moda se desenvuelven en la linea de

los productos ready-to-wear. Por ejemplo, en 1910 se lanza Warner Corset
Advertisement (Library of Congress, s. f.), que evidencia el potencial del cine
para promover la moda con un filme en el cual se desarrolla primero una
narrativa en la que unos ninos juegan con el producto de la marca, que es un
corsé, para resaltar sus caracteristicas, y después se muestra una secuencia
de animacidn en stop-motion para poner atencién en el disefio de la prenda.
Otro ejemplo de cOmo ya se utilizaba el filme para potenciar la moda fue
Women's shoes in Lafayette Galleries, en 1912, producido por Pathé-Freéres,
que mds tarde se convirti6 en una de las mayores companias distribuidoras y
productoras de filmes en Europa (Imagen 4).

El mejoramiento y desarrollo de nuevos medios de comunicacion incremen-
tan el impacto en gran escala de la informacién de contenidos visuales deter-
minantes para la industria de la moda. Al contar con las editoriales, la televi-
sién y el cine como herramientas claves, se logré consolidar dicha presencia
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y su importancia a nivel global. Ademads, se dieron intercambios culturales y
comerciales entre realizadores —con contrastadas ideologias creativas— a
publicos més amplios.

Asimismo, hubo muchos fotgrafos de moda que, inspirados en las estéticas
cinematograficas, llevaron las imégenes fotograficas de editoriales de moda
a composiciones muy similares a stills de filmes y, algunos de ellos, comen-
zaron a integrar a su produccion incursiones de experimentos audiovisuales.
Uno de los més influyentes a mitad del siglo xx fue Guy Bourdin, artista y
fotografo de moda para Vogue y Harper's Bazaar, cuyas provocativas image-
nes a partir de la construccién de escenas sugiriendo narrativa, inspiraron

a muchos otros creativos vinculados a lo fashion. Otro fotégrafo de moda
influyente fue Erwin Blumenfeld, cuyos experimentos filmicos con cdmara
y simbologfa freudiana fueron reeditados por SHOWstudio (2006), logran-
do impactar en otros desarrolladores, asi como promoviendo una tendencia
que poco a poco los dirigia mas al desarrollo de productos audiovisuales y a
la experimentacién no sélo con equipo fisico, sino también con temdticas y
efectos visuales (Imagenes 5-6).

Estudiar los inicios de las relaciones del filme con el fashion es una manera
de analizar las posibilidades de la cultura cinematogréfica, que en el caso de
los fashion films no son sélo cine, sino también expresiones audiovisuales de
la moda relacionadas a musica, arte, cultura, disefio, publicidad, social media,
tecnologia y, por supuesto, la creatividad detras de todo lo relacionado ala
produccién y su impacto con los espectadores. Esto es ya una nueva econo-
mia digital. En este sentido, dentro de la industria del fashion films, la mayor
distincién es integrar como valor principal la autenticidad como emblema
de marcas e inspiracion para las audiencias.

Los fashion films son un producto cultural determinante en la actualidad
digital. Si buscamos identificar sus origenes, encontramos que estdn ligados
alos mismos inicios del cine, incluso con antecedentes fotogréficos previos;
los cuales, en sus intenciones cientificas y de nuevos conocimientos, de-
sarrollaron un potencial artistico de profunda creatividad a nivel mundial.
El cine y la moda en esa relacién inherente desde su creacion, las nuevas
miradas al mundo en movimiento y las distintas vestimentas —ahora en mo-
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vimiento— de hombres y mujeres imaginados fuera de una estacién de tren
—por lo general—, ahora cobran vida, simbélicamente, ante los espectadores.
Y no fue sé6lo algo nuevo alo cual querer o rechazar, de lo cual hablar o intri-
garse por parte del publico en general, sino que también es una nueva forma
de ver la moda, la cual surgid y trastocé la nocion de vestir para siempre.

Fashion films en Internet

Como se puede ver, el andlisis de los fashion films contemporaneos genera
nuevas relaciones de estudio sobre la cultura visual, a partir de nuevas opor-
tunidades de metodologias de interaccion. En ellas, la expansion de la esté-
tica cinematografica en la cultura digital contemporénea es identificada —en
los social media y otras plataformas digitales— como generadora de imagenes
de moda en movimiento, lo que provoca que tengan una interactividad més
dindmica y participativa. El cine en su historia ha perseguido provocar emo-
ciones que vinculen al espectador con la obra, y en la actualidad las cam-
pafias de marketing estdn optando por el mismo camino, al intentar que el
espectador se vincule con el producto, aunado a la kinesthesis (Bruno, 2018)
generada con la espacialidad del filme, la moda y la estética del movimiento
con respecto al cuerpo y a la vestimenta.

Sibien en los origenes de la cinematografia hace mas de un siglo no existia la
nocion de fashion film, si puede entenderse la idea sobre la moda y el vestir,
ya no Gnicamente en las grandes pinturas, las prendas tradicionales de cada
region y el estupor de la realeza, sino mds alld de fotografias o ilustraciones —
hoy, incluso, el filme se potencia como su principal exponente de difusién-.
La percepcidn de tener una cierta tridimensionalidad a partir del movi-
miento es una manera nueva de observar, y un nuevo medio de comunicar y
aprender nuevas visualidades. Es decir, la moda tiene cada vez mds relevan-
cia y, aunque tenga una tendencia mas comercial que artistica, se logra un
hibrido que posiciona la estética como una prioridad.

Una de las principales caracteristicas de los fashion films es que refuerzan el
poder de las imdgenes en moda, pues a través de las marcas, vende y genera
nuevas experiencias y expectativas a los consumidores digitales. Todo ello
gracias a la versatilidad vinculante la cual, por ejemplo, les permite tener
presencia en un museo —como exposiciones de autores—, en un anuncio en
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YouTube —para que la gente quiera comprar otros tenis o que decida donar
su ropa en lugar de tirarla—. Ademas, el fashion film tiene vinculos estrechos
en temas de actualidad, en momentos de avances tecnolégicos donde la
produccién audiovisual evidencia una disrupcion en la generaciéon de conte-
nidos creativos.

Por otro lado, el andlisis y contexto de los fashion films generan un amplio
cuestionamiento sobre los contenidos que estamos consumiendo y que es-
tan relacionados a la temética de moda, erotismo y otros factores estructura-
les: la idea de pretender, o percibir la moda entre el deseo de lo efimero y ser
o querer ser, o de tener idolos con nociones “aspiracionales”, en contraste
con cosas que generan inspiracion para el desarrollo de una autenticidad.

Durante la tltima década, el fashion film se posicioné como parte integral de
representacion de la moda en Internet, ademds, ha tenido gran impacto en el
espectro de imdgenes digitales, pasarelas de moda en streaming y editoriales
online. Asimismo, se ha desarrollado como un género independiente (Khan,
2012) y provoca discusién con respecto al impacto del fashion a partir de la
imagen en movimiento.

Ya en 2010 muchas de las grandes fashion houses dirigian sus camparias a
contratar cineastas de renombre para comisionarles la realizacién de fashion
films, con lo que buscaban renovar su presencia en Internet. En ese afio algu-
nos de los destacados fueron Todd Cole, para Rodarte; David Lynch, para
Dior, y otros varios fueron producidos por Nick Knight en SHOWstudio.
Resulta interesante que desde esos afios ya se tenian ciertas diferencias de
orientaciones en los mismos fashion films. Por ejemplo, SHOWstudio estd
muy relacionado con los proyectos experimentales ligados a los avances
tecnoldgicos digitales, mientras otros realizadores, como David Lynch, con
Lady Blue Shanghai, tuvo una aproximacion mds orientada a una estructura
de narrativa cinematografica, acompanada de la actriz Marion Cotillard
(Imagen 7).

Nick Rees-Roberts (2018), propone una divisién para el estudio de los
fashion films: digital fashion films, en los que podrian englobarse los fashion
films conceptuales —puede haber una aproximacién no-narrativa, porque va
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mas dirigido a distinguir el aspecto de la prenda como personaje principal-,
los fashion films narrativos —mds vinculados a una cultura visual contem-
poranea de formatos filmicos con un ambiente més cercano, a la cinemato-
grafia como, por ejemplo, la estética de la pelicula In the Mood for Love, de
Wong Kar-Wai- y también los promotional genres. Y, por otro lado, los docu-
mentary fashion films que, si bien puede estar vinculados a grandes marcas,
tienen una aproximacion mas documental —como podria ser algiin proceso
de disefio o produccién.

Conclusiones

El desarrollo de distintas creaciones inspiradas en la visualizacién de la
moda en movimiento, a través de ejercicios, practicas y experimentos filmi-
cos —desde los inicios del cine combinado con la relacién del art nouveau

y la masificacién de los medios—, gener6 una diversidad de productos que
podrian ser estudiados como antecedentes directos de los primeros fashion
films. Estos tendrian repercusion —tanto por sus aspectos filmicos como de
fashion— en la manera de evolucionar de las corrientes artisticas y de disefio
que se entrecruzan a lo largo de los siglos xx y xxI1.

Mis alld de propuestas de categorizacién como la adecuada organizacién
de Rees-Roberts, la capacidad de fluidez de los fashion films en las platafor-
mas digitales les permite trascender los limites que ellos mismos u otros les
han impuesto. El término, su historia y creadores poseen la capacidad de
transformarse y desenvolverse en un libre transito entre medios, dando lu-
gar a un producto fresco —aunque es poco entendido, en ciertos espacios se
posiciona como uno de los elementos mds dominantes de comunicacion de
tendencia global- al adquirir caracteristicas de otros medios y desarrollar las
propias. Un fashion film puede participar como promocional de una marca
en social media, concursar al mismo tiempo en un festival y, ademds, exhibir-
se en un museo. Asi, los fashion films son capaces de mutar, y tener impacto
y relacién con cualquier &mbito incluso mds alld de los campos culturales y
econdmicos (Imagen 8).
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Imagen 1. Eadweard J. Muybridge. Woman Dancing (Fancy): Plate 187 from Animal Locomotion (1887)
1884-1886. Fuente: MoMA. Eadweard Muybridge. https://www.moma.org/collection/works/44243.

Imagen 2. Cinématograph Lumiére. Danse Serpentine. 1897 (still). Fuente: Danse serpentine The Serpentine
Dance. https://cinemini-europe.eu/film-catalogue/danse-serpentine
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Imagen 3. Georges Méliés. Le parapluie fantastique. 1903 (still). Fuente: Le parapluie
fantastique (1903) Ten Ladies in One Umbrella. https://www.youtube.com/watch?-
v=EnSn507RmfE&ab_ channel=FilmsbytheYear

Imagen 4. Theater Commercial - Warner’s Corsets, 1910 (stills). Fuente: [ Theater
commercial--Warner's corsets] Warner corset advertisement. https:// www.loc.gov/
item/97516772/
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Imagen S. Guy Bourdin, French 37
Vogue, mayo 1985. Fuente:
https://www.louise-alexander.com/
artists/35-guy-bourdin/
works/702-guy-bourdin-french-
vogue-may-1985-1985/

Imagen 6. Restauracion y reedicion de filmes de Erwin Blumenfeld por SHOWstudio
(2006) (still). Fuente: Experiments In Advertising: The Films Of Erwin Blumenfeld
https://wwwyoutube.com/watch?v=t8mS5Vd-R6w&t=3s&ab_channel=SHOWstudio
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hai [Fashian Filrm} for Dior by David Lynch

Imagen 7. David Lynch. Lady Blue Shanghai (2010) (still). Fuente: Lady Blue Shanghai (2010).
https://wwwyoutube.com/watch?v=Jf T8OR7dmrA&ab_ channel=IsaacWatson

Imagen 8. SHOWstudio. Offset, 2019 (still). Fuente: Best Animated Film : OFFSET - SHOWstudio Fashion
Film Awards in collaboration with Harrods. https://www.youtube.com/watch?v=vOSW2EMhPWI&-
t=84s&ab_ channel=SHOWstudio
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Elpesodela imagen. o
Imagenes in printy online
Elizabeth Casasola Gomez

Resumen

La accesibilidad a la produccion de imdgenes y su cardcter de verdad
que desvelan, por ejemplo, las atrocidades de Abu Ghraib, asi como el
uso de las redes sociales y las aplicaciones de geolocalizacién no sélo
ha permitido compartir informacidn, sino que han sido un motor de
procesos sociales (como la intifada —e incluso fueron utilizadas por

el crimen organizado como otro espacio para mostrar sus ejecucio-
nes-). Al mismo tiempo, los artistas han participado de estos sopor- Palabras claves
tes inmateriales y algunos se los han apropiado, ademds de que el imagenes online,
publico dejé de ser unicamente un observador para convertirse en un ~ imdgenes in print,

imégenes pobres,

productor de imdgenes, imdgenes ligeras y pobres que, sin embargo, redes sociales
:

colaboran con la sociedad. aplicaciones.
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El panorama

Sibien sabemos que todo cambid en el 11-S, junto a él también debe
mencionarse la democratizacién del conocimiento con Wikipedia y
la imagen de Abu Ghraib. Aunque el Internet provocard y sostendra
en el futuro las fake news —y la politica de la posverdad—, la imagen
online —de origen digital- sigue respondiendo al mismo carédcter de
verdad, de documental que tiene la imagen in print.

Sibien su materialidad ha cambiado —por ejemplo, con el “Autorre-
trato de un Hombre Ahogado”, de Hyppolyte Bayard, como primera
ficcidén—, la imagen in print serd por muchos anos considerada como
un documento probatorio, antes de ser calificado por su estética. Con
la imagen de origen digital pasard lo mismo: en 2004, el Daily Mirror
publicé imdgenes construidas de supuestas torturas a prisioneros.
Estas eran falsas, pero pre-veian las fotografias que vendrian unas
semanas mads tarde.

Las imagenes digitales pasaran al mundo in print de los periddicos y a
los pocos meses apareceran en las galerias. Ahora pocas son las imd-
genes digitales, online, que participaran del in print, pues se comparti-
rdn en sus versiones online y asi pasardn a las galerias.

Durante casi 20 afios, las imagenes online—junto a sus soportes,
aplicaciones o redes sociales— participardn de revueltas, como ele-
mentos de vigilancia y cuidado frente a mds ataques terroristas, asi
como participes de los mismos o del crimen organizado. Serd hasta
2020 de manera mundial —por la Covid-19-; frente a la carencia de
libertades, cuando habra una aceleracién en la digitalizacién a pesar
de la precariedad.

Imdgenes in printy online

Hay un quiebre en la produccién, reproduccion y distribucion de
las imdgenes desde la aparicién de la cdmara digital. La accesibilidad
de la produccién por los costos, asi como los nuevos equipos foto-
graficos mas ligeros, los celulares equipados con cdmaras y luego los
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moviles inteligentes, asi como los blogs y apps para compartir imagenes nos
desbordaron.

André Gunthert (2021) sefiala un momento especifico en la historia de ma-
nera especifica: Abu Ghraib. “Las primeras imdgenes digitales que ocupan
un lugar privilegiado en la serie de las fotografias mas célebres de nuestra
época” que realizaron soldados con sus mdéviles en una prisién iraqui a pri-
sioneros torturados y presentadas al publico en el programa “60 Minutes IT”,
de CBSy en The New Yorker, en abril y mayo de 2004.

Semanas antes se publicaron imdgenes falsas en el Daily Mirror donde bri-
tanicos supuestamente también torturan a otros prisioneros. De inmediato,
estas imdgenes hacian notar su manufactura profesional, lo que provocé la
renuncia del jefe de redaccion, Piers Morgan (Imagen 9).

Ambos grupos de imagenes representan un quiebre en el régimen de histori-
cidad de la imagen. La imagen digital con su rapidez y el cardcter de verdad,
asi como el peso que tienen frente a la historja a pesar de su pobre calidad,
toda la carencia de la técnica frente a las presentadas por Daily Mirror que
presentaban un montaje realizado por profesionales. Si, ambas fueron
impresas, pero su primera circulacion fue digital y con manufactura deficita-
ria. Ademads, su posterior publicacién en los portales de CBS da al mundo un
nuevo estadio de la imagen (Imagen 10).

Incluso con estas imdgenes, en septiembre de 2004, se inaugur la exhibi-
cién Inconvenient Evidence, en el International Center of Photography (1cp).!
Un conjunto de diecisiete fotografias, todas elaboradas de manera digital.
Esto muestra que atin hay una necesidad de la imagen in print como testigo
en los periddicos.

1 Por su parte, el ICP no permite pensar en el peso de los cuerpos ahi violentados, ni en los perpetra-
dores. Tampoco se hace responsable de volver a exhibir-violentar esos cuerpos que no desean ser
expuestos de esa manera, ya que no sé6lo es denigrante, sino que muchos de estos castigos tenfan que
ver con sus creencias y convicciones. Solo estd sobreexponiendo la imagen y nada es sobre lo que
sucede en la imagen, sino con la imagen en los medios, su exhibicion, distribucion e inicio de una
paralisis de emociones ante las imagenes que estin por venir.
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Pronto nos anestesiamos: vendrdn mds imagenes hechas con celula-
res de quienes viajaban en el Metro durante los atentados en Londres
en 2005, por ejemplo. A ello se suma el boom de Facebook (que para
entonces sumaba 350 millones de usuarios a nivel mundial) (“2009:
el afio de Facebook”, 2009) y hasta la Primavera Arabe de 2011 (que
provocard un uso de estas aplicaciones a gran escala y con mayor re-
percusién).

Las redes sociales siempre han participado de revueltas y revoluciones,
sélo que ahora tienen otras caracteristicas técnicas desde el Internet.
Rodrigo Karmy (2020, p. 200) menciona que “las protestas aumen-
taron su caudal excediendo el soporte inmaterial de tipo digital... el
discurso espectacular de las grandes cadenas occidentales, que tendi6
a fetichizar a las redes sociales, no sélo considerdndose como algo
enteramente nuevo en la historia planetaria, sino ademads situéndose
como un motor del proceso de intifada... gracias a la invencion de las
tecnologfas occidentales”.

Tal vez no sean un motor de la intifada, sin embargo, su rapidez influ-
yo. Fueron estas redes sociales digitales, motores de busqueda y otros
servicios digitales los que comunicaban al mundo e hicieron eco en
otros paises. Facebook, Twitter y Google prestaron servicios y nume-
ros telefonicos para redactar mensajes que luego subian a Twitter.

:No fue #TodosSomosKhaledSaid” (desatado por la muerte del
blogger que subid a redes videos que incomodaban al gobierno) un
senalamiento muy fuerte, sobre todo al acusar a las redes sociales
digitales de ser un invento occidental y no pensarlo un poco més en

un papel distinto, desde otro vértice de terceridad, como diria Homi
K.Bhabha?

Khaled Said es el nombre de un joven alejandrino asesinado por la policia el 6 de junio de 2010. Todos somos Khaled

Said fue el nombre de una pagina de Facebook que, en conjunto con varias asociaciones (como el Movimiento 6 de

abril, Kifaya, Trotskistas revolucionarios, Jovenes por la Justicia y otros movimientos que se habian ido enlazando

durante las semanas previas), convocé a miles a las protestas.
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Sin embargo, estas mismas tecnologias también han ejercido presién
sobre las revueltas. Google Maps, por ejemplo, eliminé Palestina, y
luego asegurd que nunca estuvo realmente y que etiquetas como la de
Franja de Gaza habian desaparecido. Esto también desat6é un movi-
miento en Twitter llamado #PalestinalsHere. Lo anterior es relevante
porque no geolocalizarse en Google Maps provoca no poder utilizar
algunas herramientas digitales y apps. Sobre todo remarca que el te-
rritorio no es reconocido y amplia la zona de Israel (Imagen 11).

Palestine from Above es uno de los mds recientes proyectos expositivos
donde se puede contemplar desde fotografia, cartografia, equipos
de teledeteccion y vigilancia. Ademds, remarca el uso de lo online

y lo in print, asi como de las tecnologfas que ya he mencionado y
también afade el uso de archivos de distintas colecciones. En él par-
ticipan artistas como Amer Shomali y Dia ‘Azzeh, Andrew Yip, daar/
Decolonizing Architecture Art Research (Sandi Hilal y Alessandro
Petti), Forensic Architecture, Kamal Jaafari, hermanos Lumiére, Pier
Paolo Pasolini, Raed Helou (Fundacién Rosa Luxemburgo), Rania
Stephan, Studio camp (Shaina Anand, Ashok Sukumaran y Nida
Ghouse), obras de arte y recuerdos de las colecciones del Estudio de
Escultura Fawzi Nastas y la Coleccion George Al Ama. Es comisaria-
da por un comité formado por Zeynep Celik, Salim Tamari, Zeinab
Azarbadegan y Yazid Anani. Se presenta en Fundacion AM Qattan
desde el 11 de septiembre de 2021 (Imagenes 12-14).

Dentro de los mismos ejercicios artisticos referentes estd el de Amer
Shomali con el proyecto Intifada Pixeleada que se desarrolla en distin-
tos medios, como el cine, dibujo, modelos 3D, escultura y serigrafia.
El artista ejecuta diversos medios tal vez para seialar tantos puntos
de posibilidad de desarrollo de la Intifada de 1987, asi como su impo-
sibilidad de avance; por eso va desde lo material a lo inmaterial.
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La estetizacion de la violencia se cruza en el arte y en la biopolitica.
En YouTube la historia de Abu Ghraib o Palestina ha quedado sub-
expuesta. Esto porque hoy circulan muchos videos de ejecuciones
del narcotrafico producidos y publicados por ellos mismos. Ademas,
accedemos con demasiada facilidad a estos videos, ya que no sélo los
diarios televisivos o digitales los muestran, sino también los acervos
o museos. Hay una fabrica de produccion capitalista de la violencia
que replica los videos y su visibilidad en nuevas aplicaciones como
Twitch o TikTok, que se producen en el espacio doméstico.

El artista Andrés Orjuela, con su proyecto Psicofonia, se apropia solo
del sonido de videos violentos encontrados en YouTube y subtitula los
didlogos de una ejecucion del crimen organizado. El proyecto de Or-
juela trabaja en un punto de tensién donde la imagen online es
imposible de apropiarse. No se puede hacer cargo de exhibirla. El mis-
mo parece no poder verla. La imagen es tan pesada que se subexpone a
pesar de su peso. Nos quedamos con las voces que al ser tan intensas e
increibles parece que debemos leerlas, verlas para creerlas. Las letras, el
texto, funcionan como una imagen para reafirmar (Imagen 15).

Stper estimulados tomamos esos ecos para re-producir imdgenes
como se nos ha exigido, como lo ha hecho Orjuela. La confusién y el
desorden incluso saltan en este texto, son validas porque todo es un
espacio de emergencia. ;Por qué las potencias o las imposibilidades se
hacen mds ausentes? Estas son las dudas que nos presentan las image-
nes, asi como no saber a dénde van estos cambios.

Encontramos en la apropiacion y el reciclaje de imdgenes, en palabras
de Bifo, “el despliegue de todas las potencialidades contenidas,

es decir; el movimiento” (Berardi, 2019, p. 72). El movimiento no
s6lo de la imagen, sino también del tiempo; una disincronia. En la
indolencia de esas imdgenes estdn los ecos, las persistencias. Ahora
circula un video del golpe de estado de Myanmar, en febrero de 2021,
cuyo proposito original era una clase de gimnasia. Esquizofrénicos
stper estimulados o masa anestesiada.
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La idea del control, del poder o del valor, nos hace desechar o tomar-
lo todo. Nos apropiamos de otros, de nosotros mismos, buscando po-
tencias en los ecos. Ya al incio del libro, Los comunes digitales (2016),
Alberto Lépez Cuenca enuncia la problemitica de las nuevas précti-
cas culturales: determinar, controlar la propiedad, la exclusividad o,
dicho de otra manera, la acumulacién de capital.

Acumulamos videos, fotos, videollamadas, aplicaciones... Hoy son
las redes sociales las que nos tienen comunicados, a nosotros que
estamos aislados desde hace un aino; nosotros que un par de veces
hemos salido. Antes también habia redes, si, pero sin duda hoy nos
acercan y posibilitan otros movimientos de los cuerpos, los cuales se
exhiben desde las cdmaras de nuestros ordenadores y moéviles, y los
cuales se graban y distribuyen alrededor del mundo (Imagen 16).

Incluso en el celular y por aplicaciones hemos encontrado a quienes
no habian estado visibles. Lo online ha posibilitado exponer el traba-
jo de las mujeres artistas® a través de MIA Art Collection, de la colec-
cionista Alejandra Castro Rioseco. El proyecto (que inicié junto con
la pandemia de Covid-19, en 2020) ha mostrado el trabajo de 130
mujeres de mds de 30 paises como Iran, México, Espafia, Brasil, Chi-
le, Estambul, Pakistdn y otros; con exhibiciones virtuales que pueden
verse en su web, museo virtual MIA Anywhere y por la app Artsteps
que posibilita incluso ver las piezas con realidad virtual. Ademds, jun-
to a ArteInformado lanz6 el proyecto #PorQueNoMeVes que también
privilegia al arte hecho por mujeres.

La brutalidad de la produccién y distribucién pesan en nuestra forma
de vivir. Las imédgenes online hieren tanto como las in print, aunque
también nos posibilitan otras libertades. El Internet nos presenta imd-
genes ligeras, veloces, que no sedimentan, menciona la critica y co-

3 80% de artistas que exponen en galerias nacionales son hombres y 20% mujeres. Resalta que en otros paises los nume-
ros son similares. Ademds, se publica diez veces menos de las artistas y los precios que se pagan por sus obras también
son menores. La participacion de mujeres en subastas y bienales oscila entre 2 y 3%. La mayoria de la matricula de la Fa-
cultad de Artes y Disefio de la UNAM es 68.4% mujeres. Las mujeres representan 65% de la matricula de Artes Visuales.
Las mujeres consiguen educarse en las artes, pero no alcanzan la exhibicién ni adquisicién (Casasola, 2020).
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misaria Marta Gili, pero a la vez mueven masas y consuelan ideologias.
Aun en su rapidez, nos afectan, mueven, con-mueven; hemos apren-
dido a agitarnos a otros tiempos. El acceso a Internet, en pantallas de
todo tipo no sélo ha dado un espacio-tiempo paralelo, sino que se han
provocado discontinuos en la vida y como usuarios online.

Hemos transformado la imagen impresa, la hemos tomado con nues-
tras manos y la destrozamos poco a poco. En el Didlogo entre Marta
Gilli y Georges Didi-Huberman para Fundacién Fotocolectania; Gili
discute la obra de Ismail Bahri, Revers, de 2017, donde toma imdgenes
de revistas y las arruga y desarruga hasta convertirlas en polvo y éste
se transfiere a sus manos. La pieza estaria hablando de lo que ya define
Hito Steyerl como “imagen pobre, una copia en movimiento. Tiene
mala calidad y una resolucién subestdndar. Se deteriora al acelerarla”
(Steyerl, 2014, p. 33). Si bien no es una imagen digital, su canal de
distribucion ya es otro, ya ha sido comprimida y reproducida. El ori-
gen con el que fue producida la imagen con la que trabaja Ismail ya es
distinto al estar entre sus manos con esta apropiacion (Imagen 17).

Imdgenes pobres, aunque en alta resolucién o baja, son utilizadas con
otros fines para los que habian sido manufacturadas; sélo significan
hasta la relacién del estudio provocado por el discontinuo cambio
econdmico de la imagen. Es decir, se materializan por mds ligeras o
absurdas que parezcan. Pesan. Twitter fue invadido por gatitos tras

el atentado de Bélgica en 2015 (EFE, 2015) y de Barcelona en 2017
(Canté, 2017) con el fin de no proporcionar imégenes-informacién a
los terroristas y también para tranquilizar a las personas por la dureza
de las imdgenes del evento. En este sentido, siempre hay una imagen
sobreexpuesta frente a una subexpuesta (Imagen 18).

Claro que las imdgenes pobres sedimentan, guardan un registro y
en su ligereza e inestabilidad son capaces de sobrevivir a pesar de

la cantidad de imagenes de cualquier tipo que se cruzan con éstas.
También somos imdgenes pobres, verndculas, archivadas, borradas,
nos buscamos a nosotros mismos en imdgenes y otras formas, mo-
vemos y con-movemos a partir de la necesidad fundamental de per-
turbarnos de otras maneras a veces por la ligereza de la imagen y por
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la desaparicién del otro cuerpo; empezamos a hurgar en la basura,
reciclamos imdgenes, nos apropiamos de ellas, cortamos y pegamos
agitando atn més la temporalidad, generando meta-realidades o la
verdad histérica, diria Murillo Karam (Mosso, 2020).

Y sin embargo s6lo balbucean, por eso intentamos imégenes o usar el
lenguaje de nuestros cercanos, de quienes nos interesan, de quienes
formamos parte o sentimos filiacién. Repetimos y repetimos lo visto,
incluso sin meditarlo; nos hemos acoplado al lenguaje de los otros
aun sin entenderlo, con tal de sentirnos parte, por traer al mundo a los
otros, por acércanos a quien ha desaparecido, para ser parte de otros
mundos, o traerlos al nuestro. Finalmente, promovemos ficciones.

A esto se suma que promediamos un uso de tecnologfa cercano a siete
horas diarias por usuario a nivel mundial. Ademds, la cantidad de usua-
rios durante el primer ano de pandemia subid 7.3% respecto al aino
anterior (Juste, 2021). Hay tantas cosas ocurriendo frente a nuestros
ojos... El tiempo es mas veloz que antes, parece que no podriamos
concentrarnos para aprender de las imdgenes que aparecen. “Es un
error creer que una vez aparecida, la cosa permanece. .. no aparece
sino para desaparecer al instante. También aqui tendrd que tener en
cuenta lo que sigue, es decir, el modo en que lo que ya no estd perma-
nece, resiste, persiste. .. la fragilidad, de la oscuridad en la que vuelve a
sumergirse” (Didi-Huberman, 2007, p 9).

Hace un afio (ante el confinamiento de la pandemia por Covid-19y
mi regreso de Madrid a la Ciudad de México) me quedaba como tlti-
mo recurso mirar la ventana-pantalla del ordenador; la incertidumbre
es similar a la explosion del pixel. El caminante sobre el mar de nubes,
del pintor romdntico alemén Caspar David Friedrich, se enfrentaba

al devenir de la modernidad. Para 1818 la pintura era lo més cercano
a la representacion; ante la modernidad fallida hoy intento ver otros
mares de nubes, el futuro en las fotografias de distintos artistas, pues
ya no podia salir a mirar el mundo durante el primer confinamiento.
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Ese fue el proceso de narrar y hacer referencias a paisajes de muchos
artistas. Depende como siempre de la imagen de otros para poder ver.
Esta es una manera de atenuar la ansiedad de la tragedia, la pérdida
del deseo. No habia mds a dénde ir: el mundo nuevamente era terra-
planista en la digitalidad. En una pantalla plana de nuestro ordenador,
movil o televisor empezamos a convivir con los otres. A las pocas
semanas la vida empezaba a suceder en estos lugares, el trabajo, las
fiestas, congresos. .. todo fue a la pantalla.

Referencias se pensaba como esta coleccion de residuos de lo que se
alcanza a ver y de lo que se alcanza a sentir de la imagen. Con sus
errores y deficiencias digitales por su pobre calidad al provenir de
capturas de pantalla, el proceso inicio durante marzo de 2020y fue
hacia septiembre cuando fui invitada a participar en la exposicion
Temps fugag / Temps aprecario. Tras este primer movimiento de la
imagen in print al residuo online, se deton6 un nuevo momento. Esa
imagen (que si bien es digital, su visualizacién ocurre por la proyec-
cién) careceria de un soporte especifico (no es un papel, no es una
pantalla digital). Referencias se proyecté en Rizomarte Barcelona como
un video de 19 minutos, que hace alusién al transcurso de un dia

en un continuo loop (Imagen 19).

Hemos encontrado otras maneras de compartir, dentro y fuera de la
legalidad con el fin de suscitar historias subexpuestas o sobreexpues-
tas. La evidente acumulacién de imégenes en la red o incluso impre-
sas ha cansado y hemos creido que sélo es ruido, basura. El peso del
mundo online e in print ha cambiado. “En un mundo que tiende a

lo incorpéreo, lo fisico estd cobrando cada vez mds valor”, afirma el
curador Sema D’Acosta frente a una explosion de lo digital, es decir,
lo vernacular, el objeto se reivindica (Olivares y D’Acosta, 2021).

En contraste a esto, Joaquin Barriendos (2021) fundamentaria que
“todas las imégenes, incluso las virtuales necesitan de la materia para
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poder contener... las pantallas, las baterias, el cobre... todo pesa, tiene
densidad, recursos que tuvieron que escarbarse desde las profundidades
dela tierra”

Conclusiones

In print u online, las imagenes nos afectan, nos pesan; producen afec-
tos. La fugacidad y la ligereza de lo digital, de las imdgenes online,

no so6lo han democratizado su visibilizacion, sino también su apro-
piacién y asi otra forma de afeccion casi demandada por la misma
imagen y los distintos tiempos en los que se ha fragmentado nuestra
experimentacion digital frente a tantas aplicaciones o redes sociales.

Somos distintas imdgenes en cada aplicacién, en cada red social: el peso
y su afectacion son otros. Los distintos soportes de la imagen online,

imagen némada, imagen mariposa, luciérnaga que habremos de montar,
constatar con otras habilidades, a otras velocidades para ver el presente.

Sibien la imagen online no es un fenémeno de emergencia, es la ace-
leracion de la digitalizacién provocada por la Covid-19, que atin esta

en curso, la que permite que estemos aprendiendo otras velocidades y
afectaciones de este tipo de imagen. El tiempo de encierro, y su aparente
improductividad trajeron mds trabajo: se producia mas informacion,
mads imdgenes, colaboraciones gratuitas. .. Ademds, aumento la precari-
zacién del trabajo y mientras se visibilizan mds, se consumia més desde
las plataformas online. En este sentido, es poco lo que se piensa en los
recursos que se requieren para la produccién de una imagen online.

Asimismo, lo online trajo otras afecciones: el alejamiento del otro, la
permanencia frente a la pantalla, se cre6 un espacio esterilizado... Por su
parte, la apertura Ginicamente trajo miedo a algunos de no permanecer
asépticos. Otros, como D’Acosta, ya pre-veian el valor de lo fisico en el
futuro (aun antes del anuncio de la pandemia).
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Imagen 9. Abu Ghraib. Prisionero torturado 151/716. Fuente: RT'VE. ht-
tps://www.rtve.es/play/videos/en-portada/prisionero-151-716/4826838/

Imagen 10. Montaje de Inconvenient Evidence,

en el Internacional Center of Photography. Fuente: 1CP.
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Imagen 11. Captura de pantalla de Google Maps.
Fuente: Captura de pantalla de Google Maps.
https://www.google.com.mx/maps/@31.4792685,34.6245951,8.6z

Imagen 12. Montaje Palestine From Above [Palestina desde arriba]. Fundacién AM
Qattan. Fuente: Fundaciéon AM Qattan, Kit Press Palestine From Above.
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Imagen 13. Montaje Palestine From Above [Palestina desde arriba]. Fundacién
AM Qattan. Fuente: Fundaciéon AM Qattan, Kit Press Palestine From Above.

Imagen 14. Captura de pantalla Intifada Pixeleada, de Amer Shomali
https://vimeo.com/103524008
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Psicophonia Goliath 1

Popular Mexican Music (Nortena)
plays in the background

3:17

We called them because “Lazcano”
ordered us to,
he gave the order and it was confirmed
by

la confirmo el ..

Imagen 15. Captura de pantalla de YouTube de la pieza Psicofonia, de Andrés Orjuela.
Fuente: Captura de pantalla de YouTube de la pieza Psicofonia de Andrés Orjuela.
https://wwwyoutube.com/watch?v=eSHKQQCXi8k&t=7s
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Imagen 16. Montaje virtual The exploration of the female existence. Noviembre 2020.

Museo Virtual MIA Anywhere. Fuente: Captura de pantalla Montaje virtual The exploration of the
female existence. Noviembre 2020. Museo Virtual MIA Anywhere.
https://www:youtube.com/watch?v=RS-jy_mCQVs
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Imagen 17. Still de Revers, Isamil Bashri. Fuente:
Captura de pantalla Revers, Isamil Bahri. https://vimeo.com/216695395

v ) Olala de fua L J
Y @olaladefua

Como hicieron los belgas, llenemos twitter de gatitos y
dejemos a las fuerzas de seguridad trabajar. #barcelona

11:49 a. m. - 17 ago. 2017 ®

Imagen 18. Gatitos en Twitter.
Fuente: EI Pais. https:/ /verne.elpais.com/verne/2017/08/17 /articulo/ 1502987962 573043.html
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Imagen 19. Referencias, Elizabeth Casasola, 2020.
Fuente: Elizabeth Casasola.
https://elicasasola.wixsite.com/portafolio/referencias
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Espacio y mirada en el estudio
y produccion fotografica

Ariadna Sabina Martinez Olivera

Resumen

La fotografia en el campo de la investigacion en las artes abre un camino
significativo de reflexion, no sélo de temdticas, sino también en las formas
metodoldgicas de creacién y en el pensamiento visual que existe detrds de ellas.
Esta exploracién parte de las ideas que giran alrededor de objeto, narracién y
experiencia, como formas de acercamiento a las espacialidades en la fotografia
desde perspectivas narratoldgicas literarias y cinematograficas (Metz, 1991;
Gaudreault y Jost, 1995; Bunia, 2010), analogias de la voz del relato (Genette,
1989) y la produccién del espacio (Lefebvre, 2013). Nace de la preocupacién
por desentranar las espacialidades fotograficas de algunas obras que utilizan

la fotografia como vehiculo de reflexion espacial y, a partir de ello, generar
propuestas hacia la creacién de obra fotografica personal. En este aspecto, se
encontraron vias de pensar la fotografia para la produccion y exploracion de
espacio y mirada desde sus posibilidades objetuales (materia y documento),
narrativas (diégesis, cesura'y doble espacialidad) y experienciales (espacio vivido y
heterodiégesis).
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Introduccion

Elinterés aqui es compartir mis inquietudes en torno a la concepcién de
espacio en la fotografia, y no pretendo asentar modos de produccién esta-
bles, mas bien invitar a la reflexion de estos problemas para descubrir poten-
ciales de espacialidades fotogréficas. Entonces, esto seria una aportacién de
algunas vias para empezar a delinear este problema especifico por medio

de reflexiones teéricas-metodolégicas y de producciones creativas.

Esta exploracion parte de las ideas que giran alrededor de 1) su objeto en
relacion con las ideas de materialidad y el caracter de la fotografia como
documento; 2) de su narrativa en relacién con la idea de diégesis y cesura, a
partir de estructuras formales y de contenido, ademads de las maneras como
se puede desplegar en una doble espacialidad, y 3) de la experiencia, como
fenémeno intersubjetivo en los modos de convivencia de la imagen en su
entorno con la idea de espacio vivido, y, ademds, una propuesta analégica
de la relacion voz diegética con la mirada fotogréfica en niveles de involu-
cramiento con los espacios. En el &mbito de la creacién contemporanea
encontramos ejemplos de fotografias expandidas que son susceptibles de
ser analizadas bajo estas propuestas multidisciplinarias y, a su vez, permiten
pensar en métodos analiticos y procesos de creacion.

Objeto

Para pensar el espacio desde su objeto se abordan dos ideas, por un lado, por
medio de su materialidad y, por otro, desde su operacién discursiva como
documento. Estas caracteristicas son discutidas desde la conservacién foto-
grifica, la historia social de la fotografia y la antropologia visual, entre otras.
Sin embargo, en las epistemologias creativas surge otro tipo de problemati-
zaciones, a veces suponiendo un problema en las disciplinas anteriores.

Por el lado de la materia, las empezamos a descubrir con producciones es-
cultéricas, telas, cerdmicas, espejos que podrian surgir como practicas expe-
rimentales de la combinacién entre materias. El impacto aqui es sélo dentro
de un primer nivel sintactico, la produccién de un objeto y sus interacciones
formales. Desde una dimension semadntica, la imagen que interactda con la
materia implica otro tipo de discurso en el que el contenido de las imégenes
es yuxtapuesto con la materia del soporte para evocar ideas. Asi, el espacio
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invoca otro planteamiento en el cual el universo diegético es ampliado del
contenido de la imagen hacia las caracteristicas contextuales del soporte.

En una dimensién pragmatica, hay actividades creativas que incursionan en
la fotografia las cuales usan soportes vinculados a una problemitica fuera

de las preocupaciones formales, situadas y contextualizadas en otros objetos
culturales, en la ciudad o también en recintos histéricos. Esto implica una
expansion de sus modos de situar la imagen y repercute en la nocién de lo-
calizarla en un sentido geografico al ubicarla en la ciudad, en un dlbum fo-
togréfico o en la nube digital. Ademads, influye también en la posibilidad de
dar albergue a las imdgenes en otros contextos y materias, es decir, la imagen
invade el lugar.

Los objetos fotograficos modificardn y creardn su propia especificidad en los
sitios que intervienen, ya sea de manera virtual o fisica. Entonces, tendrin
un doble referente espacial: el lugar que representa y el espacio modificado
que ocupa. Aun asi crea una dicotomia entre el lugar de representacién y

su referente, pero es esa interaccion lo que despliega la posibilidad de otro
lugar.

Estos lugares otros llevan a interpretaciones infinitas desde la evocacion del
lugar, la construccién de un imaginario espacial o en la intervencion del es-
pacio. Para analizar estas espacialidades evocadas por su materia, una opcién
metodoldgica es plantear desde los aspectos procesuales, tanto de las ideas
como su desarrollo técnico. En este enfoque, la fotografia es vista como un
objeto de creacién sociocultural, es un objeto producido y por lo tanto un
artificio, es decir, se plantea el seguimiento de detalles y huellas de las mane-
ras de pensar creativamente un objeto fotografico.

Por el lado del documento nos introduce a la idea de veracidad en la imagen.
Pero esto se complejiza en las formas como tratamos la imagen para que el
documento nos emita algun tipo de informacién y ésta nos proponga una
relacion con la realidad. Toda imagen fotografica es susceptible de convertir-
se en documento en el sentido de que nos posibilita esta informacién, pero
cuando se le aplica un uso especifico se produce un cardcter documental.
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Visto desde la practica, el documento como registro puede ser utilizado
para distintas practicas post fotograficas —publicarse en catdlogos, articulos,
o volverse parte de una produccidn creativa—, y obtiene multiples formas
de acceder a la informacién contenida. Es en el uso de estas imdgenes di-
reccionadas hacia un propésito unificado donde se pronuncia el carcter
documental de la fotografia (Soutter, 2013), y es aqui donde se construye el
discurso con la fotografia, ya sea con la intencién de reconstruir las iméage-
nes, potenciarlas o narrar historias.

En la creaciéon contemporanea muchas propuestas giran en torno a observar
de manera critica las formas de construccién de la veracidad, los medios de
reproduccion, las précticas de censura y la construccién de eventos histé-
ricos. Dos propuestas que sirven de ejemplo son las de Broomberg y Cha-
narin, en Afterlife (2009), en el que se sirven del uso de la fotografia como
documento, la cual es recuperada del trabajo de Jahangir Razmi, y en la pro-
puesta The day that nobody died (2008) a partir de la creacién documental.
Estos proyectos “exploran la ficcién que emerge a través de la experiencia
real” (Soutter, 2013, p. 63).

En este sentido, se podria hablar de documentos ficticios (Soutter, 2013) en
los que las obras no pretenden enganar al espectador, pero si abrir la discu-
si6n desde el abordaje del documento y las formas de presentar la imagen
construida. Lo anterior deviene en la ficcionalizacién de la relacion o interac-
cién sobre el sujeto, y no sélo en la imagen unica (Auge, 1999). La alteracién
de la imagen es entonces abordada en el exterior o en la estructuracion del
discurso, en el que el espacio mostrado ya no es equivalente a su referente,
sino que es alterado o trasladado hacia otros espacios de discusion.

Narracion

El sentido narrativo de la imagen proyecta la intencién de abordar el tiempo,
sin embargo, mi propuesta va en torno a desplazar algunas de las categorias
narratolégicas hacia el estudio de la espacialidad en la fotografia. En este
punto, no se abordan las formas andlogas del relato en el &mbito del conteni-
do, sino en el de su estructuracién y formacién de sentido.
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Para introducir el tema, Genette (1989) apunta que la diégesis describe una
concepcion del mundo y sus caracteristicas temporales del relato, asimismo
se percata de algunos comportamientos de voz asociados a esta idea. Por su
parte, Bunia (2010, p. 716) rescata esta nocién en la que “no deberia usarse
como una herramienta analitica para la investigacién narratolégica sino
[comprenderlo como] un fendmeno epistémico que atiende a cémo los
observadores estructuran representaciones”. Asimismo, este autor se sirve
de la asociacién de las ideas narratoldgicas para incorporarla al dmbito de
representacion y con ello traslada la categoria de historia a la representacion, y
la de discurso al modo de representacién.
62
Con ello, incorporo las cinco caracteristicas del relato, aquellas que en Metz -
(1991) describen su ontologfa para la discusién de las dreas en que el relato o
se traslada a las ideas espaciales. Estas son: 1) “el relato tiene un inicio y fi-
nal”, 2) “el relato es una secuencia doblemente temporal’, 3) “toda narracién
es un discurso’, 4) “la percepcién del relato irrealiza la cosa narrada’, y, S)
“un relato es un conjunto de acontecimientos” (Gauderault y Jost, 2005, pp.
26-29).

A partir de lo anterior, las caracteristicas que propongo para concebir el
lugar como representacién en analogia a las del relato son: 1) la presencia de
limites espaciales; 2) se genera una doble espacialidad que refiere a un lugar
referente y otro espacio en lo mostrado; 3) el montaje es mostrado por un
ente que mira, en calidad de autor o en calidad de un personaje ficticio que
muestra (que veremos después en la concepcién de heterodiégesis); 4) el
lugar percibido hace irreal al espacio, éste se conforma a partir de la repre-
sentacién y remplaza el real, y S) un lugar es una asociacién y formacién de
emplazamientos.

En la imagen y en el objeto fotografico la diégesis opera en la formacion de
sentido y en la creacion de su propio universo temporo-espacial, y como
categoria epistémica en el anélisis de imagenes se indagan los modos de
estructuracion de los lugares de representacion. Estas caracteristicas son
guias para empezar un anlisis estructural de la presentacién de obras (des-
de el plano de la imagen y también a manera de fotografia expandida u obras
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que contienen fotografias), de los modos en que los elementos de la obra se
relacionan y, a su vez, cémo se unifica la propuesta creativa

La cesura es otra caracteristica que resultd relevante, y extiende el punto
cinco de la concepcion de lugar como representacion. Desde los ensayos so-
bre la estructura y forma del cine, Sergei Eisenstein aborda la cesura para la
construccién del montaje cinematografico, donde se presenta la creacion de
sentido en el encadenamiento de las secuencias de diferente calidad y con
ello se puede generar en el espectador una idea (Eisenstein, 2013, pp. 141-
166). A su vez, la cesura se comporta como un elemento de composiciény
de percepcion.

Laidea de cesura en el 4mbito fotografico (en una estructura compleja
como son las series y las construcciones de objetos) tiene una formacién
doble: 1) es un descanso entre formas, se puede observar entre limites,
en dobles exposiciones o yuxtaposiciones y 2) es una relacién evocativa
entre estas imagenes.

Por su parte, el relato doblemente temporal de Metz (1991) lo traslado hacia
la doble espacialidad en relacién con la concepcion del lugar como repre-
sentacion. En analogia con el relato, el espacio concreto es diferenciado del
espacio mostrado, donde se presenta el montaje, y aqui se identifica la rea-
lizacion del producto, el lugar como representacion, y es ahi donde el ob-
servador asume la mirada del ente que muestra en el mismo sentido en que
el acto de narrar produce el relato (Gaudreault y Jost, 1995). Una primera
espacialidad se reconoce en el espacio al que es referido a través de inferen-
cias y por el principio de realidad, en la construccion de la diégesis. Por su
parte, la segunda espacialidad procede en el espacio mostrado a través del
efecto de sus representaciones. Es en esta espacialidad donde se observa en
analogia al discurso narratolégico, un ente hipotético que muestra y en el
que el observador asume esta mirada como suya. Asi, se apropia los valores
del estar-ahi: observar lo mismo que el autor o personaje ficticio mira, e
incluso posiblemente se asuma como el mismo ente. Este efecto lo logra casi
ala perfeccion el cine, y tal vez luego la literatura, pero existe también este
fenémeno en la fotografia, aunque con diferentes grados de inmersion. Esto
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se efectdia en los formatos de exhibicién de la fotografia, como los fotolibros
o exposiciones en galerias, por medio de la imagen y su presentacion fisica,
en donde se despliega la calidad de la imagen y sus caracteristicas mostrati-
vas, que son el vinculo al publico y la forma como obtendran la experiencia
del mundo diegético de ésta.

El ente que muestra sintetiza, fracciona y compone el mundo interno de la
obra y se comporta como vinculo entre éste y los observadores. Es este ente
quien otorga las caracteristicas temporo-espaciales del mundo representado
o imaginado, y la forma como lo muestra y transmuta un lugar en otro.

64
Small Wars, de An-Ly M§, es un ejemplo de fotografia escenificada que re- -

toma el efecto medidtico de la guerra de Vietnam. El paisaje que exhibe es 6
algun sitio en América; ahi realiza una ficcién en el traslado de los lugares
y en el tiempo para conseguir su proposito: mostrar la conformacién de un
imaginario a través de los medios. En este sentido, busca adecuar la mirada
fotografica a sus recuerdos de la infancia cuando veia por television este

conflicto.

Experiencia

Retomo espacio vivido de la propuesta de Lefebvre (2013), el cual es uno de
los aspectos que conforman su triada conceptual para describir que el es-
pacio social se conforma de las representaciones de las relaciones sociales y
estas “representaciones simbolicas sirven para mantener relaciones sociales
en estado de coexistencia y cohesion” (Lefebvre, 2013, p. 92).

El espacio vivido se forma a través de las imagenes y simbolos que acompa-
fan a estos espacios sociales, pero que en contraste con el percibido y con-
cebido es dominado, es decir, es un espacio que no actiia pasivamente ni es
determinado por ciertos comportamientos e ideas autoritarias en los actores
sociales que habitan el espacio social.

En forma de propuestas creativas, estos espacios se construyen en la inter-
vencion y apropiaciéon de imdgenes que cambian el paisaje de manera es-
pontdnea, que cuestionan el lugar de la cotidianidad y los espacios de poder.
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Un ejemplo de ello es el fendmeno de propuestas creativas que analiza
Nicol4s Bourriaud (2009) en los artistas “radicantes”. Para este autor, la pro-
duccion radicante instiga sobre los espacios en crisis que son provocados
por la globalizacién y despojan la idea de lugar como forma identitaria, es
decir, conforma la identidad del individuo por su origen en una nacién. Asi,
“el individuo globalizado ya no puede contar con un entorno estable: estd
destinado al exilio fuera de si y conminado a inventar la cultura némada que
el mundo contemporaneo exige” (Bourriaud, 2009, p. 87). La identidad,
segun Bourriaud, ya no es concebida por la nacionalidad, sino a través de
las practicas en diferentes destinos; es una identidad construida a través del
viaje del individuo.

Otra forma de explorar la espacialidad a través de la experiencia es analizar
el ente que muestra, como habiamos visto en las categorias del montaje. En
primera instancia puede pensarse en la visién del autor, pero aqui lo conci-
bo como una persona hipotética donde los observadores se montan en la
voz y los ojos del relator. Desde la teoria narratoldgica de Genette (1989),
los niveles narrativos de la diégesis se conforman en extradiégesis e intradié-
gesis, y en dos actitudes narrativas: homodiégesis y heterodiégesis. Estos entes
son grados de construccion de la diégesis desde la voz que narra y que revela-
rd en el relato la historia.

Por el lado de la homodiégesis se describe un mundo que es observado de
manera externa. Se genera desde una distancia objetiva, de la misma forma
en que un etndgrafo describe conductas de sujetos pertenecientes a una
comunidad a la que no pertenece, a partir de un s6lo punto de vista.

De manera visual puede observarse en la produccidn escenificada en la que
no existe una experiencia directamente relacionada con el referente de la
imagen, y también en la produccién comisionada en el sentido de la adop-
cién de una mirada otra y que es encomendada bajo una agenda.

En contraste, una heterodiégesis en el relato se identifica por el uso de dis-
tintas voces: la trama se complejiza apoyada de recuerdos, puntos de vista,
didlogos, y se presentan distintos grados de participacion con recursos
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lingiiisticos de estilo del habla (elecciones de léxico para representar con-
diciones de los personajes). De manera fotogréfica, propongo verlo en una
polifonia de miradas desde la construccién de su imagen. La mirada puede
ser desarrollada a partir de la construccion del personaje que ve, en la con-
tigiiidad de las tomas o materiales si es una serie u objeto fotografico, en un
contraste de escalas, o la saturacidn de elementos o su orden, entre muchos
otros recursos. Tomemos por ejemplo las realizaciones de Bleda y Rosa,
dueto de fotégrafos espafioles, quienes abordan la construccién desde un
ente que no ve personas sino lugares donde sucedieron eventos histéricos.
La mirada se traslada de la voz autoral a la construccion de paisaje en una
dimension temporal y en discusién con el discurso historico. A su vez,
plantean que esta mirada estd condicionada a los propios observadores de
las propuestas invitando a reflexionar sobre su presente y el vinculo con la
narracion de la historia. Para estos fotégrafos “es casi como una anécdota
que estén representadas las personas que estén pasando por ese lugar en un
momento concreto. Siempre decimos que no aparece nadie en nuestras fo-
tografias, pero en realidad estamos todos” (Fernandez, 2020).

Conclusiones

Como hemos visto, el estudio de espacialidades en las producciones foto-
grificas puede ser susceptible de ser analizado bajo nociones de su objeto,
visto desde su materia y funcién como documento; desde narracién, bajo
las teorfas provenientes de la narratologia y cine en cuestién de la confor-
macion de una diégesis y su modo de desplegarse en una doble espacialidad
y, desde el lado de la conformacion de la experiencia, en un espacio vivido
que busca establecer una relacién con los espacios que habitamos y los mo-
dos de presentar esas miradas que experimentamos o en la construccion de
otras.

Estas formas de abordar la prictica de otros fotégrafos nos ensenan a en-
tender nuestros propios caminos de discusion y de relacion con el espacio.
Esto, a su vez, abre posibilidades en nuestra concepcion espacial y en la
manera como se actualizan en una obra fotogréfica, ya sea a través de su
imagen, de sus soportes materiales o de su expansién hacia lugares que son
apropiados por ella.
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Prdcticas artisticas y cartoneria
en la Ciudad de México:
los judas después de Carmen

Lorena Gabriela de la Peiia del Angel
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Resumen
En este texto se expondran de forma diacrénica momentos y personajes
que dejan de manifiesto como las précticas artisticas emanadas de lo
popular han accionado otras epistemologias que extienden las categorias
del arte culto. Desde un posicionamiento feminista intercultural, se ex-
pondrd el trabajo de Carmen Caballero Sevilla como una de las grandes
representantes en la tradicion del arte popular y se analizard cémo es que
llegan a nuestra apreciacion estética sus obras, cémo las percibimos y
qué papel juega la industria cultural y la academia en esa construccién y
legitimacién. Nos cuestionaremos por qué conocemos sus piezas y cémo
han sido narradas. Reflexionaremos sobre la cartoneria popular mexi-
cana mds que como una técnica, como un elemento de las précticas ar-
tisticas populares en la Ciudad de México. El didlogo histérico sucedera
con el trabajo de “Los Olvidados”, colectivo de cartoneros mexicanos de
la zona de Peralvillo, quienes realizaron las reproducciones de las piezas
de Caballero para la pelicula Frida, de Julie Taymore (2002). Se hablara
del pasado, pero también del presente para abordar un camino de recon-
ciliacion entre el arte popular y las practicas artisticas contempordneas,
aplicando los posicionamientos teéricos de Eli Bartra, Néstor Garcia
Canclini, Raquel Tibol, Yasnaya Aguilar Gil y Victoria Novelo.

Palabras clave: arte popular, practicas artis-

ticas, Carmen Caballero, cartoneria popular
mexicana, judas, interculturalidad.
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Introduccion

En este texto se aborda de forma analitica el arte popular con un posi-
cionamiento interseccional de género que se opone a la clasificacién
hegemonica del academicismo que clasifica de forma vertical las bellas
artes sobre otras expresiones de practicas artisticas. Primero, recupera
el pensamiento reivindicativo del arte popular de autores como Néstor
Garcia Canclini y Sixto Castro, quienes han observado la critica del
arte y la concepcién estética académica en el siglo xx; ademds de los
argumentos de Eli Bartra y Yasnaya Aguilar Gil, que atraviesan desde
el feminismo el pensamiento critico. En un segundo momento, el ensa-
yo trae la vida de Carmen Caballero para exponer el caso de su trabajo
y cémo ha sido recuperado en la historia del arte y la cultura mexicana.
Para ello, se recupera el trabajo de Raquel Tibol, asi como entrevistas y
otras fuentes, ademds de que se narra y discursa la practica artistica de
Carmen Caballero y sus judas en su tiempo y en el transcurrir histori-
co de su obra en museos, colecciones, libros y pantallas de cine.

Sila estética es una rama de la filosofia, la manera en que estéticamente
nos aproximamos al arte popular implica una marginacién intelectual
desde el sentido académico mismo. Lo intelectual académico estd su-
perpuesto a lo popular por pertenecer a las masas, a las periferias, a los
pueblos o a cualquier grupo desplazado del sistema regulado por los
comités oficiales de la historia del arte. Al arte popular lo han llamado
expresion estética desviada, exético, tribal, inocente y menor, entre
muchas otras formas. Es decir, siempre es considerado imperfecto o
impuro en gran medida por emanar del imaginario de personas comu-
nes, cuando el arte “a secas” sigue siendo atribuido a los “genios” crea-
tivos.' Sin embargo, ambas estéticas conviven y se nutren la una de la
otra. Lo académico se va puliendo y se llena de contradicciones entre
los sujetos que defienden posturas ideoldgicas que permean la estética
por siglos, luego se refutan en absoluto con miradas opuestas. Néstor
Garcfa Canclini (1989, p. 71) apunta que tal encuentro es “resultado
de la sedimentacidn, yuxtaposicion y entrecruzamiento de tradiciones

1 Para ver todo el anilisis comparativo revisar el texto de Reivindicacién estética del arte popular (Castro, 2002).
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indigenas, del hispanismo colonial catélico y de las acciones politicas,
educativas y comunicacionales modernas”

En los albores del siglo xx, México vivié el llamado Renacimiento
Mexicano,” en medio de la formacién de la identidad estética del na-
cionalismo mexicano posrevolucionario. Entre la revaloracion de las
culturas precolombinas y el pasado indigena con toda su visién cosmo-
gonica, la escisién de la estética colonial que tuvo innumerables frutos
barrocos alo largo y ancho del pais, se negé y abandoné para encon-
trar lo “auténticamente mexicano”. Esta intencion se materializo en los
edificios histéricos mds importantes de una nacién centralista.’ El arte
de esa época tiene que ver con lo mexicano. Los artistas se preocupa-
ban por los asuntos sociales, y la historia era apasionante para cargar
de ideas su trabajo plastico. Por ejemplo, habia personajes muy acti-
vos, como Gerardo Murillo, Dr. Atl, quien encabezaba movimientos
sociales y politicos, e intervenia en asuntos del pais. Estas inquietudes
para los artistas —por ser no s6lo quienes intensamente apreciaban los
procesos sociales de un pais, sino ser luchadores de causas politicas-,
se notan en Diego Rivera y Frida Kahlo, quienes propusieron también
una estética para la clase media intelectual mexicana. La herencia del
muralismo y el arte nacionalista dej6 estructuras sélidas que, a pesar
del tiempo y los vaivenes del arte de la segunda mitad del siglo xx y lo
que va del xx1, siguen estas construcciones de mexicanidad vigentes.
Sin embargo, el contexto actual nos convoca a volver a mirar cémo

se forjaron estas estructuras, sobre quiénes se erigieron y a quiénes
desplazaron. Mi reflexidn en este documento es mirar a los artistas
populares que fueron despojados de sus obras en ese momento para

Como lo apunta Jean Charlot en el afio 1955 en su texto El renacimiento del muralismo mexicano 1920-1925 donde queda
manifiesta la relacién del naciente siglo xx en México y la pléyade de artistas con la figura de “genios” en una analogfa
con la Italia del siglo xv1. Dicha relacién se da tanto en discurso de recuperacion de las civilizaciones de la antigiiedad,
como en el uso de las técnicas del mural.

Los murales de México quedaron plasmados en los edificios mds importantes de gobierno. Fueron producto del mece-
nazgo de Vasconcelos y todo un proyecto para formar una sensibilidad nacionalista. Recomendable el trabajo de Renato
Gonzélez Mello (2010) en el libro Encauzar la mirada: arquitectura, pedagogia e imdgenes en México, 1920-1950, donde
se menciona la estrategia integral para la infraestructura educativa en arquitectura formalista que incluyera murales de
propaganda.
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cederlas a la mexicanidad y a los estudios de la academia, sin conside-
racion de su autoria y sin justo pago por su trabajo.

La expresion artistica en la que me centraré es la cartoneria popular
mexicana. Esta técnica fue resultado de los procesos de sincretismo
cultural que se vivieron a partir del siglo Xv1 en nuestro pais y que han
tenido auge desde el siglo x1x. Ademads, ésta es la técnica en la cual
Carmen Caballero desarroll6 su trabajo. En la obra de Raquel Tibol
(1983) hay descripciones detalladas de su técnica y los procesos que
Caballero utiliz6 para realizar sus trabajos En este texto, mds que una
explicacion detallada de su técnica hablaré de ella, pues pretendo vi-
sibilizar la importancia de su trabajo para problematizar como se ha
utilizado la cartoneria popular mexicana en la composicién de una
imagen identitaria del arte “auténticamente mexicano” a partir de las
narraciones académicas del siglo xx y, al mismo tiempo, cémo esta
técnica se ha desplazado de la academia, pero ha sido recuperada en las
précticas artisticas comunitarias.

Raquel Tibol ha dejado en su trabajo un espacio de importancia para
el trabajo y la persona de Carmen Caballero. En el libro Frida Kahlo:
Una vida abierta (1983) narra la anécdota de cémo conocié a Carmen
Caballero en la casa Estudio Diego Rivera que se encuentra en San
Angel. Asimismo, comparte las entrevistas que le realizé en varias
ocasiones. En los testimonios de Caballero se relata que desde los §
anos queda huérfana de padre, quien era teniente coronel de la Revo-
lucién Mexicana. Llega a trabajar a la Ciudad de México procedente
de Celaya. Su labor de infancia y juventud fue acompaiar a su madre
en la venta de fruta en el mercado. A sus 18 afios, Carmen comienza

a aprender el oficio de la cartoneria con el apoyo de Gregorio Piedra-
santa, quien se ofrece a ensenarle la técnica. El aio que estuvo con este
primer y Gnico mentor le serd suficiente para elaborar judas en molde
y otras artesanias como madscaras, muertes y mariposas, entre otras. De
su gran imagineria y talento, nacen figuras y cabezas de “idolos mons-
truos”, como ella les llama. Su goce por la elaboracién de las figuras y
su facilidad por elaborarlos, la anima a comerciarlos.
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Diego Rivera, entonces profesor de la Academia de San Carlos, super-
visé el proyecto de pintura mural en el mercado Abelardo Rodriguez
que efectuaron varios de sus discipulos entre 1934 y 1936. Sus alum-
nos intervinieron los muros en un discurso de exaltacion indigena, la
diversidad de productos mexicanos y la vida obrera desde una pers-
pectiva socialista. En una Semana Santa descubre a Carmen Caballero
Sevilla, mientras vendia en un puesto repleto de judas que ella habia
elaborado, y es retratada por él en medio de sus piezas. Rivera le com-
pra un judas de 2.5 metros hecho de 150 carrizos y es en ese momento
cuando Diego le propone que sea su judera particular. Ella acepta y se
mantendrd trabajando para él de forma recurrente. Ademads, Diego le 74
pide a Carmen que ya no siga comerciando sus piezas en el mercado, -
para que éstas no se “choteen”. De las tantas comisiones, en una oca- 7
si6n le pidié un retrato de si mismo. Por esa pieza se le pagé a Carmen
$200 pesos de esa época. Si se narra que la elaboracién fue apenas pos-
terior al fallecimiento de Jorge Negrete, fecha que ocupa de referencia
en la narracién Carmen Caballero, y la fecha de deceso de Negrete fue
en 1953, hablamos de que aproximadamente se pagé por ese judas un

precio de entre 10 y 20 délares.*

Tibol narra en voz de Caballero: “La nifita Frida era quien més me
consentia; nos pagaba un poquito més que el maestro. No le gustaba
verme chimuela. Una vez que el hombre me pegé y yo perdi mis dien-
tes, entonces fue cuando hice un trabajo muy bonito y me regal6 este
diente de oro que ahora llevo” (Tibol, 2002, p. 128). Esta anécdota —al
recuperar las mismas narraciones de Diego Rivera y observar las foto-
grafias de Nacho Loépez, fotégrafo mexicano que la inmortalizaria en
una coleccion fascinante donde la retrata junto a sus judas en la Casa
Estudio de Diego Rivera—, nos permite reconocer en Carmen Caba-
llero a una mujer que es atravesada por distintas violencias debido a su
condicidon de mujer, anciana, pobre y provinciana. Si bien en la historia
del arte la han exaltado a partir de la validacién de ciertos personajes,

4 En México se vivia el periodo presidencial de Adolfo Ruiz Cortines. Con la crisis de 1951 se eleva la inflacién y la salida
de capitales, lo que trajo consigo la devaluacién de la moneda que pasé de los 12.59 a un rango de entre 20 y 21 pesos en
abril de 1954, pero logré estabilizarse y tener un promedio de 12.5 pesos mexicanos.



xv1I Simposio Internacionaldel Posgrado en Artes y Disefio

nunca ha existido justicia real en el trato para ella o para las demds
personas que como ella siguen trabajando el arte popular.

Rivera hizo apologia de la obra de Caballero al considerarla mas all4
del realismo social, que incluyé autores como H. Daumier o G.
Courbet. Incluso aborda su obra como una mdxima expresion realista:

Esto es lo que existe en la produccién de dofia Carmen, como existe en

ocasiones en que Picasso se expresa a fondo a si mismo produciendo

una obra maestra, como acontecié con Van Gogh, pero que acontece siem-
pre en obras maestras producidas por artistas como dofia Carmen, que son
la expresién actual de mucho mas de veinte siglos de cultura plastica y que
nacen y viven con naturalidad, como una concha, una flor, un animal en

movimiento o un ser humano extraordinario; pero que dentro de la actual

estructura social s6lo se valorizan en sumas miserables (Tibol, 2002, p. 128).

Rivera critic6 también el fendmeno del mexican curious y el mal pago a
las obras o la falta de reconocimiento al talento de artesanos como ella.
Sin embargo, desde su espacio en la academia —como profesor, direc-
tor y miembro importante, cercano a los politicos en turno— nunca
promovié algtin proyecto de integracion de los artesanos a los saberes
de ésta —ya fuera como maestros o mediante la apertura del espacio
académico para ellos en donde pudieran ser capacitados—. Tampoco
gestioné medidas para la dignificacién econémica de su trabajo a tra-
vés de proyectos remunerados a la par o cercanos a las sumas de dinero
de las grandes comisiones de los artistas de la época. Estos temas han
quedado pendientes desde esa época hasta nuestros dias. En este pun-
to, sin embargo, quiero apuntar con claridad que la dignificacién de
Carmen o del arte popular no fueron o son responsabilidad de un su-
jeto. La intencién de este documento no es sefnalar a Diego Rivera por
no “rescatar” a Caballero, sino reflexionar las posiciones de los actores
en diferentes contextos del arte hace un siglo y actualmente, para asi
identificar nuevas posturas que pueden tejerse en el panorama actual
hacia un encuentro menos jerdrquico.
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A propésito de Carmen Caballero, es importante nombrar el arte po-
pular de las mujeres pobres como una epistemologia desplazada. Este
es un tema recurrente en el ultimo siglo, permeado de posturas encon-
tradas y contradicciones, que van desde su romantizacion hasta el des-
pojo. Para la legitimacién de lo popular se utilizan de forma recurrente
referencias de las vanguardias artisticas del siglo Xx; comparaciones
que contraponen lo “primitivo auténtico” de los artistas populares con-
tra lo “primitivo intencional” que hacen los artistas de la modernidad.
De cualquier forma, la discusion estd puesta ahi para ahondar a través
de una mirada. Ademds, no es correcto validar, por ejemplo, a Carmen
Caballero por la sorpresa que generé en la mirada de Diego que la 6
comparaba con el “genio” de Picasso, por la compasién de Frida o lale- -
gitimaciéon de Henry Moore. Lo que se debe hacer es reflexionar como 7
nos ha llegado su nombre y su imagen, a través de qué ojos y cémo se
mantienen sus obras en la pintura, la fotografia y el cine, pero cudn di-
ficil es integrar su nombre a los anales de la historia del arte. Parece que
sus descubridores quedan como filintropos estetas de los desvalidos

y naif. Esta sensibilidad estética, sin embargo, se compone de posturas
intelectuales que mds se aproximan al extractivismo y la exotizacion
que a la justicia social para estas personas. Desafortunadamente, hoy
existen programas gubernamentales que operan en los sistemas cultu-
rales replicando estas estructuras de asistencialismo que mas que apo-
yar, avanzan caminos para terminar en despojos culturales.

Al hablar sobre la obra de Carmen Caballero desde una perspectiva
interseccional, como lo describe Kimberlee Creensaw desde 1991,
podemos identificar que se atropellaron sus derechos al ser arrollada al
mismo tiempo por distintas vias de violencia que se conjugan. Por un
lado, la categoria de arte popular ya implica una exclusion de la gran
esfera del arte culto que se implanta en la historia y mistifica la vida
de sus personajes; sumemos su condicién de mujer, anciana y pobre.
La mirada eurocéntrica de la cultura en que vivimos nos construye
una apreciacion estética donde percibimos y pensamos que las bellas
artes —en clave occidental- son las més elevadas formas de creacién
humana posible y serdn la medida que debemos utilizar y los cdnones
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que perseguir en nuestro hacer como personas creativas. Por otro lado,
hablamos de un arte realizado por mujeres que han sido ignoradas

en la historia del arte. Basta recordar el reciente trabajo de la artista
Marfa Gimeno llamado Queridas viejas (2017) en el cual, armada de
un cuchillo de cocina, raja un libro y agrega a 55 mujeres artistas al
texto de Gombrich La Historia del Arte (1950). Con ello, deja de ma-
nifiesto lo que era tan claro, pero que no se vio como raro por muchas
generaciones: que no se mencionara a una sola mujer artista en dicho
documento.’

Hoy ya existen textos que miran el tema del arte popular desde el femi-
nismo, es el caso del de Eli Bartra quien considera que “El arte popular
sufre de una clara marginacion intelectual, pero el arte popular que
hacen las mujeres es invisible, como el trabajo doméstico; muchas de
las actividades de las mujeres han quedado agazapadas detris de las
invisibles labores del hogar y el arte popular es una de ellas” (2004, p.
13). En su aproximacion, resalta que si bien en las tltimas décadas se
menciona el arte popular y hay un esfuerzo de muchos gobiernos por
editar libros y formar museos con grandes colecciones; desafortunada-
mente, la vitrina que muestra este arte lo deja en el sentido decorativo
y no hay un esfuerzo profundo por hablar de su dimensién semantica y
de la gente que lo produce.® Ante este panorama, es preciso recuperar
las palabras de Victoria Novelo al reflexionar desde sus desplazamien-
tos empalmados en el ensayo Ser indio, artista y artesano en México:

Es relevante recuperar que el performance se realiza en la Facultad de Bellas Artes de Madrid y que la artista lo nombra
“conferencia performativa’, la cual implica cortar el documento para incluir a las mujeres que no fueron consideradas.
Debe destacarse que en Madrid, en el Museo Nacional del Prado, no habia existido una sola exposicién individual de
artistas mujeres hasta 2016 cuando en octubre se presenta la exhibicién dedicada a la mujer pintora: Clara Peeters.

Si se consideran las cifras de México, la poblacion artesanal que vive totalmente de la venta de sus productos asciende
a1 118232 personas. 20% corresponde a personas adultas mayores de 60 afios y mds, que viven en zonas pobres y
marginadas; del total de este padrén, 70% son mujeres y 30% hombres, mayoritariamente indigenas. Todos los estados
cuentan con un padrén de personas artesanas, pero reconocen que no estdn actualizados debido a que esta poblacién
varfa mucho y no se cuenta con mecanismos de registro formales (como censos). Segtin los reportes ofrecidos en las
mesas de trabajo del Fondo Nacional para el Fomento de las Artesanias (Fonart), las poblaciones oscilan desde 451 837
personas artesanas reportadas por Oaxaca, 46 072 en Estado de México, 24 888 en Chiapas, hasta 1 179 en Yucatan, por
ejemplo (Fonart, 2020).
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La situacién de pobreza de la gran mayoria de los artesanos mexicanos indi-
genas, que compiten con otras mayorias rurales y urbanas del pais, se debe a
un sinfin de causas estructurales, politicas y faltas de realismo en los planes,
mas asistencialistas que de desarrollo, que han puesto en marcha los distin-
tos gobiernos del pais en un marco de economia politica subdesarrollada y
de politica poco democrética: la admiracién por los productos no ha tenido
un correlato en la situacién de vida de los productores (Novelo, 2002, p. 173).

Recuperando la reflexién de Novelo, y acudiendo a la narrativa de
Rivera cuando menciona que “Lo que hace Dofa Carmen (Caballero)
es lo que los sofisticados quisieran hacer y no logran” (“;Conoces a los
Judas de El Olmedo?”, 2020), vale la pena preguntarnos qué vemos s
cuéndo nos enfrentamos a los judas de Carmen Caballero en las fotos -
de Nacho Lépez, y qué vemos y a quiénes observamos detras al visitar 7
la Casa Estudio Diego Rivera, la Casa Azul de Frida y encontrarnos

con las piezas de cartén.

Es importante reconocer que en los tltimos afios Carmen Caballero
ha tenido exposiciones homenaje. La més importante fue en 2009, en
el Museo de Artes Populares, con el nombre “Carmen Caballero, fabri-
cante de judas”. En ella sus obras dialogaban con las fotografias de Na-
cho Lopez. Ademas, de forma reciente su obra se exhibi6 en el museo
Dolores Olmedo, en la Sala de Arte Popular, del S de agosto de 2019
al 30 de junio de 2021. Asimismo, también tuvo lugar la exposicion
virtual del Museo Casa Estudio de San Angel, donde justamente se
valora la importancia de estas piezas de cartoneria en la obra de Diego
y Frida (Vargas, 2021).

Ahora bien, Tibol cierra la narracidn sobre dofia Carmen al hablar de
su vejez, cuando andaba cerca de sus sesenta y vivia en la carretera a
Puebla: “La miseria la habia erosionado y la habia erosionado también
la mala vida que le habia dado su hombre: Santos Miranda. De veinte
hijos nacidos, sélo le vivieron cuatro, y de los miles de judas que sa-
lieron de sus manos, ninguno adornaba con sus encendidos colores

el cuarto de lamina oxidada y capas de cartones o papeles pegados
con engrudos” (1983, p. 123). Su situacién de pobreza era terrible, y
aunque siguié restaurando sus obras tras la muerte de Frida y Diego,
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nunca tuvo un lugar digno para vivir. No sélo porque no gané lo su-
ficiente, sino también por sus condiciones de vida: la violencia en que es-
taba inscrita y la falta de oportunidades estructurales de desarrollo para
ella que vivia agradecida con sus patrones. Por lo anterior, hoy, invito a
reflexionar sobre el extractivismo y el ojo de superioridad de los artistas

cultos sobre los populares. En 1960 Carmen declaraba:

Muchas gentes me toman por loca, aunque estas manos saben formar el
carton bonito. Todo se acaba, los pulmones se van acabando, y a pesar de
que estuve muy enferma y dejé de trabajar mucho tiempo, aqui vienen los
muchachos de la Academia de San Carlos a buscar los payasos y las mascari-
llas para sus bailes. Para el carnaval se llevan las cabezotas. Hice unas
muertes para una muchacha de la Academia que puso un mural de

pura muerte chiquita. También viene el millonario don Antonio que el otro
dia se llevd seis payasos para una exposicién en una escuela. El escultor
Gonzalez Camarena quiere que vaya a trabajar con él un molde de concreto.
Pero ya viene la Semana Santa y después de Semana Santa tengo que hacer
magueyes, pinitos pifiatas... (Tibol, 1983, p.120).

Para finalizar este ensayo, quisiera compartir mi experiencia personal y
anécdotas alusivas. Participé en 2008 en el desfile de Alebrijes que orga-
niza desde el 2017 el Museo de Arte Popular en México. En el 2010 pre-
senté mi tesis de licenciatura con el tema de la cartoneria popular mexi-
cana’ y, a través de esas experiencias, tuve la oportunidad de conocer a la
familia Linares, a la familia Negrete y a Sergio Otero, entre otros artistas
populares. Para todos ellos, Carmen Caballero es un gran referente.
Entrevisté a un grupo que me parece relevante para hablar de cartoneria
contempordnea y de artistas vivos: “Los Olvidados”, de la Peralvillo.® Su
trabajo es fundamental por ser comunitario. Para este grupo de artesanos

Investigacién para la Licenciatura en Artes Visuales de la Facultad de Artes y Disefio, entonces Escuela Nacional de
Artes Plésticas, con el titulo “Una propuesta de autorretrato, mediante la reinterpretacion de 3 figuras clésicas de la
cartonerfa popular mexicana” (2010).

Colectivo que toma el nombre y la intencién de la pelicula que lleva ese titulo, estrenada en 1950 y dirigida por Luis
Bunuel. El grupo trabaja de forma comunitaria y ha desarrollado innumerables proyectos para varios recintos dentro y
fuera de México desde hace mds de tres décadas ocupando como técnica principal la cartoneria popular mexicana. Para
mi investigacion pude entrevistar a Everardo Pillado y Julio Tobén, miembros fundadores; también forman parte Maria
Rosario Cardoso, Carmen Medina y Gabriela Sinchez, entre otros.
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es esencial una eleccién popular de los personajes que serdn ajusticiados
en Semana Santa en la quema de los judas. Por ello se retinen, proponen
de voz varios personajes y se vota para la elaboracién de algunos. Poste-
riormente, se generan jornadas de trabajo colaborativas e intergeneracio-
nales, donde se les da estructura a las piezas. Cada persona involucrada
coopera y aprende en estas practicas artisticas. Asi, el proceso incluye
también la elaboracién de las figuras, trabajo en el que se involucra a los
nifos o personas mas jovenes, quienes se encargan de recolectar, cortar y
pegar el papel periédico o el cartén reciclado.

En este trabajo las piezas son s6lo parte de toda la practica que involucra
al arte y que va mds alld de la academia y promueve los saberes —ademds
de técnicos- afectivos, lo que promueve una mirada critica y un tejido
social. “Los Olvidados” fueron los encargados de realizar las reproduc-
ciones de los judas de Carmen Caballero en la pelicula Frida, de Julie
Taymore, en 2012, la cual fue protagonizada por Salma Hayek. Este lar-
gometraje brinda foco principal a estas figuras de cartén ya que su aper-
tura es justo en la Casa Azul con estas grandes piezas retratadas luciendo
en la épica escena donde Frida es llevada en su cama para su exposicion
individual. También en el cierre de la pelicula, se marca la metéfora de
como Frida decide ser incinerada al igual que un judas de Semana Santa.
Sin embargo, a pesar de la ventana internacional para estas piezas, nia
Carmen, ni a “Los Olvidados” se les nombré en la palestra del cine de
Hollywood, o se les dio crédito alguno.

Conclusiones

En suma, es importante ver y reconocer la magnificencia del arte popu-
lar, pero no basta. Se reconoce la belleza de las artesanias y el arte po-
pular, pero no se aborda la problemdtica de precariedad en la que estdn
inscritos sus autores. Se narra la existencia de las cosas desde el anonima-
to de quienes las crean y parece que la pobreza, candidez y silencio de los
autores le da el sentido al entendimiento de estas obras. Trabajemos tam-
bién desde la academia de arte y disefio en caminos para dignificar a las
personas que hacen arte sin tener oportunidad de acceder a los circuitos
de legitimacion intelectual, pero quienes trabajan y siguen nutriendo al
pais de arte y cultura para modificar esas narrativas que devaltian ciertas
expresiones y perpetuan miradas colonizadas y de menosprecio.
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al trabajo de Pablo Helguera
en el ambito institucional y otras
areas del campo del arte

Luis Manuel Guerrero Barbosa

Resumen

A través de esta ponencia se mostrard como las dindmicas artisticas
actuales se han modificado y hoy implican una serie de negociaciones
mds complejas pero necesarias, mismas que redefinen el papel del
artista mas alld de su rol como productor de imédgenes. Para ello, se
tomard como caso de estudio la trayectoria del artista Pablo Helguera.

Palabras clave: Pablo Helguera,
arte contemporaneo, proceso creativo,
produccion artistica, escuelas de arte.
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Introduccion

Un punto que considero fundamental para comenzar esta ponencia es
clarificar mi interés en la trayectoria del artista mexicano Pablo Helguera,
especificamente las diferentes aristas de su produccién artistica. Lejos de
retomar a Helguera como un nuevo canon o prototipo universal de artista,
gran parte de las ideas contenidas en esta presentacion parten de su trabajo
porque, si bien sus actividades y proyectos son variados, en ellos he podido
identificar un problema constante, y es éste: ;Qué implica ser artista o asu-
mirse como tal en la actualidad? ;Qué implica ser considerado institucional-
mente como artista, pero, ademds de producir objetos que pueden valorarse
y analizarse como arte, desempenarse también en otras actividades que no
figuran de manera evidente cuando nos preguntamos a qué se dedica la ma-
yor parte del tiempo un sujeto-artista?

Desde un enfoque centrado en el objeto, las preguntas en torno a las activi-
dades que caracterizan la labor del artista podrian estar agotadas al resumir
la discusion de la siguiente manera: un artista es un individuo que se desen-
vuelve entre una o varias disciplinas creativas para producir, con una inten-
cion de por medio, cosas o situaciones que podrdn ser valoradas cultural,
social, econémica e inclusive politicamente. En este sentido, la formacion
artistica en las escuelas de arte tiene como propdsito brindar herramientas
tanto técnicas como tedricas para que cada individuo interesado en el cam-
po conozca la mejor forma de realizar “algo” llamado arte.

El problema con esta idea es que, al menos desde la segunda mitad del siglo
xX, “hacer” arte no implica necesariamente que el artista produzca un obje-
to en un sentido tradicional: los movimientos artisticos de la posguerra no
sélo representaron un punto de inflexién para la historia del arte y la manera
en la que se investiga el fenémeno artistico, sino también para la forma en la
que los artistas concebian su lugar en medio de todo este proceso. Por men-
cionar algunos ejemplos, tomemos el caso de los minimalistas, quienes al
anular el gesto o el trazo del artista —tan celebrado en el expresionismo abs-
tracto-, y utilizando procesos de fabricacion industrial, perfilaron su propia
desaparicién como agentes de la obra en pro de la obra misma; o veamos

el arte pop, que dejoé a un lado las discusiones metafisicas, derivadas de la
pintura abstracta, para darle paso en el terreno del arte al mundo cotidiano y
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sus aspiraciones mediadas por el capitalismo (Danto, 1997). Los artistas de
la llamada “critica institucional” no se concebian a si mismos como produc-
tores de una obra en el sentido convencional, sino que hacian de la practica
artistica y las exposiciones un marco para visibilizar problemas intrinsecos a
los espacios en los que se muestra el arte; desde quién financia ciertos pro-
yectos hasta como la estructura institucional nos atraviesa, a pesar de nues-
tros intentos subversivos por aniquilarla (Fraser, 2005).

Asi, el artista, como ente y concepto, dejé de autoconcebirse y verse colecti-
vamente como la causa Gnica y prioritaria del arte. De igual forma, renuncié
al protagonismo para participar de manera conjunta con otros agentes —cri-
84
ticos, curadores, tedricos y el ptblico- en la definicién de una nueva sensi- -
1 . , 8
bilidad sobre el fendmeno que se estaba gestando y que, por mucho, excedia
las discusiones que se podian tener dentro de un “cubo blanco” o un museo,
pues trastocaban los limites de lo que llamamos “mundo del arte”. Y todo

ello para dialogar con “lo real”

Alo largo de esta ponencia analizaremos algunos problemas que atraviesa
el campo profesional del arte y que mencionamos pérrafos atrés. Para ello,
toma como referencia la trayectoria de Pablo Helguera, especificamente
algunos de sus libros y declaraciones en torno al contexto profesional en el
que se desenvuelve.

Desarrollo

He mencionado este breve y general marco histérico antes de hablar de la
trayectoria de Pablo Helguera porque retomar su labor es una tarea compli-
cada. Se formo en la Escuela Nacional de Artes Plésticas de la unaMy enla
School of the Art Institute de Chicago; ha participado en varias muestras en
recintos de México y otras partes del mundo, y, al mismo tiempo, se ha des-
empefado en el dmbito de la critica de arte y en el campo de la educacién

y la mediacion, donde ha trabajado para instituciones como el Museo Gug-
genheim o el MoMA, en Nueva York (Reed, 2012).

El perfil de Helguera es fascinante, si tomamos en cuenta cémo ha tras-
cendido los limites de su propia formacion y practica profesional, pero al
mismo tiempo es una tortura tedrica si tratamos de inscribirlo en el cajéon
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de las disciplinas. Sin embargo, hacer el esfuerzo por entender su trabajo
es pertinente si nos remitimos a nuestra pregunta de origen: qué es lo que
hace un artista.

Definir la labor del artista en abstracto, sdlo a través de sus actividades, nos
llevaria a una problematica de corte tautoldgico. Decir “el artista es el que
hace arte” es una formulacién muy rica en términos heideggerianos, pero
que no nos brinda demasiada luz sobre el asunto. Ahora bien, al partir del
caso de Helguera, nos encontraremos con el problema de que no todos los
artistas se desenvuelven sobre los mismos caminos, ni con iguales intereses
detras. Podemos hablar de artistas dedicados de forma exclusiva a la produc-
cidn de arte para circular en 4mbitos de mercado, pero su actividad no es ne-
cesariamente mds “artistica” que la del sujeto quien, ademds de producir un
cuerpo de obra objetual, dedica parte de su tiempo a desempenarse como
profesor; o quien trabaja en la gestion y montaje de exposiciones en un mu-
seo o una galeria y realiza su propia obra de manera paralela. También estin
los artistas mds comprometidos con la investigacién tedrica e histérica, pero
que siguen produciendo algo que podemos llamar “arte”, aunque expongan
de manera esporadica. En este sentido, es posible seguir quebrdndonos la
cabeza imaginando cientos de combinaciones de nuevos tipos de hibridos
profesionales del arte. No obstante, en este punto vale la pena resaltar que lo
que nos hace hormiguear el cerebro no es lo que hace el artista per se, sino la
existencia aparente de un deber-ser del artista. Es decir, la pregunta no sola-
mente es qué hace un artista, sino qué deberia hacer y ser.

El asunto no ha pasado desapercibido para Helguera, quien en un capitulo
del Manual de estilo del arte contempordneo (Helguera, 2005), ejemplifica la
existencia de los roles en el mundo del arte, usando las piezas del juego de
ajedrez como metéfora para explicar las consecuencias de desenvolverse sin
mucha claridad, partiendo del hecho de que los otros agentes tienen expec-
tativas muy claras sobre los personajes que ocuparan cada lugar en el tablero,
pues eso permite la articulacién de sus estrategias individuales. El ajedrez se
volveria un juego absurdo si sélo tuviéramos peones, o alfiles que se movie-
ran como si fueran torres y reinas en la misma partida.
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Por més tentador que sea, vale la pena resaltar que tomar el Manual de
estilo... de Helguera al pie de la letra serfa un error: el texto oscila entre el
analisis critico de un campo profesional muy poco delimitado y una sétira
de éste. Quizd lo verdaderamente interesante de este ejercicio de escritura
es mostrar como las dindmicas contemporaneas en torno al arte se han mo-
dificado y borran los limites entre lo que hace cada agente involucrado en
el mundo del arte. En este sentido, la necesidad de personificar roles pasa a
segundo plano para dar entrada a un asunto mas complejo cuando hablamos
de arte contempordneo, es decir, aquel en el que se tratan de vislumbrar
todas las negociaciones culturales, profesionales, econdmicas e ideoldgicas
que redefinen tanto el papel del artista como la pauta formativa de quienes
esperan involucrarse en este campo en el futuro.

Menciono el aspecto formativo en las artes porque aqui es donde se mani-
fiesta con cierto grado de evidencia lo inespecifico que es decir que uno se
dedica a las artes, por no decir que se es “artista”. Hasta la fecha, percibo un
grado de discrepancia entre la expectativa de las escuelas de arte —especifica-
mente la Facultad de Artes y Disefio (FAD), para poner un ejemplo— de que
un egresado desarrolle “proyectos de investigacion-produccién” y lo que sea
que signifique ser un “licenciado en artes visuales”. En este sentido, académi-
camente uno no puede decir que es artista, como un ingeniero o arquitecto
si puede mencionarlo porque estd escrito en su titulo.

El egresado de artes visuales no sélo tiene que lidiar con la confusién de
como puede involucrarse en el contexto profesional para el que se formé —
de manera ideal, como investigador y productor de objetos artisticos—, sino
que tampoco tiene claridad de que la escuela de artes haya funcionado en
ese proceso, ya que realmente no aprende a generar proyectos “creativos” e
innovadores. En el mejor de los casos aprende a aplicar procedimientos para
la realizacion de un objeto que puede valorarse como arte, pero que a él no
lo acredita como artista en un sentido estricto. Parafraseando a Luis Cam-
nitzer en su ponencia La ensefianza del arte como fraude (Camnitzer, 2012),
hasta la fecha las escuelas de arte no pueden o no se han comprometido
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con la tarea de ensefar a pensar creativamente, a tener ideas: ésa es una
labor que, a tientas, el estudiante o el egresado tiene que aprender por su
cuenta. Después de todo, en un sentido muy romdntico y afiejo, ensefiar a
pensar creativamente desde una institucion seria una contradiccion frente a
laidea de que el proceso creativo es algo que sucede en plena libertad, sin
intervencién externa, ya sea por la gracia de alguna musa o una suerte de
coincidencia.

Que no se tome esta mencion a la escuela de artes como los lamentos dra-
maticos de un egresado. En muchos sentidos, el hecho de que las escuelas de
arte no funcionen es lo que las hace tan ttiles para el desarrollo de los
debates artisticos, aunque este comentario no debe ser tomado como una
forma de solapar lo anacrénica y socialmente abstraida que suele ser la
ensefanza de las artes en México. Cuando digo que las escuelas de arte funcio-
nan porque no funcionan es porque su ineficiencia académica suele orillar a sus
estudiantes a buscar alternativas formativas y a relacionarse con una genera-
cidn de personas que pueden o no tener intereses similares a los suyos, algo
que, de manera autodidacta, en plena soledad, seria dificil de conseguir.

El punto al que quiero llegar con esto es que en la actualidad no hay certeza
profesional a la que nos podamos aferrar, para bien o para mal, cuando
hablamos de lo que hace o deberia hacer un artista.

Por lo anterior, no es casual que Helguera llegara a cuestionarse no sélo

el valor de la pedagogia con la que se ensefia las artes, sino la forma como
enseflamos cualquier cosa en la contemporaneidad —algo que no fue una
preocupacion personal, pues la identificé como parte de una fascinacién
gestada en el arte contemporaneo por la exploracién creativa del campo

de la educacidn, pensando en este acercamiento como una “pedagogia en
el campo expandido’-. En Education for Socially Engaged Art (2011), Hel-
guera reflexioné sobre los problemas de la pedagogia tradicional cuando
menciond que este enfoque omite tres cosas: 1) la realizacion creativa del
acto de educar; 2) el hecho de que la construccién colectiva de un ambiente
artistico, con obras de arte e ideas, es una construccion colectiva de cono-
cimiento, y 3), el hecho de que el conocimiento sobre arte no termina en el
conocimiento de la obra de arte misma, sino que ésta es una herramienta
para comprender el mundo.
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Sobre este ultimo punto, y al retomar el aspecto creativo del acto de
educar, podriamos complementar la apreciacién de Helguera si decimos
que, para el artista, el arte no empieza ni termina con la obra de arte. En
efecto, el arte como obra tiene importancia en las discusiones, sin em-
bargo, es un eslabén que nos permite discutir y que es indispensable en
la misma medida en que lo son los agentes involucrados y el publico que
invariablemente generard o se congregard en torno al fenémeno artistico.

Para clarificar el acercamiento que Helguera tuvo con esta perspectiva, al
venir de una formacién artistica “convencional”, retomo la siguiente cita

de una entrevista: “Desde que comencé a trabajar en educacién en mu- .
seos, me di cuenta de la manera en la que el proceso social de comunica- -
cién del arte estd directamente vinculado a la construccién de la obra, y ¥
desde entonces comencé a comentar acerca de estas dindmicas” (“Pablo

Helguera: arte, educacién y humor”, 2021).

Conclusiones

Hasta este punto es probable que la opinién del publico esté dividida: por
una parte, existirin companeros que encuentren afinidades en la articula-
cién del discurso que estoy planteando, pero, por otra, habrd una porcién
escéptica de perspectivas que podré decir: “Es cierto que los procesos
creativos y la forma en la que circula el arte no depende necesariamente
de soportes materiales, pero, ;co6mo explicas la existencia del mercado del
arte, si hasta la fecha su lugar es predominante en nuestras vidas profe-
sionales y éste se nutre sobre todo de producciones artisticas de cardcter
objetual?”.

Y es cierto: es una realidad innegable que la idea del arte en tanto objeto
juega un papel importante en la dindmica de subsistencia econémica

de muchos artistas. Pero no s6lo pensemos en el mercado del arte en
funcién del aparato mediatico que se crea en torno a las cifras millona-
rias por la venta de ciertas obras, sino considerarlo como una forma de
economia contextualizada y una forma particular en la que el trabajo
del artista, sus conocimientos y experiencia pueden venderse y adqui-
rirse —aunque no de una forma equitativa—. ; Cémo puede explicarse el
cambio en los paradigmas en torno a la produccién artistica bajo estas
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condiciones? ;Realmente es posible pensar el arte al margen de estas dind-
micas? La respuesta practica ante un problema de este tipo seria un “no’,
pero quisiera matizar esa negativa. Pensar en que todos los artistas que
egresan de una licenciatura o comienzan su carrera de forma autodidacta
tienen que transitar su vida profesional de la misma manera seria una forma
de reafirmar ese debe-ser que pusimos en cuestion. Ademds, implicarfa una
subyugacion inconsciente a que toda nuestra actividad humana-creativa
responde a una demanda de mercado. Es evidente que un artista no puede
abstraerse de lalogica econémica en la que estd inserto —antes que como
creador, como individuo—, pero serfa limitado pensar que el desarrollo de
todas las propuestas artisticas presentes y por venir se dan con la aspiracién
de, algun dia, llegar a Art Basel 0 a Zona Maco.

Algo que noté tras visitar este tipo de espacios, en calidad de periodista y al
trabajar en el entorno de las galerias, es que no todos los artistas que ocupan
un lugar en el mercado del arte “mediatico” son de interés para los relatos
que se construyen desde la historia del arte, y al revés: no todos los artistas o
movimientos que son estudiados afanosamente en el entorno académico,

o por investigadores independientes, son de interés para un coleccionista o
galerista. Las pautas que determinan el valor en una u otra esfera en ocasio-
nes coinciden, pero no es algo que ocurra con frecuencia.

El punto al que quise llegar, al retomar el trabajo de Pablo Helguera y con
esta tltima reflexién, fue que no debemos perder de vista que la préctica ar-
tistica en la actualidad no estd tan acotada como podriamos pensar; no hay
una misién a la que el arte como disciplina y nosotros como artistas o inves-
tigadores estemos obligados a responder por omisién. Como lo mencioné,
hacer arte hoy no tiene que ver directamente con producir algo en términos
materiales y siguiendo una tradicién —esto, desde luego, no anula la impor-
tancia del aprendizaje técnico que se puede llegar a tener en un programa
escolarizado de ensenanza del arte—. Lo que no se puede perder de vista es
que las vicisitudes que envuelven a la produccidn artistica no dependen de
lo que el artista puede o no hacer ~técnicamente hablando-. Las discrepan-
cias que genera una obra cuando ésta llega a un espacio de exposicion tienen
lugar y son inevitables porque es evidente, y hasta cierto punto afortunado,
que no haya una agenda comun de la cual se derive toda la produccién
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artistica. Esta situacion da pie a desacuerdos, a veces criticos y poco civili-
zados, pero quizds ahi radica la fascinacién que mueve a muchos de los pro-
fesionales y a los jovenes que estdn considerando dedicarse a esto: el hecho
de que, si bien hay una historia bien documentada y varias perspectivas en
juego, nadie tiene la dltima palabra.

Me permito aventurarme en un ejercicio especulativo: es posible que esto
sea algo que artistas como Helguera tienen claro. Por ello, no podemos pasar
el resto de nuestras vidas anclados a perspectivas arcaicas sobre lo que debe-
riamos estar haciendo cuando el mundo se vuelve cada vez mas complicado
de explicar y nos orilla a cuestionarnos nuestras certezas mds arraigadas;
cuando lo que vivimos en la actualidad no siempre se puede explicar a través
de la historia y la tradicién.

Ante eso, es importante estar abiertos a la idea de que la practica artistica va
mas alld de una mezcla entre destrezas manuales y muestras de “talento” o
destellos de esa “chispa” creativa que supuestamente se tiene o debe tener de
manera innata. En este sentido, “hacer arte” rehtiye cualquier definicién de
diccionario y nos posiciona en la complicada y en ocasiones angustiante ta-
rea de tratar de entender qué estéd sucediendo en esta cosa llamada realidad.
Asimismo, debemos explicarnos cémo, al ser participes de ella de manera in-
dividual pero al mismo tiempo colectiva, se pueden abordar algunos de esos
problemas que nuestra percepcién nos permite reconocer, simbolizar y com-
partir en un campo no muy bien perfilado, pero que sigue siendo un espacio
de encuentro del que no dejan de brotar preguntas y cuestionamientos.
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de Ian Wilson como sSOpor te

parala creacion de pensamiento

Sol de Maria Zamora Corona

Resumen

En este texto analizo las formas en las que el artista lan Wilson (Sudafri-
ca, 1940) se adentra en la préctica del arte dialdgico, la escultura efimera
y ellibro de artista en tanto estrategias de indagacion epistemologica. En
la obra de Wilson dichos medios funcionan como soportes para la re-
flexion y el libre flujo de pensamiento en su forma mds especulativa. Asi,
en su produccion estd contenida una labor epistemoldgica incesante:

la de trenzar con su practica artistica la indagacion sobre los limites del
conocimiento, la idea de pure awareness y el sentido del absoluto.

Palabras clave: libro de artista, epistemolo-
gia, arte conceptual, pensamiento artistico,
arte dialégico, escultura efimera, filosofia.
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Introducciéon

En sus primeros trabajos, lan Wilson (Durban, Sudafrica, 1940-Hud-
son Valley, Estados Unidos, 2020) trabajé desde la materialidad antes
de adentrarse en las practicas relacionadas al uso del lenguaje, la es-
cultura efimera y el libro de artista en tanto estrategias de indagacion
epistemoldgica. En la presente ponencia analizaré la manera como
Wilson se apropia de los quehaceres relacionados con la reflexién y el
ejercicio filosofico, para resignificarlos como précticas artisticas, con-
formando asilo que se ha llamado “arte dial6gico”. Este término alude
a las estrategias contemporaneas de verbalizacion colectiva, es decir, a
los debates y las discusiones realizadas en grupo para dar forma a

una idea, esculpida a través del libre intercambio de pensamiento. En
efecto, como artista conceptual, Wilson sostiene desde su produccion
artistica la postura de que una pregunta y sus debates son la propia
obra, de ahi su renuncia completa al trabajo con cualquier forma de
materialidad. A partir de este punto, como desarrollaré, la nueva sus-
tancia de su prictica serd el cuestionamiento sobre limites del conoci-
miento, la idea de pure awarenessy el sentido del absoluto.

Desmaterializacion y lenguaje

El camino a esta desmaterializacion plena inicia en su obra Untitled
(1966), una semiesfera blanca de fibra de vidrio. Esta pieza se monté
de tal forma que la luz de la sala incidia directamente en la obra, neu-
tralizando desde cierto dngulo toda sombra posible. Es decir, la luz
lograba el efecto de transformar la obra en un objeto mental. Ahi se
encuentra el ethos del trabajo posterior de Wilson (Imagen 20).

Un ano después, Wilson produce su ultima escultura, entendida
como un objeto tangible: un circulo dibujado en el piso con gis,
Chalk circle (1968). Después de esta obra, abandona toda relacién
con la materialidad, para iniciar su serie Discussions (1969-2020).
Esta se conforma por la realizacion de intercambios verbales: “son
trabajos que consistian en discusiones donde no sélo se argiifa sobre
algtin tema, sino que se buscaba definir el concepto mismo de la dis-
cusién” (Frieze, 2005). Las discusiones eran conducidas por Wilson
ala manera socratica (Rorimer, 2008, p. 13), es decir, a través de
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preguntas inductivas dirigidas que iban logrando que el interrogado
esclareciera su pensamiento respecto a un asunto concreto (con fre-
cuencia la definicién de un concepto tan complejo como el absoluto).

En el contexto socrético, el examen que nos puede ayudar a distinguir
la episteme (conocimiento) de la doxa (mera opinién) es una técnica
de investigacion conjunta realizada por dos o mds personas; un dis-
currir en compaia llamado dialéctica. Esta tiene distintos puntos de
partida, ya sea intentar reunir la idea de una cosa a partir de nociones
dispersas; tomar dicha idea para dividirla y analizarla en sus compo-
nentes siguiendo las uniones 16gicas que tiene con otras ideas o bien,
o intentar conectar dicha idea con otras atin sin lograr una unidad
omniabarcante o un principio. Todos estos caminos y desarrollos
estan presentes en los didlogos platonicos. Ya que la dialéctica no
refiere a la deduccién final, sino a la investigacion con el fin de aclarar
la naturaleza de un objeto, puede examinar tanto ideas como doxa,

en todas sus bifurcaciones posibles, teniendo como tnico limite lo
inteligible y eliminando en su proceso todo aquello que pudiera ser
producto de la observacion sensible, siempre sujeta a la variacién. El
énfasis de la dialéctica estd en que sigue el procedimiento socratico
de la pregunta inductiva que conduce a una respuesta deductiva, lla-
mado mayéutica. Este método, segtin se da cuenta en Teeteto (Platén,
1988, 150c) es comparado por Sdcrates con el arte de una partera,
pues consiste en dar a luz a los conocimientos contenidos en la mente
de sus interlocutores. En ese sentido, el alumbramiento que se produ-
ce no es del cuerpo, sino de las almas.

La técnica de la dialéctica y el método de la mayéutica centran su
interés en la indagacién y no en los resultados de las digresiones, que
muy a menudo son aporéticos (es decir, que no llegan a una respues-
ta), como se ejemplifica en Mendn en torno al problema de definir

la virtud. Sin embargo, habrén de pedir del interlocutor que su alma
sea fecunda o esté “prenada’, lo que da un horizonte de posibilidad
para descubrir verdades ya contenidas en ésta. Asi, el nifio esclavo en
Teeteto es capaz de inferir las relaciones geométricas del teorema de
Pitagoras haciendo uso de ese conocimiento preexistente, circuns-
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tancia formulada por la teoria de la reminiscencia. Segtin esta tesis, no

es posible que el ser humano investigue lo que ya sabe (puesto que serfa
inutil), ni lo que no sabe (ya que no sabria qué investigar). Pero como el
alma es inmortal y ha nacido y renacido en numerosas ocasiones, viendo
esto y aquello en numerosas circunstancias, dicha alma esta facultada
para recordar todo lo que sabia al principio: “Estando, pues, la naturaleza
toda emparentada consigo misma, y habiendo el alma aprendido todo,
nada impide que quien recuerde una sola cosa —eso que los hombres
llaman aprender—, encuentre él mismo todas las demas, si es valeroso

e infatigable en la busqueda. Pues, en efecto, el buscar y el aprender no
son otra cosa, en suma, que una reminiscencia” (Platén, 1986, 81d). Este
abordaje implica que el sujeto se encuentra en una situacion de olvido
del conocimiento. La anamnesis o reminiscencia nos demuestra que el
conocer es recordar, a menos que se reciba por vez primera dicho cono-
cimiento.

Ademis de la referencia a la dialéctica y mayéutica socrética, podemos en-
contrar en Discussions dos importantes cuestiones: los posicionamientos
de Wilson respecto al objeto material y al registro de los debates. En torno
ala primera, Wilson realiza un cambio radical de la produccién de objetos
materiales al trabajo con el lenguaje oral. Segtin explicé el propio artista
en una entrevista: “Presento la comunicacién oral como un objeto... pre-
fiero hablar a esculpir” (Karshan, 1970, p. 33). Asi, Wilson lleva a cabo un
cambio radical: el paso de una produccion objetual al manejo del objeto
lingtiistico, si es que puede plantearse asi. Esto tiene el fin de explorar los
caminos que la especulacién oral puede abrir como practica artistica.

Por otra parte, la posicion de Wilson respecto al registro es que no deben
producirse ni fotografias, ni video, ni transcripciones de las charlas que
conforman Discussions. Esto responde a la intencién del artista de explo-
rar el instante de la comunicacién oral como arte: “Me interesa la forma
de las ideas tal como se expresan, espontineamente, en el momento mis-
mo. Al concentrarme en el lenguaje hablado como forma de arte, me he
vuelto mds claramente consciente de que yo como artista soy una parte
del mundo” (Van den Boogard, 2002). Pero esta comunicacién oral no
es cualquiera, sino la que se produce al momento de reflexionar sobre
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un tema y centrar el interés en el acontecimiento mismo del reflexionar. A la
manera de los didlogos socraticos, sélo podemos conocer lo que se dijo en
las sesiones de Discussions a través de los escritos, comentarios, citas e im-
presiones de terceras personas presentes en ellas. Por ello es posible afirmar
que el registro de estas piezas estd s6lo en la memoria de los que estuvieron
presentes. De ahi que para la construccién del catilogo razonado de su obra
se recurrio a los recuerdos de sus acompanantes, sin mencionar de forma
explicita el contenido de lo discutido (Rorimer, 2008, p. 21). Al final de

los encuentros, Wilson sélo escribia en una hoja blanca que la sesién habia
tenido lugar, acompandndola de la firma de los participantes, dejando asi un
testimonio de que la obra habia existido (Imagen 21).

Ellibro de artista como soporte

parala creaciéon de pensamiento

Durante mi investigacién me fue posible consultar algunos libros de
artista de gran relevancia para este estudio. El primero est4 titulado
Deurle 11/7/73 (1973) y contiene los textos escritos y enviados

por los artistas participantes de la exposicion realizada en el Museo
Dhondt-Dhaenens, Deurle, en Bélgica, a partir del 11 de julio al 12
de agosto de 1973, y que fue curada por Fernand Spillemaeckers.
Entre los artistas participantes, ademas de Wilson, estan Carl Andre,
John Baldessari, Robert Barry, Marcel Broodthaers, Victor Burgin,
Ian Burn-Mel Ramsden, Cadere, Dan Graham, Douglas Huebler,
Joseph Kosuth, Sol LeWitt, Robert Ryman, Joost A. Romeu y
Lawrence Weiner. La parte de Ian Wilson se limita a decir que sostu-
vo tres discusiones, una con Jack Wendler, el 15 de agosto de 1972;
otra con Herman Daled (la cual pertenece a la Coleccién Daled), el
23 de enero de 1972, y la ultima con Fernand Spillmaeckers, reali-
zada el 23 de enero de 1972. No se deja ningun otro registro sobre
las discusiones ni su contenido. El recuerdo de las discusiones sélo
quedé en sus participantes.

A este material se suma el libro de artista creado por Wilson Section
31, set 22, editado en Paris en 1984. Este libro contiene los pensa-
mientos de Wilson sobre lo conocido y lo desconocido, a manera de
razonamientos breves de cuatro o cinco lineas por pagina que se van
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sucediendo uno al otro. En ausencia de los registros concretos de sus
discusiones, el contenido de los libros de artista es de gran importancia
para estudiar la obra de Wilson. A éstos se suma el catdlogo razonado
de su obra, editado por el MACBA, el Mamco (Museo de Arte Contem-
poraneo de Génova, Suiza) y el Museo de Eindhoven, con un estudio
introductorio a cargo de la curadora y tedrica del arte norteamericana
Anne Rorimer. En este catdlogo es posible revisar cronolégicamente
los debates sostenidos por Wilson entre 1968 y 2008, cuyos temas y
algunas notas importantes fueron recreados a partir de los recuerdos

e impresiones de los participantes, sus notas posteriores y la exigua
documentacién, como los certificados creados por el artista. Ademds,
esta la notable conferencia Ian Wilson: From Chalk Circle to Full Circle,
impartida por el artista Ken Lum sobre la obra de Wilson en la Dia Art
Foundation. A estas fuentes me referiré mas adelante en el texto. Por el
momento, me interesa traer a la mesa el contenido del importante libro
de artista Section 31, set 22 (Imagen 22).

Como se muestra en la imagen, este inicia:
known and
unkown as
known and

unkown that
wich is known and
unkown is
not known

and unkown

A partir de esta estructura Wilson comienza a hacer variaciones argu-
mentativas de cuatro o cinco lineas que versan sobre lo conocido y lo
desconocido. Queda evidenciado que para Wilson todo es un asunto
de conocimiento y lenguaje. Hay que resaltar que sus variaciones
suelen ser circulares, son razonamientos tautolégicos, es decir, que
repiten de varias formas una misma idea. En ese sentido, es preciso
recordar que la tautologia es una de las estrategias mds importantes



Los otros pensamientos. Epistemologias diversas en las artes y los disefios

del arte conceptual. Asimismo, la tautologfa dialoga con el trazo del
circulo de tiza en Chalk Circle, y con la repeticion presente tanto en

la improvisacién libre como en el canto de los mantras budistas. Esta
ultima afirmacién de acuerdo con la interpretacion realizada por Lum
(2013).

Por mi parte, me interesa poner en relacion la reiteracion del pensa-
miento tautoldgico con la repeticion en la improvisacion musical.
En el jazz se improvisa tomando como base una estructura sencilla, a
la cual se puede volver una y otra vez después de ciertos tiempos de
realizar una ejecucién libre. Se dice que el jazzista norteamericano
John Coltrane afirmé que todo reloj marca dos veces las diez, una
por la mafiana y otra por la noche. De igual forma, la idea de Wilson
es que siempre se debe cerrar el circulo de pensamiento volviendo al
mismo punto.

Alaluz de estas consideraciones, pienso que Section 31, set 22 es el
flujo del devenir del pensamiento de Wilson, el rio que fluye, que va
cambiando y atraviesa las inflexiones de la palabra conocer: lo desco-
nocido, conocido, no conocido, es conocido. No son silogismos en
un sentido estricto, pues no son premisas seguidas de una conclusion,
sino mds bien es la expresion del devenir de su pensamiento en su
libre forma especulativa, esto es, las maneras en las que va discurrien-
do, recorriendo una idea, repensédndola y volviendo a ella de forma
incesante. Es pensamiento improvisatorio y especulativo en el sentido
mds potente de la palabra: en plenitud libre va trazando sus derivas.
La repeticion existe porque especular en su sentido intelectual es
lanzar una idea hacia adelante y recibir de nuevo el reflejo de aquello.

Pure awareness

Por otra parte, la relacion entre la préctica de Wilson y el budismo
es planteada por el fotégrafo y escultor canadiense de origen chino
Ken Lum (Vancouver, 1956). Durante la charla conferencia Ian
Wilson: From Chalk Circle to Full Circle, en la Dia Art Foundation,
Lum relata que Wilson fue uno de los artistas invitados a participar
en una exposicion que él curd en su galeria en Canadd, y enla que
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present6 Chalk circle. Lum, quien siempre habia admirado la obra de
Wilson y a quien considera un artista dificil de estudiar e historiar
por su negativa a grabar o dejar un registro preciso de sus discusiones,
logré entrevistarlo. En este encuentro, Wilson afirma que para crear
esculturas no necesita objetos, solo el compromiso de pasar tiempo
en un espacio especifico. Ademds, declara que alcanzar la experien-
cia de pure awareness o la dilatacién completa de la conciencia, una
suerte de despertar absoluto o satori en el budismo zen, era el motivo
ultimo de sus charlas. En palabras de Lum: “La pretensién de Wilson
es abrirse uno mismo al infinito que es la vida” (Lum 2013).

También aclara que el grupo de personas que discuten con Wilson
son desconocidos que se unen a través del ejercicio reflexivo, senta-
dos en circulo. Este ordenamiento conforma un espacio emblemitico
del Arte dialégico y participativo, pues todos los asistentes estin
equidistantes del centro. En sus discusiones, relata Lum, Wilson

abre el debate de forma socratica al iniciar con una pregunta: “;pode-
mos estar de acuerdo en que existe un Absoluto?”. M4s alla de dar res-
puestas, lo importante para Wilson es hacer preguntas e involucrarse
enlo que cada uno de los participantes considera importante. Para
Lum, la actitud de Wilson en sus debates es sensible y vulnerable,
pues queria escuchar de manera genuina lo que la gente respondia a
preguntas que no podian contestarse en forma certera y definitiva,
como la cuestion del absoluto. Destaca que cuando las ideas se ge-
neran en el mismo momento de la discusion, entonces el encuentro
tiene un desarrollo afortunado, pues el mismo acercamiento con el
otro alcanzaba ese entendimiento o despertar absoluto. Desde mi
punto de vista, esto significa que cuando se improvisa, se especula y
discurre libremente, entonces la experiencia del didlogo logra atrave-
sarnos mds alld del lenguaje y la razén.
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De igual forma, Lum esboza una interpretacion de los libros de artista
de Wilson en la cual considera que los razonamientos tautolégicos
son una suerte de mantras que, a través de la repeticion, buscan la di-
latacién de la conciencia o pure awareness. El medio seria la sonoridad
del lenguaje ritual del budismo, desprendida de sus razonamientos
tautoldgicos repetitivos. En ese sentido, cada seccién de los libros de
artista de Wilson conforma un canto, completo en si mismo (Lum,
2013).

Conclusiones

Silas obras de Wilson son filosofia 0 no es una pregunta que atn estd
a debate. Respecto ala idea de filosofia como la produccién de un
corpus de pensamiento sistemaético, parece alejarse demasiado. Sin
embargo, sus obras contienen el mismo principio del filosofar que
existe en la practica socratica: el del intercambio dialégico, aunque
éste concluya en la aporia. Esta indagacién tomé dos soportes princi-
pales para acontecer: el libro de artista y el arte dial6gico. En ambos
es posible acercarnos a los procesos de pensamiento en los que la
préctica artistica se transforma en indagacién epistemolégica.

En tanto artista conceptual, Wilson buscé llevar su practica al plano
de la vida. A través del didlogo logré aproximarse de forma vital a sus
preguntas personales sobre la verdad, el absoluto o la experiencia de
pure awareness, todas ellas cuestiones altamente especulativasy a la
vez, profundamente existenciales. Con esto tltimo, transforma a la fi-
losofia de una teoria rigida en términos académicos a una experiencia
vital y creadora que va trenzando dentro de sila labor conceptual, la
produccion artistica y aquellas vivencias que constituyen el nicleo de
nuestra existencia. Asi, Wilson demuestra que el arte puede plantear
preguntas tedricas y vitales fundamentales, cuya respuesta s6lo nos
es posible vislumbrar al cerrar el circulo que trazamos desde nuestro
nacimiento hasta el momento de encontrar la muerte.
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Imagen 20. Ian Wilson, Untitled, escultura,
fibra de vidrio, 20.1 x 50.8 cm, 1966.

Fuente: Recuperado de https://janmot.com/
artists/ian-wilson/

There was & discussion with Seth Slegelavh in Hew York Clity
{Bykert Callery, West 57th Street)] 1968.

; {;}.—rm
Imagen 21. Tan Wilson, !

Certificado de una discu- lan Wilson
sién con Seth Siegelaub,
1968. Fuente: Recuperado
de https://flash---art.com/

article/ian-wilson/
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Imagen 22. Ian Wilson, Section 31, set 22, libro de artista, 21.5 x 14 cm, 1984.
Fuente: Archivo bibliogréfico del MACBA, fotografia de archivo personal.
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Las ciencias contemplativas
aplicadas al desarrollo formativo

Dinorath Ramirez Gonzalez

Resumen

El papel de las escuelas como lo conocemos hoy se hace presente en el
siglo xv111 como resultado de la revolucién industrial. De acuerdo con
K. Robinson: “Debido a estos grandes cambios se hicieron necesarios
sistemas organizados de educacién en masas. Gracias a los ingresos
tributarios y al creciente poder adquisitivo de las clases medias, habia
dinero para costearlos. Estos sistemas estaban moldeados por muchas
fuerzas” (2018, p. 230). Asi, el advenimiento de nuevas tecnologfas hizo
necesaria la capacitacion y estandarizacion de una fuerza de trabajo
para responder a la situacion econémica y social. Esto dio origen ala
clase media, la gran fuerza de trabajo que moveria la economia desde
entonces. Hoy, el reto de la educacion es formar de adentro hacia fuera,
yano en la estandarizacion, sino en la individualidad. Ademas, se busca
desarrollar a la persona para asi desarrollar al profesional.
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Palabras clave: mindfulness, educacion,
ciencias contemplativas, meditacion,
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Introduccion

La sociedad del siglo xx1 se enfrenta a cambios y transformaciones cada vez
mds complejas, derivadas de un mundo en disrupcién que plantea cuestiona-
mientos a las convenciones que establecimos como realidad. Y hoy més que
nunca sabemos que no sabemos nada.

Del vapor a la electricidad, de la automatizacion a los sistemas ciberfisicos, el
mundo del manana plantea una realidad que se escribe cada dia. Hechos que
estdn por conocerse, trabajos que estin por inventarse, el mundo posmoderno
plantea prepararse, sin saber para qué hay que estar preparados. En medio

de laincertidumbre, de la aceleracién digital y tecnoldgica, surge la llamada
“revolucién mindfulness”

El término “mindfulness” se popularizaria en la década de 1990, cuando diver-
sas publicaciones académicas de importancia comenzaron a realizar investiga-
ciones aplicando la metodologia a diferentes contextos, sustentandola como
un drea transversal que se abre camino como transdisciplina. Distintas meto-
dologias emergieron y fueron compiladas en programas de formacién educa-
tivos que buscaron desarrollar al alumno de forma integral, convirtiendo la
escuela en escenario para la formacién socioemocional, atributo deseable en
la conformacién del ciudadano del siglo xxi.

Estos contextos nos llevan a preguntarnos: ;cudl es el papel de las institucio-
nes educativas? ;Qué es educacion en el siglo xx1? Esta ponencia aborda los
retos de la innovacion educativa y su cruce con las ciencias contemplativas en
lalabor de desarrollar sin estandarizar. Esto a través de métodos de ensefianza
hébiles y flexibles, guardando distancia de considerar las ciencias contemplati-
vas como una panacea. Como dirfa Edgar Morin, la educacion del futuro debe
volver sobre las incertidumbres ligadas al conocimiento.

:Qué es educacion?

Como hemos apuntado, el papel de las escuelas tal como hoy existe surgi6 en
el siglo xvi11 fruto de la revolucion industrial, cuando fueron necesarios siste-
mas de educacién en masas. Tal como sefiala Ken Robinson (2018), estos
sistemas fueron costeados gracias a las clases medias y a los ingresos
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tributarios. Después, con la llegada de nuevas tecnologias, fue necesario un co-
nocimiento y capacitacion estandarizados para la fuerza de trabajo que debia res-
ponder a las exigencias que les presentaba la nueva situacién econdmica y social.
Esto dio origen a la clase media, la gran fuerza de trabajo que moveria la economia
desde entonces. Robinson dice al respecto:

El proceso de industrializacién necesitaba ejércitos de obreros ma-

nuales para el trabajo duro y repetitivo de las minas, fabricas, vias

férreas y astilleros; a trabajadores técnicos especializados en inge-

nieria y en todas las artes y oficios relacionados con la mineria, la

industria manufacturera y la construccion; a cohortes de oficinistas
administrativos para gestionar las nuevas burocracias del comercio 108
y la industria manufacturera; a una clase profesional mas reducida 109
de abogados, médicos, cientificos y profesores para ofrecer servi-

cios especializados a quienes pudieran sufragarlos (2018, p. 58).

Las escuelas se crearon en este contexto que replicaba el modelo industrial,
a través de una serie de fases que simulaban una linea de produccién, en la
cual se requiere la validacién de un proceso anterior para acceder a uno sub-
secuente. Esta linea de produccion se traduce en un filtro que compone una
base con conocimientos indispensables y se va refinando hasta los conoci-
mientos especializados.

De esta forma las instituciones educativas comenzaron a cubrir la necesidad
de capacitar, para instrumentar la estandarizacion de politicas orientadas

a estrategias para el incremento de las capacidades y habilidades técnicas
orientadas a la productividad (Imagen 23). Como apunta Robinson:

“Lo mismo ocurre con los sistemas educativos de masas: se crearon con el
propésito de moldear a los alumnos para que reunieran determinados requi-
sitos. Por ello, no todo el mundo sale adelante en el sistema, y algunos se ven
rechazados” (2018, p. 60).

Este sistema que busca la estandarizacién puede coadyuvar al individuo al
limitarlo dentro del marco de lo posible y lo cierto; lo posible como aquello
que puede ayudar a sustentar al sistema, y lo cierto como aquello que es
comprobable para mantenerlo. En este sentido, las habilidades que estan
fuera de este marco no se consideran necesarias y son poco estimuladas
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o desarrolladas, lo que origina una estandarizacién del profesional en ha-
bilidades, capacidades y competencias. Si bien esta estandarizacién no es
definitiva, puesto que hablamos de seres humanos y no de maquinas, hay un
potencial de desarrollo que no se explota.

Por lo anterior, podriamos concluir que —deseablemente- educar es el pro-
ceso en el que se brindan las herramientas fundamentales a los estudiantes
para poder guiarlos en la realizacién como individuos, miembros de una
sociedad y economia, de manera activa y humana.

Ahora bien, desde su surgimiento, el modelo educativo en masa habia cam-
biado poco. El sistema se centraba en fortalecer conocimientos y habilidades
propias de la fuerza de trabajo, sin embargo, éstas son obsoletas en la cuarta
revolucién industrial del siglo xx1.

La educacion en el siglo xx1

Hemos transitado por otras revoluciones industriales, producto de la necesi-
dad de hacer rapidas y accesibles las realidades que nos creamos. Muestra de
ello son las lineas de ensamble para la produccion en masa yla era de la com-
putacioén y automatizacion. En la actualidad, nos encontramos en la cuarta
revolucion industrial y con ella en el cambio de paradigma que resulta de la
hiperconectividad, el cual fue originado por los sistemas ciberfisicos. Estos
ultimos son sistemas de ingenieria cuyas operaciones son realizadas por un
nicleo de comunicacién y computacién (Imagen 24).

Se dice que el Internet ha generado cambios importantes en la forma cémo
vivimos y nos relacionamos, sin embargo, los sistemas ciberfisicos transfor-
maran la manera como interactuamos con lo que nos rodea, es decir, reconfi-
guraran nuestra realidad. De acuerdo con Rajkumar, Lee y Stankovic:
“« . ~ o7 . 7 . . 'y .

El disefio, la construccién y la verificacidn de los sistemas ciberfisicos plan-
tean una multitud de desafios técnicos que deben ser abordados por una
comunidad interdisciplinaria de investigadores y educadores” (2010, p. 731).

Estos cambios evolucionan cada dia y con ellos la realidad que nombramos
en nuestro lenguaje y la que vivimos en nuestras interacciones. Las maqui-
nas hacen trabajos de produccidon en masa con precision, pero, ademds,
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generan datos que sirven para la mejora continua en el proceso. Esta re-
volucién demanda la creacién de empleos nuevos, los cuales todavia no
imaginamos hoy. Lo que si sabemos es que las habilidades necesarias para
aprovechar al médximo la economia de la automatizacion son diferentes de
las que se han enfatizado por la mayoria de las instituciones. En las ante-
riores revoluciones industriales tenfamos conocimiento de las necesidades
de las industrias, pero con estos vertiginosos cambios es obligatorio plan-
tearnos como pueden las instituciones mantenerse vigentes y competitivas
frente a la incertidumbre del cambio. Incluso, ;cudl es el modelo educativo
vigente para desarrollar profesionistas en realidades que atin no conocemos?
Parafraseando a Mario Benedetti: “cuando crefamos que tenfamos todas las
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respuestas, de pronto, cambiaron todas las preguntas” (p. 321). -
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La ciencia de la educacion
Hoy nos intriga el potencial ilimitado de la caja de Pandora que es nues-
tro cerebro. Conocemos a través de los escaneres cdmo se realizan ciertos
procesos que intervienen y definen nuestra experiencia humana y uno, sin
duda, es la educacion. Con el neologismo neurodiddctica, acunado en 1988
por Gerhard Preiss, catedratico de didactica de la Universidad de Friburgo,
se crea una transdisciplina que retine en un didlogo constante a la educacién
y las neurociencias. En este sentido, uno de los avances mds importantes
en la rama educativa fue conocer el papel que el sistema limbico tiene en el
proceso.

Al respecto, se ha descubierto que el estrés genera una reaccién en cadena
que afecta estructuras subcorticales como el hipocampo y la amigdala. E1
hipocampo es fundamental para la memoria, el aprendizaje, la orientacién
espacial y la regeneracién neuronal por lo tanto “en situaciones de estrés,
los altos niveles de corticosterona resultarfan en una inhibicion de la plas-
ticidad sinaptica” (Kim y Diamond, 2002, p. 460). La inhibicién

de la plasticidad sindptica tiene como consecuencia la pérdida del po-
tencial de reconfiguracién neuronal que tiene nuestro cerebro para hacer
nuevas conexiones neuronales que se traducen en nuevos aprendizajes.
Por su parte, la amigdala, también llamada el teatro de las emociones, es
una estructura ubicada en los I6bulos temporales la cual es fundamental
en la regulacion de las emociones basicas como el miedo y, a su vez, hace
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posible el reconocimiento ficil de las emociones y la memoria emocional.
Ademis de ser la reguladora de las reacciones emocionales, la amigdala estd
ligada a los circuitos cerebrales que generan la atencién selectiva. Es por ello
que ante intensas reacciones —como el enojo o la ansiedad- es dificil con-
centrarse o, por el contrario, podemos generar obsesion por aquello que nos
molesta.

Los procesos mentales también llamados “cognicién”, no son contrarios a la
emocidn, sino que forman parte de un binomio de relacién muy estrecha. A.
Zajonc dice: “La plasticidad neuronal, proporciona un mecanismo mediante
el cual no solo se puede aprender sino se desarrollan capacidades completa-
mente nuevas o mejoradas dentro del cerebro. Podemos recordar la linea de

,

Goethe, ‘Cada objeto, bien contemplado, abre un nuevo 6rgano en nosotros”
(2017, p. 26).

Ahora bien, al estudiar la neuroplasticidad se hizo natural el acercamiento de
las neurociencias a las ciencias contemplativas. Desde los estudios de Jon
Kabat-Zinn, Richardson y Goleman, en Harvard, hasta los escaneos a la activi-
dad cerebral de experimentados meditadores, las neurociencias y las ciencias
contemplativas han nutrido el enfoque educativo de forma importante, po-
niendo el enfoque en la conciencia plena y la importancia del reconocimiento
de lo individual para el desarrollo compasivo. La conciencia plena es el eje de
la practica meditativa que deriva en la concentracién y fortalece la atencién
selectiva durante el proceso al ensefar al cerebro a autoregularse, siendo cons-
ciente momento a momento del presente reconociendo su estado actual.

El gran maestro de la atencion plena del siglo xx, Mahasi Sayadaw, habla de la
concentracién momenténea (khanikasamadhi) como un elemento que define
la atencidn plena puesto que esta concentracion no estd autocentrada, sino

a través de la calma y serenidad (samadhi) de la mente, con lo cual podemos
percatarnos del entorno externo e interno -momento a momento—y no sélo
en una parte de él. Sobre esta atencién no centrada Young dice:
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Es cierto que aprender a concentrarse inicialmente requiere una cierta cantidad de
esfuerzo, pero una vez que haya practicado lo suficiente, se convierte en un estado
sin esfuerzo y automatico. El objetivo es elevar su nivel basico de concentracién, es
decir, qué tan concentrado estds en la vida ordinaria cuando estas no particular-

mente tratando de estar concentrado (2016, p. 35).

El estado de samadhi lleva naturalmente a procesos de claridad vipassana

o vision clara fundamentales en los procesos de pensamiento lateral. Este
ultimo estd asociado a la creatividad, y se fundamenta en no seguir una linea
establecida de pensamiento, sino en ver la situacién o problema buscando s
otros dngulos, es decir, plantea que la mente debe divagar para poder encon- -
trar esos dngulos. Este principio parece paraddjico alo que samadhi desarro- e
Ila, sin embargo, esta divagacion requiere un entrenamiento en el enfoque o

concentracion, asi como claridad para reconocer la solucién entre todas las

posibilidades.

En el proceso formativo del siglo xx1, donde las competencias més valoradas
son la creatividad y la innovacidn, las ciencias contemplativas son un recurso
que nos ofrecen técnicas para el desarrollo de estas habilidades de forma
natural y paulatina, ademds de que potencian el aprendizaje significativo.
Asimismo, estas técnicas pueden ser aplicadas dentro del aula en el mismo
contexto de la clase a través de llevar la atencidén al momento. Lo anterior al
usar los sentidos como ancla al presente y al brindar momentos de intros-
peccion durante la sesion. De esta manera, ademads, incentivamos las memo-
rias sensoriales haciendo posible el aprendizaje significativo.

Conclusion

Hoy el reto de la educacién es formar de adentro hacia fuera, yano enla
estandarizacion sino en la individualidad. Es decir, desarrollar a la persona
para asi desarrollar también al profesional. Las instituciones educativas,
mds que nunca, necesitan inspirar para potenciar las cualidades que quieren
desarrollar puesto que el reto de la cuarta revolucién industrial trasciende



xv1I Simposio Internacionaldel Posgrado en Artes y Disefio

la preparacion técnica o el conocimiento. Esta era nos plantea el reto de
sacar provecho de la tecnologia como herramienta para innovar acorde a las
necesidades de la industria y la sociedad. Por ello, se requieren ciudadanos
inteligentes —en el amplio sentido de la palabra— que no sélo sepan, sino que
sepan hacer con los saberes que poseen; se necesitan profesionistas que sean
lideres y que impacten sus centros de trabajo y sus sociedades.

Asi, se vuelve prioritario en la educacién del siglo xx1 el manejo de una
pedagogia que contemple la educacién como un desarrollo integral que
involucre la atencién plena, en cualquiera de sus formas, a través del recono-
cimiento del otro en sus potencialidades y diferencias para desarrollar. Asi-
mismo, es necesario alejarnos del esquema aleccionador del pasado donde la
pasividad y la repeticion son las estrategias para memorizar el conocimiento.

La educacion del siglo xx1 nos obliga a poner el conocimiento al servicio del
cuestionamiento a través de métodos de ensenanza habiles y flexibles que
ensefen al estudiante a reflexionar. Edgar Morin dice al respecto: “Hay que
aprender a enfrentar la incertidumbre puesto que vivimos una época cam-
biante donde los valores son ambivalentes, donde todo estd ligado. Es por
eso que la educacién del futuro debe volver sobre las incertidumbres ligadas
al conocimiento” (1998, p. 37).
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Imagen 23. Acceso a grados escolares. La figura representa el refinamiento en el acceso a los grados escolares
en el modelo industrial. La primaria es el grado con mayor acceso, y la universidad es la de menor. Fuente:

Dinorath Ramirez Gonzalez.
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Imagen 24. Las revoluciones industriales del hombre. Diagrama de las cuatro revoluciones industriales sucesi-
vas: (1) Mecanizacién, energia hidraulica, energfa eléctrica. (2) Produccién en masa, linea de montaje, electri-
cidad. (3) Informética y automatizacién. (4) Sistema ciberfisico. Fuente: tomado de Industria 4.0, por Roeser
Christoph (2015). Recuperado de allaboutlearn.com.
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la educacion primaria a partir

117

de la ensenanza de las artes

Sara Cecchetelli von der Meden

Resumen

El afio 2020 fue un parteaguas en la educacion a nivel mundial: el salon
de clases dejo de ser un espacio dentro de una institucién y se trasladé a
los hogares de nifios y maestros. Muchos docentes descubrimos técnicas
de ensefnanza, innovamos en nuestras dreas y generamos nuevas

formas de ensefar. Gracias a la ubicuidad de los medios de comunica-
cidén masivos, se abrieron las puertas a espacios virtuales en diversas par-
tes del mundo y fue posible generar contenidos digitales bilingiies para la
ensefianza de las artes, con el objetivo de contribuir a la formacién inte-
gral de ninos de primaria, a partir del desarrollo transversal de conteni-
dos curriculares bilingiies mediante recursos virtuales de comunicacion.

Palabras clave: educacién, ambientes

virtuales, Covid-19, equidad,
ensenanza de las artes.
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Introduccion

Derivado de la pandemia por la Covid-19, estudiantes de primaria de diver-
sos sectores sociales de la poblacién en México han recurrido a los medios
digitales de comunicacion para acceder a los contenidos sefialados en el
curriculum de su grado escolar y también como apoyo o complemento a
otros que no forman parte del programa académico que ofrecen sus escue-
las. Esto, de alguna manera, ha fomentado autonomia en sus aprendizajes,
una nueva estructura de orden en sus métodos de estudio y mayores exigen-
cias a la creatividad y técnicas de ensefianza de sus profesores.

“La préctica docente puede, para dar respuesta al contexto pandémico,
valerse de una formacion interdisciplinaria que, en buena medida, encuen-
tre una solucion en las précticas comunes de las artes y el disefo y, que no
pierda de vista el entorno globalizador” (Instituto Internacional de Planea-
miento de la Educacién de la Unesco [11PE], 2020). Resalta entonces, la
experiencia docente de una profesora de artes visuales con formacioén en
diseo, a partir de la propuesta de generar contenido digital bilingiie, dispo-
nible en linea, de forma gratuita y en desarrollo continuo. Lo anterior con el
objetivo de contribuir, a través de las artes visuales, a la formacién integral
de nifios de primaria, a partir del desarrollo transversal de contenidos curri-
culares bilingiies mediante recursos virtuales de comunicacion. Ello implica
fomentar la equidad educativa con la aportacién creativa interdisciplinaria.

Desde hace algunos afos se ha discursado, investigado y testeado la efec-
tividad que tiene la educacion en linea en niveles educativos superiores. A
raiz del confinamiento por la pandemia de la Covid-19, todo eso adquirié
un universo més amplio: nifios y maestros, de todas las edades y sectores

de la poblacion, nos vimos obligados a evolucionar en nuestras técnicas de
ensenanza-aprendizaje al hacer uso de las Tecnologias de la Informacion y la
Comunicacién (T1c). De este modo, éstas dejaron de ser una opcién como
herramienta educativa y se convirtieron en una necesidad para la educacién
a distancia.

E12020 fue un parteaguas en la educacién a nivel mundial, pues el salén de
clases dejé de ser un espacio dentro de una institucion y se trasladé a los ho-
gares de nifios y maestros. Muchos docentes descubrimos técnicas de ense-
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flanza, innovamos en nuestras dreas y generamos nuevas formas de ensefiar.
Alumnos de todas las edades descubrieron que el aprendizaje no sélo ocu-
rre en el salon de clases, y se dieron cuenta de que pueden ser responsables
de su formacion al pausar un video y reproducirlo las veces necesarias para
comprender un concepto, siguiendo su propio ritmo. De acuerdo con Reese
(2014), los cursos en linea permiten a los alumnos organizar sus estudios
dentro de su propio horario de trabajo, esto implica, entre otros factores,

el desarrollo de la independencia a lo largo de su proceso de aprendizaje.
Ferroni y Velasquez (2005) afirman que el centro de la educacién virtual

lo ocupa el estudiante, sujeto activo y responsable, capaz de encargarse
auténomamente de su propio aprendizaje, empleando para ello diversas
estrategias, desarrolladas con el apoyo de diferentes mediaciones y métodos
pedagodgicos —como el conectivismo, en el cual, el estudiante crea una cone-
xién a distancia con personas que tienen los mismos fines de aprendizaje-.
Gunawardena (1999) lo refiere como una nueva forma de relacién entre el
docente y el alumno, que establece nuevas pricticas, politicas y estructuras
de acuerdo con el contexto de las nuevas tecnologias y herramientas que
proporciona el Internet. Asi, gracias a la ubicuidad de los medios de comu-
nicacién masivos, se abrieron las puertas a espacios virtuales en diversas
partes del mundo, lo que posibilité aprender de diferentes culturas, en otros
idiomas y tomar clases que antes de la pandemia no hubieran sido posibles.
La nueva era educativa ha permitido que muchos estudiantes puedan tener
acceso a una educacién que, bajo otras circunstancias, tampoco hubieran te-
nido. Liy Lalani (2020) afirman que antes de la pandemia el objetivo prin-
cipal de la educacién en linea y a distancia era proporcionar acceso a la edu-
cacion para quienes no tenian la posibilidad de participar en un programa
académico de modo tradicional dentro de un salén de clases. Ahora que su
proposito ha sido desplazado para dar apoyo a la continuidad de la ensefian-
za, su publico, asi como el aprendizaje, ha cambiado. El confinamiento por
la pandemia provocé una revolucion en la forma como se ensefia y aprende.

Sin embargo, existen barreras que superar. Por ejemplo, hay un problema
muy grande de desigualdad en la educacién que la pandemia ha hecho mds
evidente: muchos nifos no cuentan con Internet en casa, ni tienen compu-
tadora, y, si la tienen, la comparten con sus familiares, lo que ha reducido
sus posibilidades de atender sus clases en linea de modo sincrénico.
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Desafortunadamente, las escuelas que pueden ofrecer una experiencia aca-
démica virtual completa, con alumnos que cuentan con dispositivos elec-
trénicos, profesores que saben disefiar lecciones en linea funcionales y una
cultura basada en el aprendizaje tecnolégico no son muchas (Villafuerte,
2020). La mayoria de las escuelas no estuvo preparada para ese cambio que
permitié reconocer que el acceso desigual a Internet es tan s6lo uno de los
muchos problemas que enfrenta nuestro sistema educativo a nivel global,
como afirma Tara Garcfa (2020). Asi, éste es un “problema de equidad, ya
que existen diferencias considerables entre la educacién que reciben estu-
diantes que asisten a escuelas publicas y privadas, urbanas y rurales, indige-
nas y no indigenas” (Rodriguez, 2008, p. 57).

Ahora bien, deseo compartir mi experiencia respecto de la ensenanza de las
artes en ambientes virtuales a partir de mi prictica como docente de artes
visuales con una formacion en disefio. Como primer punto, a raiz del confi-
namiento por la pandemia de la Covid-19, los docentes nos vimos obligados
a innovar nuestras técnicas de ensefanza. Asi, dar clases en linea se volvid
un reto, y ensefiar artes visuales a nifios de kinder y primaria en linea, un
reto mayor.

Vivimos una realidad en donde la ensefianza de las artes visuales en la edu-
cacion bdésica no es considerada relevante en la formacién académica de
los nifios. Debido al encierro pandémico, esta percepcion esta cambiando,
ya que durante el confinamiento las artes han desempenado un papel muy
importante en las vidas de las personas. Lo anterior porque encontramos
un refugio, descubrimos hobbies y talentos escondidos, ademds de que nos
ayudan a mantener una buena salud mental.

Alfredo Garcia (2020) afirma que:

El contexto actual brinda a los diversos actores educativos y a la sociedad, la
oportunidad de revalorar el papel de las Artes y la Educacién Artistica para
transitar hacia una vision integradora-relacional, en la que se promuevan
espacios de exploracion, reflexién en torno a los cambios y trasformaciones
vertiginosas de la realidad social, asi como visualizar acciones pedagdgico/
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disciplinares encaminadas hacia nuevas formas de implicacion y desarrollo
profesional que estén orientadas a concretar un desarrollo humano soste-
nible e inclusivo que incida en el bienestar de las personas.

En la busqueda de diversos medios de acompanamiento virtual —durante
el confinamiento— para mis alumnos de primaria, me di a la tarea de crear
contenidos educativos digitales artisticos bilingiies, que pudieran estar
disponibles en Internet de forma gratuita. Esto, a través de YouTube, para
que accedieran a ellos en cualquier momento y lugar. De esta forma, podria
continuar dandoles un acompaniamiento célido, artistico y divertido, lo que

caracteriza a mis sesiones presenciales.
120
Los primeros contenidos se enfocaron en actividades manuales en espaiol e -
inglés que ofrecen diversas herramientas creativas que fortalecen y desarro- i
llan sus habilidades motrices finas, ademads de la posibilidad de aplicarlas en
diferentes proyectos artisticos. Poco a poco, este material ha ido creciendo y
evolucionando, ademds de que responde a las necesidades artisticas y educa-
tivas de los nifios interesados en aprender. Es importante resaltar que estos
materiales se encuentran en desarrollo continuo, incorporando la ensefianza
del arte y el inglés a niveles mas bdsicos. Asimismo, robustecen su contenido
con base en la investigacién y evaluacién continua. Estos son productos que
se encuentran en linea desde julio de 2020 y que han sido probados y testea-
dos en ninos en un rango de edad de 5 a 12 afios. Todos han sido planeados
para ser desarrollados con materiales de retso y con articulos disponibles en
casa, sin necesidad de salir a comprar, ademds de contribuir al cuidado de
nuestro planeta.

Al evaluar el impacto de los contenidos a través de los comentarios en los
videos, numero de vistas, “likes” y las respuestas de mis alumnos, descubri
que al encontrarse disponibles en Internet gracias a la ubicuidad de los
medios de comunicacién masivos, otros nifios y maestros de diferentes
locaciones y situaciones también han entrado a ellos, lo que abre las posibi-
lidades de contribuir a una formacion integral a través de las artes visuales.
Lo anterior implica fomentar la equidad educativa con la aportacién creativa
interdisciplinaria. Algunas entrevistas muestran que los docentes opinan
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que, con los nuevos contenidos digitales que han emergido, se incrementara
su consumo en escuelas publicas y rurales, ademds de museos pequeios
(Crystal Bridges Museum of American Art, 2013).

Es importante resaltar que los beneficios educativos de los contenidos desa-
rrollados para reproducirse en dispositivos electronicos no estdn limitados a
los estudiantes, pues los docentes también pueden beneficiarse de los entor-
nos colaborativos con esas herramientas en sus comunidades escolares.

El uso del idioma inglés en los contenidos permite a la practica docente dar
una respuesta mds amplia al problema educativo del contexto pandémico,
por conducto de esta estrategia interdisciplinaria que propone mediante las
practicas comunes de las artes y el diseio la oportunidad del acercamiento
al idioma y que, incluso, responde al entorno globalizador (11pE, 2020). La
integracion del idioma inglés en actividades artisticas promueve un aprendi-
zaje significativo, ya que a menor edad mayor es la plasticidad cognitiva del
individuo para aprender una lengua extranjera (LE). “Desde una perspectiva
psicolingiiistica se muestra la viabilidad de la ensefanza y aprendizaje del in-
glés desde la Educacion Primaria para aprovechar el potencial de desarrollo
cognitivo y las caracteristicas biosicosociales del nifio de esta etapa, quien, a
través de actividades ludicas centradas en sus intereses, puede aprender la LE
desde temprana edad” (Alcedo y Chacén, 2011, p. 69). Por su parte, Stern
(2009) afirma que ser bilingiie desde temprana edad favorece a que se desa-
rrolle una reserva de la capacidad cerebral que ayude al cerebro a construir
una proteccion en contra de cualquier dafo cerebral.

Conclusion

Este documento expone algunos de los resultados de las estra-
tegias de ensenanza de una docente diseiadora de contenidos
artisticos durante la pandemia por la Covid-19. Se espera promo-
ver el desarrollo de mds recursos como éstos en diversas dreas del
conocimiento que sean transmitidos y reproducidos en los me-
dios de comunicacién digital, lo que implica fomentar la equidad
educativa con la aportacidn creativa interdisciplinaria.
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Un acercamiento ludico
ala Coleccion del Museo Tamayo:
Jugando al Coleccionista

Sail Pérez Quiroz

El juego es la primera estrategia cognitiva del ser humano y como
tal, una herramienta increible para explicar y entender el mundo.
Es tiempo que le demos el valor que merece.

G. FRASCA, Juego, videojuego y creacién de sentido.

Resumen

Los elementos implicados en la conformacién de juegos de mesa no sue-
len ser analizados en términos de su posible utilidad didactico-simbdlica.
En el presente texto analizo Jugando al Coleccionista —juego de mesa
desarrollado para el Museo Tamayo Arte Contemporaneo—, desde las
nociones de juego simbdlico y juego de reglas propuestas por Piaget.

A su vez, aporto algunas anotaciones sobre las posibilidades de uso del
juego como elemento diddctico apoyandome en el trabajo de Euridice

Cabaiies y Gonzalo Frasca para ello.

Palabras clave: arte, juego simbélico,
juego de reglas, museologia ludica,
experiencia personal, ludologia.
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Introduccion

El uso de técnicas, elementos y dindmicas propias del juego en actividades
que en principio no son lidicas se ha vuelto cada vez mds frecuente, bajo

la etiqueta de gamificacién. No obstante, dichas técnicas suelen consistir en
una integracion de las mecdnicas del juego a las diferentes dreas o procesos
de una empresa, con el objetivo de motivar la participacién, el compromiso
y lalealtad de usuarios y/o trabajadores. A pesar de que la gamificacién ha
deformado el uso del juego y sus elementos a los requerimientos de produc-
cion del capital, los elementos simbdlico-conceptuales involucrados en la
conformacion y puesta en marcha de ese tipo de juegos suelen ser dejados a
un lado en favor de los posibles resultados a obtener.

El presente texto es una reflexion en torno a los elementos simbolico-
subjetivos presentes en la actividad ludico-interactiva Jugando al
Coleccionista desarrollada para el Departamento de Educacién del Museo
Tamayo Arte Contempordneo. Desde las nociones de juego simbdlico y jue-
go de reglas formuladas por Piaget (1961), y de textos de Euridice Cabares
(Cabaiies y Rubio, 2013) y Gonzalo Frasca (2009), abordaré algunos de los
factores simbélicos implicados en la conformacién y dindmicas del juego.
Posteriormente comentaré algunas de las experiencias que colaboraron a su
perfeccionamiento y que nos permitieron expandir sus posibilidades ini-
ciales. Los planteamientos expuestos son resultado de la reflexién previa, y
posterior, al desarrollo de Jugando al Coleccionista: desde la conformacién de
su estructura interna hasta la implementacion con publicos y la consecuente
retroalimentacién obtenida de ello.

El juego como elemento de sentido y didactico

Antes de entrar en la exposicion de la actividad Jugando al Coleccionista
considero pertinente retomar algunas nociones que atraviesan la dimensién
simbolica del juego. En su obra La formacién del simbolo en el nifio Piaget for-
mula la nocién de “juego simbdlico”, que consiste en un juego imaginativo
en el que se “implica la representacion de un objeto ausente, puesto que es
la comparacién entre un elemento dado y un elemento imaginado” (Piaget,
1961, p. 155). Los juegos simbdlicos constituyen el paso de la conciencia
corporal a la representacion, pues aparecen objetos imaginarios proyectados
sobre objetos reales: la escoba es un caballo, la sébana una capa, la caja un
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automovil, etc. Al tener este cardcter de proyeccion de simbolos resulta que
“todo juego simbdlico colectivo, por bien organizado que esté, conserva
algo de la infalible caracteristica del simbolo individual” (Piaget, 1961, p.
191), es decir, abre la realidad y la colectividad, de manera simulténea, uti-
lizando la dimensién imaginativa personal como medio de acceso y terreno
de comunicacién.

Una vez que el juego simbolico va més alld del individuo y es socializado
surge lo que Piaget denomina “juego de reglas”, en el que “asi como el sim-
bolo reemplaza al ejercicio simple apenas surge el pensamiento, la regla re-
emplaza al simbolo y enmarca al ejercicio, apenas ciertas relaciones sociales
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se constituyen” (Piaget, 1961, p. 191). En el juego de reglas, los simbolos -

personales son llevados a la colectividad, y se imponen reglas que ayuden 7
a gestionar y articular dichos simbolos, a partir de metas y uniformidades
acordadas. Ejemplo de esto es cuando se estd saltando sobre un arroyo por
el sélo placer de hacerlo, y cémo basta el hecho de que aparezca un segundo
sujeto con la intencioén de competir para que dicha actividad puede derivar
en una competencia con sus propias reglas. Al imponer reglas sobre los sim-
bolos previos al juego, los juegos de reglas constituyen “juegos de combina-
ciones sensorio-motoras (carreras, lanzamiento de canicas o bolas, etc.) o
intelectuales (cartas, damas, etc.) con competencia de los individuos (sin lo
cual la regla serfa inutil) y regulados por un cédigo [determinado]” (Piaget,
1961, p. 196). Es decir que conforman ejercicios psicomotrices en los que
se conjugan todos los elementos a la mano, con miras a generar una expe-
riencia conjunta. Precisamente en esta categoria es que se instala Jugando al
Coleccionista, un juego de reglas que, por su estructura, rescata algunas de las
nociones del juego simboélico, mismas que sefialaré en su momento.

Comprendiendo al juego como un espacio de proyeccién simbolica regula-
da que permite aproximarse a determinados contenidos y que posibilita la
oportunidad de aprendizaje de los mismos, disefiamos un juego de mesa
con tres finalidades principales: 1) acercar los contenidos de la Coleccién
Permanente del Museo Tamayo a un publico mas amplio a través de la
dimensién ladica, 2) llevar al pablico la experiencia privada de comprar
y/o vender arte, y 3) generar un esquema de juego que no se agotara en

la sola actividad recreativa, sino que ofreciera informacion significativa a
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sus jugadores sobre las obras de arte incluidas en el mismo. La libertad de
proyeccién simbolico-imaginativa propiciada por el juego hacia posible una
experiencia personal y directa de las obras, alimentada por la imaginacién, la
sensacion y los intereses de los participantes. Esta forma de aproximar obras
de arte moderno y contemporaneo a los participantes les liberaba de la sen-
sacion de ser “desconocedores del tema” y les permitia acercarse a las obras
presentadas, desde sus experiencias mas inmediatas, previas a un discurso
tedrico sobre los valores o criterios de la obra. En ese sentido, y siguiendo

a Cabaiies (Cabafies y Rubio, 2013, p. 54), veiamos en el juego “un claro
paradigma de actividad simbolica en tanto que abre el espacio transicional
que hace posible la experiencia misma del conocimiento”, es decir, como un
espacio privilegiado para el contacto y didlogo entre los contenidos del mu-
seo y los contenidos particulares de cada visitante, en el que se propiciaran
acercamientos personales a las obras de arte, permitiendo a los asistentes
conocerlas desde una perspectiva diferente a la institucional.

Llevando el coleccionismo de arte al terreno del juego

Es a partir de dicha constelacién de ideas que surge, en julio de 2019, Jugan-
do al Coleccionista, que es un juego de mesa/rol, en el que, mediante una di-
ndmica de compra-venta, se busca incentivar a cada participante a tener un
acercamiento propio, y desde la dimension ludico-subjetiva, a quince obras
de la Coleccién Permanente del Museo Tamayo, repartidas en tres conjun-
tos de cinco obras cada uno. La planeacién, desarrollo, implementacién y
perfeccionamiento de los componentes y dindmicas de Jugando al Coleccio-
nista estuvieron a cargo de Satl Pérez Quiroz y Miriam Nohemi Martinez
Sotelo. Durante su desarrollo, el juego cont6 con el apoyo en disefio de
César Carretero Beltran y de parte del Departamento de Educacién del Mu-
seo Tamayo. Desde un principio, la apuesta con Jugando al Coleccionista fue
reivindicar y utilizar al juego como elemento didéctico que posibilitara un
acercamiento mas libre y personal al arte.

La segunda meta implicaba ofrecer un ejercicio que reprodujera, en pe-
quena escala, las dindmicas de compra y venta realizadas alrededor del
coleccionismo de arte, a fin de reflexionar en torno a esta actividad en tér-
minos mds tangibles. Para ello, se generd una serie de tarjetas informativas
y de “certificados de propiedad” correspondientes a cada una de las obras,
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y que anadian informacion para construir un contexto de la obra. Para los
“certificados” se investigd, comparé y articul6 informacién disponible de
transacciones reales —consultadas en los registros de Sotheby’s y Christie’s—,
de obras del mismo autor con caracteristicas similares a las de las piezas va-
luadas. A partir de este cimulo de informacidn se fueron otorgando valores
aproximados a cada obra, y se trazé un sistema de precios con el objetivo de
que todos los conjuntos de obras tuvieran el mismo precio total en Tamayos,
la moneda usada en el juego. Aunado a los “certificados”, cada obra tenia
una tarjeta en la que se presentaba informacion histérica veridica en torno

a diferentes aspectos de la obra, mismos que se podian ensefar y recordar
con facilidad. Las tarjetas contenian informacion en tres categorias: con- s
ceptual -referida a los contenidos estéticos o abstractos de las obras—, téc- -
nica —referida a aspectos materiales, de técnica o de ejecucién de la obra—y 2

econdmica —en torno a las transacciones o costos que ha alcanzado la obra—.

Sobre esta estructura, o playworld,! conformada por las tarjetas, los Tama-
yos y un conjunto de reproducciones —de inicio bidimensionales— de cada
una de las obras, fue que se trazaron las dindmicas y objetivos del juego. La
dindmica del juego es sencilla: los jugadores se retinen por equipos, y se les
entrega un conjunto inicial de cinco obras, asi como una cantidad determi-
nada, e igual para todos los equipos, de Tamayos. Los objetivos son: cambiar
al menos cuatro de las cinco piezas que se entregaron originalmente al equi-
po, y formar una “coleccion privada de arte” sobre la cual hay que ofrecer
un discurso, formal o no, que explique a los demds la unidad y sentido de la
colecciéon formada. El juego se juega por turnos; en su turno, cada equipo
compraba, a los otros, una obra de arte que anadia a su colecciéon pagando
el precio estipulado por ella. Cuando no era su turno, el equipo debia de-
dicarse a ofrecer sus piezas a los posibles compradores, pudiendo obtener
beneficios de dichas transacciones: ya sea elevando los precios al vender o
regateando al comprar. Cada equipo debia cuidar sus decisiones pues no
podian tener menos de cuatro ni mas de seis obras en su coleccién. El juego
terminaba después de cinco rondas, que eran las suficientes para intercam-
biar cuatro obras de las originales con los demas equipos. Después de la

1 Lanocion de playworld refiere a los elementos fisicos y lingiiisticos que conforman la esfera imaginaria de un juego.
Para més sobre la relacién entre playworld, dinamicas y playformance véase Frasca (2009).
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ronda final, cada equipo presentaba su coleccién y discurso, mismo que
podia apelar a cualquier cosa que hubiera motivado la seleccion especifica
de las piezas. Por ultimo, resultaba ganador el equipo cuyo discurso fuera
seleccionado, por votacion, como el mejor.

Cada sesion de juego comenzaba con una breve charla introductoria sobre
la actividad del coleccionismo con miras a dejar claros los objetivos del
juego, y a reforzar la idea de que se estaba jugando a ser un coleccionista de
arte. A partir de la dimensidn ladica, Jugando al Coleccionista conformaba
un espacio propicio para presentar al participante los contenidos sensibles,
tedricos y culturales de las obras, lejos del rigido ambiente academicista,

y desde una perspectiva mds subjetiva e inmediata. Esta funcién la des-
empend el breve marco de referencia presentado en la informacién de las
tarjetas, mismo que se sugeria a los participantes usar para tratar de hacer
sus obras mds atractivas al realizar transacciones con ellas. La informacion
de las tarjetas presentaba contenidos académicos, de un modo breve, a

fin de que el juego pudiera resultar diddctico en torno a la historia, técnicas
o relevancia de la obra en cuestidn. Este sistema de informacidn, histéricay
fidedigna, discretamente presentada, apuntaba a la realizacién de la tercera
meta del juego, que era aportar a los jugadores informacién significativa
sobre las obras, m4s allé de la sola experiencia lddica. El sistema formado
por las tarjetas, “certificados” y Tamayos acercaba al publico informacién
especializada especifica de cada obra, a la vez que enfatiza el valor real que
éstas poseen fuera del juego: artistico y cultural, pero también econémico
(Imagen 25).

Verter este conjunto de contenidos en un juego de mesa genero espacios de
acercamiento al arte que no partieran de los discursos curatoriales y que,
ademds, invitaran al visitante a experimentar el arte a través del juego. En
ese tenor, Jugando al Coleccionista busca usar a su favor el hecho de que “el
juego constituye una de las primeras estrategias cognitivas del ser humano,
la experiencia simbélica por excelencia para aprehender el entorno circun-
dante y la herramienta predilecta en la configuracién, construccién y trans-
formacién del universo simbélico” (Cabaies y Rubio, 2013, p. 55). Lo que
nosotros veiamos en el juego era la posibilidad de abrir un espacio dentro
del cual proyectar la funcién simbolico-subjetiva de los participantes, pero
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también dentro del cual se daba una oportunidad de presentar informacién
pertinente sobre las obras, de forma puntual y sencilla.

Este acercamiento excede las limitaciones del discurso curatorial, y posibilita
el didlogo entre los contenidos subjetivos propios de los visitantes y

los contenidos del museo, en un terreno donde la experimentacidn no tiene
consecuencias negativas, el terreno del juego. A su vez la adicién de datos
tedricos, técnicos y econdmicos tenia como fin ofrecer una minima cantidad
de contenidos didacticos legitimos que permitieran al visitante conocer la
pieza y algo de su contexto, invitindole a proponer lineas de pensamiento
que catapultaran las propias dimensiones simbolicas desde la informacion
ofrecida. Todos los recursos generados y conjugados en la dindmica de juego
fueron conformando un espacio en donde rescatar las dimensiones simbo-
licas y sensoriales de la experiencia, pero para hablar un poco més de estos
detalles es necesario comentar brevemente algunas de las sesiones que nos
fueron mostrando las multiples posibilidades del juego.

El espacio de juego como terreno de retroalimentacion activa

Conlaidea de conformar un horizonte de lectura mds amplio de la estructura
y dindmica de Jugando al Coleccionista, durante su desarrollo realizamos prue-
bas con publicos de diferentes edades, intereses y formaciones, solicitdndoles
al término de la reunién una breve retroalimentacién de las condiciones que
consideraban podrian mejorarse, o bien sobre aquello que habian disfrutado
mas. Estos intercambios de ideas y perspectivas especificas fueron expandien-
do nuestra comprension de la experiencia del juego, a la vez que conformaron
los pardmetros para las modificaciones que hariamos a las dindmicas imple-
mentadas. A través de una escucha detenida de los comentarios ofrecidos

por los participantes, fuimos conformando un panorama més completo y
fructifero para perfeccionar el juego. Asimismo, derivado de la retroalimenta-
ci6én fuimos modificando la estructura interna del juego a fin de expandir sus
posibilidades, a la par de considerar el desarrollo de la dindmica y los detalles
de ésta que se podian mejorar.

Ahora, todo juego ofrece al jugador, sin importar su edad, un espacio de ex-

perimentacidn sin consecuencias y ésa era otra cualidad que nos interesaba
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explotar. Esto porque acercarse a las obras con una perspectiva que incen-
tive la libre asociacion desde el juego “contribuye a despertar la creatividad
y la iniciativa personal al permitir experimentar con opciones inicialmente
no previstas y estimula la visién y el pensamiento lateral” (Cabafies y Rubio,
2013, p. 63). Al valernos de los recursos del juego, y de una investigacion
detenida de los contenidos puestos en las tarjetas, logramos conformar una
nueva forma de acercar los contenidos duros del museo, a diferentes pu-
blicos, desde el juego y la imaginacién. Partir de la dimensién de lo ludico
posibilitaba un didlogo entre la experiencia, acercamiento e intereses per-
sonales de cada publico, y los contenidos de las obras. En ese sentido, este
acercamiento genera espacios en los que la respuesta del conocedor ya no es
la tinica, ni la que se busca, sino que se permite a los participantes arriesgar
sus propias respuestas y traer opiniones y enfoques no contemplados en los
discursos institucionalizados.

En el didlogo posibilitado por la estructura del juego de reglas se “represen-
tan y comunican diversos universos simbolicos y sistemas de valores que

se reproducen e insertan en la sociedad, pero tienen el potencial de generar
nuevos valores, nuevos universos simbélicos” (Lujan y Cabaiies, 2014, p.
19). Asi, Jugando al Coleccionista més all de la oportunidad de imaginar que
se era coleccionista por un dia, representaba para nosotros una oportunidad
de generar nuevas asociaciones en torno al arte, usando al juego como pre-
texto para ello. Este potencial generador de nuevas asociaciones fue algo que
encontramos en las retroalimentaciones de nuestros puablicos, ya que sesién
con sesion aportaban nuevas perspectivas que terminaron por enriquecer
Jugando al Coleccionista. Cabe senalar que estas sesiones de retroalimenta-
cién deben mucho al equipo de voluntarios del Programa Mediador Red
Tamayo, pues siempre nos acompafaron en ellas, a la par de que iban descu-
briendo el juego con nosotros. Aunque fueron varias las sesiones de juego
que llevaron a la conformacién de la forma final de Jugando al Coleccionista,
me gustarfa comentar tres que considero que fueron las mds significativas en
ese tenor.

La primera sesién que nos fue mostrando las posibilidades del juego estuvo
a cargo de una nifia de 7 anos que, con su sensibilidad e intereses, hizo de
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esa sesion algo casi familiar. Aquella fue la primera ocasién en la que incluimos
publico infantil como parte de la dindmica del juego y pudimos observar como
la subjetividad de los asistentes modificaba de manera importante el juego mas
alla del factor competencia. Al introducir a una jugadora menor de edad las
dindmicas comenzaron a orientarse hacia lo imaginativo y personal, dimensio-
nes que en un primer momento no habiamos considerado como parte de los
discursos del propio juego. Las asociaciones realizadas por nuestra pequefa
visitante partian de la cosa mds inmediata de su mundo: su gusto por el color
rojo. Esta referencia a lo sensorial nos hizo darnos cuenta de que era indispen-
sable poder tener una serie de miniaturas de las piezas, pues estas invitaban
alos més pequefios a tocar, sentir y recorrerlas, propiciando asociaciones en
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Al orientarse la dindmica del juego a un terreno mds informal, las operaciones
de compra y venta se veian comprometidas cada vez mds por la subjetividad de
los jugadores, que ahora tenian que hacer uso de la simpatia como forma de
trato, regla tdcita impuesta por la jugadora infante. Cuando lleg6 el momento
de ofrecer el discurso de la coleccidn, la nifia justificé la conformacion de su
coleccion como una coleccién roja, pues seleccionar piezas de dicho color ha-
bia sido su meta principal. Esto nos permitio ver que en publicos més pequenos
los impulsos sensitivos son determinantes a la hora de jugar, ademds de que un
publico infantil responde de manera mds inmediata a la invitacién de involu-
crarse, como individuo, en el desarrollo del juego, si cuenta con elementos que
manipular.

La referencia a lo sensitivo, asi como la presencia de la subjetividad y los gus-
tos personales, le dieron a la sesién un matiz diferente, que nos confirmaba
dos cosas: 1) la estructura del juego lograba conectar con las dimensiones
subjetivas, invitando a la libre experimentacién con sus diferentes elementos,
y 2) podiamos llevar el juego a ptiblicos més infantiles, pero eso requeria una
modificacién en sus dindmicas. Derivado de dichas reflexiones, reconocimos
la pertinencia de reducir el primer conjunto de instrucciones a fin de hacerlas
mas accesibles para los nifios, asi como la necesidad de incluir objetos tridi-
mensionales que los méds pequefios pudieran manipular a fin de incentivar su
interés. Estas primeras modificaciones a la estructura inicial del juego permi-
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tieron ir perfilando un espacio informal en el que individuos de cualquier
edad pudieran tener un acercamiento propio a las obras, sin descuidar la
veracidad y fidelidad de la informacién presentada.

Una segunda experiencia que nos permitié ampliar los horizontes del juego
fue cuando jugamos con adultos jovenes provenientes del ramo de la comu-
nicacion. En aquella ocasion pudimos incluir, por primera vez, las miniatu-
ras de las obras de arte, cosa que influiria en la percepcion del juego que ten-
drian nuestros visitantes. Dispuesta la dindmica y esclarecidos los objetivos
del juego, entregamos a los equipos las miniaturas, y comenzamos a jugar.
Lo primero que notamos era que los jugadores buscaban acceder a precios
menores a los estipulados, e incluso a intercambiar obras, otorgandoles de-
terminado valor y pagando la diferencia por la obra que deseaban adquirir.
Ademés, cada uno de los equipos iba haciendo claras sus intenciones de
compra conforme avanzaban las rondas, obligando a los otros equipos a
ofrecer sus piezas desde una u otra perspectiva. A la par, reaparecieron ideas
en torno a la nocién de color que fueron delimitando las elecciones y deci-
siones de los equipos, ya desde una paleta especifica, ya desde una gradacién
de distintos colores segtin alguna cualidad. Pero lo que mas llamé nuestra
atencion en esa sesion fue que los equipos, al tener las miniaturas, no sélo
idearon su coleccidn, sino que también proyectaron una ubicacion espacial
especifica para las piezas de su coleccién: una “museografia ladica”. La pro-
yeccién de la dimensién espacial como parte de la coleccién formada era
reflejo de como los espacios donde acontecia la sesién de juego influfa en Ia
concepcidn que los participantes tenian del mismo, factor que hasta enton-
ces no habiamos tomado en cuenta.

La reaparicion de inclinaciones relacionadas a la dimensién sensorial, la
declaracién de las intenciones de formacion de las colecciones y el “estira
y afloja” de las negociaciones nos dejaron claro que el factor competencia
siempre dependeria de las subjetividades implicadas en él, y se formaria
siguiendo las lineas trazadas por éstas. La variedad de inclinaciones, inte-
reses y enfoques que convergen en cada partida conformaban el terreno de
acuerdos y desacuerdos sobre el que cada participante podia experimentar
ya el juego o las piezas o, inclusive, las relaciones entre obras propuestas
por los demis participantes. La posibilidad de proyectar la dimension
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imaginativo-simbolica en la realidad a través de los elementos de Jugando

al Coleccionista es uno de los rasgos que Cabaiies (Cabanes y Rubio, 2013)
identifica en los juegos productores de simbolos. Sefiala que dichos juegos “al
exponer y proyectar el mundo interno sobre el entorno no sélo nos permite
crear contextos, anticipar situaciones, planificar las acciones venideras o inter-
pretar la realidad elaborando nuevas alternativas de desenlace de los sucesos
facticos en la fantasia, sino que son la actividad que conecta la fantasia con la
realidad, suponiendo una herramienta de transformacién de la misma” (p. 56).
El puente transformador entre estas dimensiones se mostraba en la “museo-
grafia ludica” que los participantes habian presentado. Ya no se trataba sola-
mente de reunir obras, sino que ahora se tenia que imaginar y considerar coémo
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Este carcter simbolico representativo de las miniaturas en relacién con el es-
pacio museistico, aunado a un mayor énfasis en las dindmicas de rol, fueron las
caracteristicas que marcaron la tltima sesién que quisiera abordar, y que su-
cedié como parte de una visita-taller ofrecida por el Programa Mediador Red
Tamayo, al voluntariado 2020 del Museo Jumex. En dicha visita-taller tuvimos
que conformar una nueva dindmica para Jugando al Coleccionista, dada la ne-
cesidad de incluir cerca de 30 jugadores involucrados en una misma partida.
Primeramente, pensamos en la dindmica de roles como un medio de involu-
crar a los participantes, y delimitamos tres “papeles” al interior de cada equipo,
que recibia el nombre de “museo”. Habria “musedgrafos” —encargados de se-
leccionar las piezas que incluirian en su coleccién-, “curadores” —encargados
de dar coherencia a la coleccidn a través de un discurso- y “administrativos”,
que eran los encargados de manejar el dinero de las compras y ventas de obras.
Aunado a esto, y con la intencién de motivar el interés en el rol del curador, se
ofrecié un espacio a modo de “sala de exposicion’, dentro del cual las piezas

se disponian en el espacio para conformar una exposicion, y se solicit6 a cada
equipo darle nombre a su “museo”. Esta sesion nos obligaria a expandir los
limites de Jugando al Coleccionista: de la experiencia de jugar al coleccionismo
privado a una experiencia mds cercana a formar parte del comité encargado de
la coleccién de un museo.

Conforme avanzaba la partida, observamos que algunos iban involucrandose
mads y més con sus papeles, como forma de disfrutar la propia actividad de
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jugar. El valor de recurrir al uso de papeles reside en que éstos, de acuerdo
con Piaget (1961, p. 157) “constituyen un caso particular de los juegos de
creacion que proceden del juego simbdlico pero que se desarrollan en la
direccién de la actividad constructiva o del trabajo propiamente dicho”.

Es decir, permiten un desdoblamiento de la dimensién simbdlica subjeti-
vay, alavez, tienen la cualidad de interaccién modificadora de la realidad
que menciondbamos lineas arriba. Aunque la dindmica replicaba esque-
mas tomados directamente de las formas institucionales, al permitir a los
participantes definir y desarrollar su personaje segtin sus pardmetros y las
condiciones del juego, la libertad para un acercamiento subjetivo estaba mds

que posibilitada.

La convergencia de estos elementos, asi como la cantidad de jugadores in-
volucrados hicieron que, a pesar de la planeacién y modificacién previa de
las dindmicas y contenidos del juego, se tuviera la necesidad de tener mds de
un animador cuidando de la partida para poder mantener el orden. También
fue notorio que a mayor cantidad de personas implicadas era necesaria una
dindmica mucho mads rdpida que mantuviera el interés del pablico y el ritmo
de la actividad. Estas probleméticas que surgfan sobre la marcha nos volvie-
ron a hacer patente que “cualquier estado particular de un juego es de por si
polisémico y abierto a la interpretacion. Pero ese estado puede ademas ser
modificado por los jugadores, de acuerdo a reglas preestablecidas” (Frasca,
2009, p. 38), lo cual exigia que la estructura del juego fuera susceptible de
ampliar sus limites, a fin de permitir acercamientos que incentivaran la crea-
tividad como modo de acercamiento a los contenidos del juego.

Conclusiones

El progresivo perfeccionamiento de Jugando al Coleccionista, basado en la
practica y la retroalimentacién, conllevé una labor reflexiva a la par, misma
que documenta brevemente el presente texto. A continuacion, presento
algunas de las conclusiones derivadas de dicha labor -mismas que considero
provisionales, en la medida en que el juego es algo siempre abierto.

Lo primero que se puede apreciar es que los elementos simbolicos, imagi-
nativos, subjetivos y sensoriales, que fuimos descubriendo como vias de
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acercamiento a los diferentes publicos, hicieron de Jugando al Coleccionista una
plataforma de experiencias ludico-didécticas para presentar a los visitantes
diversos contenidos de la Coleccién Permanente del Museo Tamayo. El perfec-
cionamiento de los elementos que conforman el juego se hizo con miras a ofre-
cer espacios en los que concebir al arte, la sociedad y el acercamiento personal
de los visitantes como parte de una misma experiencia total, en lugar de verlos
como planos separados. Del mismo modo, las dindmicas se fueron perfeccio-
nando al ser concebidas como los canales de comunicacion que nos permitian
motivar, y rescatar, la aproximacion personal que cada participante tenia a las
piezas, asi como ofrecer un terreno para la libre expresion de la subjetividad.
La observacion, reflexion y perfeccionamiento de estas dindmicas constituyd
el primer marco de retroalimentacién orientada a hacer del juego un elemento
ladico-didéctico replicable.

Aunado alo anterior, en los discursos ofrecidos para las colecciones siempre
se podian ver los intereses y las formas en que cada participante abordaba las
obras, conformando asi un reflejo parcial de la experiencia y las conexiones
que el jugador establecia, personalmente, con los contenidos del museo. Que
el juego fuera efectivo para acceder a la dimension subjetiva, sin importar la
edad de los jugadores, se debe a que —diferente a los juegos de simple ejercicio
y los juegos simbolicos— el juego de reglas “subsiste y se desarrolla durante
toda la vida (deportes, cartas, ajedrez, etc.). La razén de esta doble situacién
—aparicion tardia y supervivencia mds alld de la infancia— es muy simple: el
juego de reglas es la actividad ludica del ser socializado” (Piaget, 1961, p. 191).
Es decir, si en el juego simbdlico irrumpian las primeras representaciones que
el nino se formaba del mundo, es en el juego de reglas donde dichas represen-
taciones son puestas en marcha, colectiva y reguladamente, ejerciendo la capa-
cidad de tender puentes entre lo simbdlico y lo real, e incluso de transformar
uno u otro, desde su contrapuesto.

Asi, y derivado de la préctica reflexiva mostrada en estas lineas, me gustaria
concluir afirmando que llevar los contenidos del museo a diferentes publicos,
desde la perspectiva de lo ladico, informal y no intelectualizado, conforma
un horizonte experiencial en el que los publicos apuesten mds por su propio
acercamiento a las obras de arte, desde la libertad y la imaginacion, pero sin
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descuidar la informacién presentada. Veo en este uso de los recursos y dind-
micas del juego una posibilidad para acercar contenidos rigidos de manera
divertida a una mayor cantidad de publicos posibles. Pero no sélo esto, mds
importante atin: considero que este tipo de experiencias reivindican al juego
como una posible herramienta para explicar y entender el mundo, y qui-

z4, como dice Frasca, vaya siendo tiempo de que le demos el valor que merece.

Imagen 25. Elementos de la version final de Jugando al Coleccionista. Fuente: Archivo Personal.
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Oigo la tormenta,
una conferencia climatica

Fernanda de Barros Barreto

Resumen

Oigo la tormenta, una conferencia climdtica propone compartir la investi-

gacion de los ultimos tres anos de la artista Fernanda Barreto acerca del

fendmeno del viento, mas especificamente del viento norte en el territo-
rio de Veracruz.

Esta es una investigacién interdisciplinaria y procesual que resulté de
observaciones sensibles y atentas a un fenémeno invisible como el vien-
to en distintas categorias. Aqui el viento funge como un conductor de
narrativas y practicas, y es entendido como una potencia performatica
capaz de afectar cuerpos, comportamientos, modificar la arquitectura, la
materia, el espacio, intervenir en el imaginario, en la politica, etcétera.

Parte de las metodologias utilizadas en la investigacion, lo cual fue re-
levante en todo el proceso, es reconocer que hay otros interlocutores,

y que el aprendizaje puede venir de aquellos que no imaginamos. Para
ello se hace uso de combinaciones de metodologias, y se impulsan a
otras formas de producir investigacion artistica dentro de la academia.
Aquello que Boaventura de Sousa Santos llama Ecologia de Saberes, per-
mite varios aprendizajes de distintos tipos, tanto metodoldgicos, como
tedricos y de produccion. Ademds de abrir espacio para el entrecruce de
saberes, se compartiran las metodologias utilizadas para acercarse a la
investigacion y salidas generadas a partir de la misma.

Palabras claves: viento; interdisciplinar;

biticora; performance; imagen.
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Introduccion

El viento es un medio invisible e intocable. Se hace presente enla
manera que afecta a los objetos, a las cosas, a la naturaleza, al mar.
Pero ;cémo podemos percibirlo? ;Cémo podemos escucharlo? Esta
investigacion parte de una experiencia: sentir la corriente del viento
“norte” atravesar mi cuerpo durante una noche de octubre en el
muelle del puerto de Veracruz. Tener que luchar para poder seguir,
caminar, estar parada, visualizar al otro y lo que estd enfrente es un
acontecimiento que altera, que desaloja de nuestro eje. Un fend-
meno demasiado poderoso, detonante de infinidades de imdgenes,
sensaciones y comportamientos. En él el cuerpo se entiende como el
lugar privilegiado donde habitan las imagenes, que como diria Hans
Belting (2007) se concibe como “producto de la percepcién [...]
como resultado de una simbolizacién personal o colectiva” (p. 14)
(Imagen 26).

Desde donde estoy parada o

intentando estar o distintos acercamientos a un fenémeno

Alo largo del proceso de investigacion surgieron muchas preguntas que

acompanaron la construccién de la bitdcora de observacion y que llevaron

a desarrollar intereses que concluyeron en la produccion gréfica de este

trabajo: ;qué implicaciones tiene en las dindmicas sociales y urbanas la pre-

sencia del viento en Veracruz? ;Qué legado tiene en la memoria colectiva?

¢A qué lo asocian? ;Quiénes dependen de su influencia? ;Qué actividades

son directamente afectadas por el fenémeno? ;Qué imaginarios nos provo-

can? ;Qué rituales sociales provocan su aparicién? ;Cémo altera la percep-

cién su presencia?

Una parte central de esta investigacion fue el trabajo de campo. Me desplacé

al estado de Veracruz por un periodo de dos meses, que dividi entre la ciu-

dad de Xalapa y el puerto.” Estar en transito y habitando lo desconocido me

1

Gracias al apoyo del Programa de Apoyo a los Estudios de Posgrado (PAEP) de la UNAM para estancias de investigacién
y ala invitacién del Dr. Antonio Prieto, director de la maestria de Artes Escénicas de la uv, pude viajar al estado de Vera-
cruz y desarrollar el trabajo de campo en un periodo de setenta dias, intercalando entre la ciudad de Xalapa y el puerto
de Veracruz en octubre, noviembre y principios de diciembre del 2019.
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permiti6é un cambio perceptual de sentidos y formas de habitar la investi-
gacion que fueron marcadas por distintos ritmos, desplazando mi cuerpo
para que sintiera el viento y lo encontrara desde impulsos que afectan los
imaginarios y las decisiones de los habitantes de esas localidades.

Empecé a entender la potencia performativa® que ahi estaba implicada,
como una corriente que provoca un baile: una danza que a veces se

siente como el viento sutil y a veces como una gran tormenta. Como

un susurro constante que dicta comportamientos y desvios. Como un
contra-tiempo, una presencia que incesantemente te hace repensar, rehacer,

replantear donde es que estds y de qué forma quieres seguir. -

N s . o . 143
La experiencia de la movilidad concluyé en una bitdcora de trabajo que

toma como referencia los mapas meteoroldgicos. Esta bitdcora propone
nuevos simbolos gréficos que responden a los pardmetros de observacion
que me propuse mapear, y algunos aparatos de medicién que desarrollé para
poner ciertas acciones a prueba, como algunas esculturas y lo que llamé
Ahora débil, luego fuerte, o trajes performdticos. Esos aparatos toman el ele-
mento aire como un factor importante para sus acciones, y son entendidos
como vehiculos de comunicacién directa de los movimientos que el viento
podria producir al hacerse presente.

De esa forma, tomo la bitdcora de trabajo como un instrumento meto-
dolégico para responder a muchas de las preguntas que me impulsaron

a observar de cerca el fendmeno del viento y todos sus desdoblamientos

en el territorio de Veracruz. La biticora funciona como una herramienta
organizadora de toda la informacion recopilada, y como un medio de trans-
mision grafica de las formas en que caminé, transité y procedi en esta inves-
tigacion. Es la herramienta que utilicé para asentar, por un lado, el trabajo
de investigacion tedrica, detonante de muchas preguntas que se formalizan

2 Alolargo de este trabajo ocuparé los conceptos performativo y performdtico en distintas ocasiones. Aclaro sus distincio-
nesy usos para una mejor compresion de la propuesta. Ocupo performativo cuando me refiero al fenémeno viento desde
su agencia, desde su potencialidad en hacer cosas con el gesto y afectar a distintas capas de comportamiento, sensacio-
nesy producir imégenes. Performdtico implica cuando existe adjetivacion a la situacion, por ejemplo, cuando me refiero

especificamente al cuerpo o alos trajes Ahora débil, luego fuerte.
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como parametros de observacion en la bitdcora y, por otro, del trabajo rela-
cionado con la produccién de obra.

El “norte” es ante todo un fenémeno climético, vulgarmente nombrado de
esa forma desde la llegada de los espafioles, que corresponde a un frente frio
que sopla desde el polo, Canadd y Estados Unidos, y que encuentra masas
de aire caliente, produciendo baja presion y fuertes velocidades del aire en
movimiento. Empecé a acercarme y a leer este evento como un detonante de
distintos fenémenos tanto sociales, como de comportamiento y construc-
cion de imaginarios.

Los vientos boreales, que vulgarmente llamamos “nortes”, suelen soplar con
tanta fuerza y violencia, que no se pueden con palabras encarecer. Y aunque
no soplan los nortes los seis meses incesantemente, son tan ordinarios y
acometen de repente con tanto impetu que siempre se vive con cuidado y
recelo, por no haber hora segura de su miedo (Herndndez, 2004, p. 36).

Los “nortes” son rafagas temporales, hay dias que aparecen y otros que los
vientos constantes que soplan vienen de otras direcciones. Los “nortes” son
imdgenes intermitentes, podria decir Didi-Hubermann (2012) al referirse a
las luciérnagas, “como un brillo temporal [...]"

Las alertas provocadas por la llegada de los frentes frios hacen que se deto-
nen variados comportamientos. El pronéstico meteorolégico no logra pre-
decir el escenario de la presencia de los “nortes” alo largo de toda la tem-
porada y hay ailos que son marcados por mucha intensidad y constancia, y
otros que el evento es més intermitente. El periodo que me correspondié
estar alld no hubo importantes alertas de visitas del “norte”, con excepcién
de uno que azotd la costa el 31 de octubre, fecha en la cual todavia me en-
contraba en la ciudad de Xalapa. Lo que llegé como noticias lejanas traidas
por el viento fueron grandes estragos a niveles arquitectonicos y de cons-
trucciones urbanas, asi como la desaparicion de dos hermanos pescadores.
Se rumoraba que en varios afios no habian sentido dichas intensidades. Los
vientos alcanzaron una velocidad de 120, 130 km/h.
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Los frentes que llegaron a la regién a lo largo de la estancia fueron caracte-
rizados por intensidades débiles y moderadas. No fueron emitidas tantas
alertas por parte del Comité de Meteorologia y el clima de una forma ge-
neral fue marcado por dias agradables, soleados y con humedad elevada.
Ocupaba mis dias en largas caminatas de reconocimiento de la zona, platicas
con moradores locales y observaciones que alimentaban la bitdcora de tra-
bajo. Compré el periédico con cierta regularidad, buscando en sus noticias
informaciones que se relacionasen con el viento de manera directa o indi-
rectamente. Visité archivos, tuve largas conversaciones en formato de en-
trevistas, citadas previamente por alguna sugestion, y otras de manera mds
informal, a través de encuentros espontédneos e imprevistos con distintos
personajes como los salvavidas en las playas, pescadores, vendedores y ca-
minantes. Tuve la oportunidad de conocer a algunos agentes meteordlogos
que prestan servicios de captacidn, de informacién y difusién en el Instituto
Oceanogrifico del Golfo y Mar Caribe, en el Centro de Estudios y pronos-
ticos Meteoroldgicos de la secretaria de Protecciéon Civil de Veracruz y en el

nuevo puerto.’

Lo que corresponde al periodo invernal en el calendario estacional también
se caracteriza por una tregua a los calores extremos presentes en el resto del
ano, posibilitando un respiro de la sensacion constante de bochorno y trans-
piro colectivo. Pasear se vuelve mds agradable y los espacios son ocupados
de otra forma. Por otro lado, el descenso de temperatura para los jarochos

es también sin6nimo de resguardo, de cuerpo introspectivo y de nostalgia.
Es un tiempo reflexivo y contraido. Diferente del resto del ano cuando hay
temperaturas elevadas y casi nada de brisa haciendo que el cuerpo esté mds
activo e inquieto. Los dnimos se desbordan, las peleas y los desencuentros

3 Contacté a Federico Acevedo Rosas, sub-coordinador de Meteorologia del Gobierno del Estado de Veracruz, pre-
viamente a mi llegada a Xalapa, a través del contacto de una investigadora del Centro de Estudios Atmosféricos de la
UNAM. Federico es el jefe de proteccion civil y responsable, junto con su equipo, de hacer los informes y comunica-
cién diaria del clima a través de sus redes y medios oficiales. Después de una primera visita a la rueda de prensa en la
Conagua en Boca del Rio, Federico me recibié en su oficina y demostr6 particular interés en la manera cémo planteaba
mi acercamiento al fenémeno. También tuve la oportunidad de conocer al teniente Humberto Méndez, meteorélogo
responsable de la marina en el Instituto Oceanografico del Golfo y Mar Caribe, quien me introdujo a todas las platafor-

mas de visualizacién y acompanamiento que utilizan para mapear el tiempo.
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son mds constantes y la chispa se prende con mas facilidad. Cuando hay
consignas emergentes, las manifestaciones no agarran fuerza y continuidad
debido a las condiciones climaticas extremas.

La bitécora de trabajo fue pensada como la herramienta metodoldgica que
utilicé para desarrollar la investigacion a partir de las preguntas detonantes
que me llevaron a querer rastrear el fenémeno desde algunas perspectivas.
Encontré en ese soporte una forma de registrar y a la vez transmitir muchos
de mis intereses en relacion al viento. Tomando como referencia los mapas
meteorolégicos y los codigos impresos en las cartas sindpticas, construi un
esquema que me acompafiaria en mis jornadas de observacion, lecturas,
entrevistas y notas a lo largo de mi estancia en el estado de Veracruz. La
bitdcora funciona entonces como una metodologia para organizar toda la
informacién recopilada y a la vez transmitir graficamente las formas en que
caminé, transité y procedi en esta investigacion. Es la herramienta que utili-
cé para asentar, por un lado, el trabajo de investigacion teérica, que detona-
ron muchas preguntas que se formalizan como pardmetros de observacién
en la biticora y, por otro, de produccién de obra (Imagen 27).

Esa bitdcora parte de una observacién sensorial, tratando de analizar las
afectaciones del fenémeno viento, bajo una perspectiva del “lenguaje”, del
“cuerpo colectivo y social’, del “cuerpo individual’, de los “impedimentos,
alteraciones y alertas”, de la “arquitectura y de la materia”, de los “imagina-
rios y de la memoria” y de las “decisiones y politicas”, los que nombré como
mis pardmetros de observacion —bajo los cuales determiné que serian los
ejes que construirian mi bitdcora—. Atribui simbolos a cada una de esas cate-
gorias generando un lenguaje visual que se presenta como sistemas graficos
indicando las observaciones que se hicieron en determinado dia. Es decir, si
en el dia 23 se observo desde el cuerpo social y desde el lenguaje el fenéme-
no del viento, los simbolos correspondientes se imprimen en la carta

del dia. Cada dia esté dividido en dos hojas, la primera contiene los da-

tos del dia como fecha, hora, local y velocidad del viento, ademads de los
simbolos graficos correspondientes a los pardmetros de observacion anota-
dos. La segunda hoja trae informacion escrita de las notas apuntadas en el
momento de observacién (Imagen 28).
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“El ‘yo’ o ‘mi’ es siempre relacional, reflexivo, transitivo, un ser-con. ‘Estar
con’ y ‘estar en trénsito, entonces se relaciona con el reconocimiento mu-
tuo como préctica politica comprometida. El ‘yo’ que inici6 la conversacién
no es el mismo ‘yo’ que emergeré luego”, reflexiona Diana Taylor (2017) a
partir de una conversacién con Silvia Rivera Cusicanqui, sociéloga feminista,
activista, boliviana, acerca del uso del vocabulario y comprensién del “yo” en
las comunidades aymaras, que finalmente concluye que para existir en tanto
“yo” es necesario alguien mds que te apunte y reconozca, que para ser “yo”
hay que caminar y hablar con otros.

Encontré en el viento un conductor para empezar a tejer relaciones y narra-
tivas. Relaciones entre mi cuerpo y otras corporalidades. Tomo prestada la
definicién de corporalidad de Elka Fediuk y Antonio Prieto (2016), en el tex-
to que abre la edicién 8 de la revista Corporalidades Escénicas: “entendemos la
‘corporalidad’ como un conjunto de pricticas, imaginarios, representaciones
y ejercicios de poder que involucran al cuerpo en sus dimensiones fisico-
bioldgica, psiquica, emocional y socio-cultural, entre otras”. Una imagen en
constante migracién, dirfa Didi-Huberman (2009).

Me percibi en diversos momentos en la vulnerabilidad de la espera, de la no
accion, de la observacion lenta y minuciosa. Jugué con la aplicacién de mu-
chas metodologias, aprendidas y recombinadas de diversas disciplinas para
“analizar précticas que consideran cuerpos humanos y no humanos, consi-
derando las formas de transmisién vinculadas a la experiencia corporizada”
(Taylor, 2017, pp. 22-30). Busqué encontrar otras narrativas que se alejasen
de la narrativa hegemonica occidental de mirar a los fendmenos naturales y
relacionarnos con ellos.

La biticora fue hecha de manera regular con variaciones de horario y lugar.
Cuando el viento no era tan presente para observar y hablar desde el cuerpo
afectado en el presente, aplicaba otra dindmica que ya estaba bajo los paré-
metros de anotacion y observacién que me habia planteado previamente. Me
ponia a hablar con la gente, en especial con las personas que estaban més ex-
puestas, que trabajaban en la calle, caminando o que se encontraban en zonas
altas y abiertas donde suele suceder con més fluidez el movimiento del aire.
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Ademas de la biticora de trabajo desarrollé lo que llamé Ahora débil, luego
fuerte o trajes performdticos, como una de las salidas materiales del proceso
de investigacion. Los trajes fueron pensados en dos configuraciones: una
composicién para 5 cuerpos a través de cinco overoles desechables blancos
unidos a través de tela de distintos tonos de azul de 1.5 m de ancho y un
traje para dos personas con las mismas caracteristicas, pero con la tela color
salmén (Imagen 29).

Me interesaba observar, por un lado, los cuerpos y el compromiso colectivo
que implicaba estar atado a otros bajo condiciones inestables, generando ast
un reconocimiento y acuerdo de los asistentes. Y, por otro, como los cuer-
pos vestidos con el traje eran capaces de visibilizar y transmitir la presencia
del fenémeno climatolégico. Activando el cuerpo como un canal re-

ceptor de movimientos, se vuelve entonces un medio vivo que incorporay
transmite una imagen. Sin embargo, no sélo el medio que la transfiere y la
difunde, sino pasa a ser también un productor de la misma. Ese soporte “an-
fitrién de una imagen”, como diria Hans Belting (2007), la representa desde
lo simbélico y lo colectivo.

Ahora débil, luego fuerte invita a los cuerpos a habitar un estado performati-
co, portando y produciendo imégenes, bajo condiciones meteoroldgicas
que juegan con los comportamientos fisicos. El cuerpo se convierte en
imagen cuando se activa a través de gestos y movimientos. Ese medio

al recibir la presencia del fenémeno del viento reacciona, produciendo
performatividades.

El traje construido para dos personas posibilitaba mds juego. Los acuerdos
entre seguir caminando, correr, parar y dejarse ir eran mds intuitivos. Asi
como sentir el jaleo de la fuerza del viento hacia atras y decidir forzar el
cuerpo para mantenerse de pie y soltar y sentir como les tiraba hacia atrds o
abajo; decidir si enfrentarlo u orientarse de acuerdo con cémo el clima fuera
favorable; presentando un movimiento lanzado hacia delante, una oleada al
horizonte (Imagen 30).
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Como otra caracteristica que observé del proceso performdtico, el peso y

la torpeza o resistencia que implican cinco cuerpos vinculados por un ele-
mento o traje comuin determiné también las reglas del juego. El traje sufre
alteraciones y deformaciones por la accién del viento. Las telas estiradas
favorecen, por un lado, el desplazamiento de los cuerpos y su inestabilidad y,
por otro, operan como obsticulo dificultando todos los tipos de movimien-
to. El viento aqui funge como una pareja de baile. Nada puede detener el
movimiento giratorio.

El traje, corporizado por los agentes que lo portan, se vuelve, por un lado, un "

sistema de medicién del viento, materializando y haciendo visible su pre- -
sencia y, por otro, un medio a través del cual el cuerpo manifiesta la relacion 0
entre la colectividad, el individuo y el fenémeno natural. Ahora débil, luego

fuerte se convierte en un espacio vivencial, que cuenta con la participacién

del cuerpo para generar sentido. Las manifestaciones naturales determinan

su movilidad y afectan sensorialmente a quien participa. Una conexidn entre

el colectivo, el individuo y el entorno, en este caso, el viento como un deto-

nante del campo performdtico. Los participantes actiian detonando una se-

rie de imédgenes que articulan esta conexion. Son ejercicios para movimien-

tos y conductas operados por la participacion y por el aire en movimiento.

Los trajes se vuelven un canal de manifestacion del cuerpo en relacion al

movimiento de las corrientes del viento, asi como de la colectividad. Se

vuelven una especie de obra-accién-sensacion, que requiere la participacion

corporal directa (Imagen 31).

Ser parte de ese dispositivo implicaba establecer acuerdos comunes para

el caminar, para resistir y dejarse llevar. Llegar a esos acuerdos implicaba
escuchar al cuerpo colectivo, considerar al otro, ademads del fenémeno cli-
matico, como también detonante de comportamientos y acciones. Rapido
y despacio. Guattari defiende el término colectivo en contraposicién a “un
rebano de ovejas que supuestamente se lleva con facilidad, debe entenderse
en el sentido de una multiplicidad que se despliega en si misma” (Guattari,
citado en Taylor, 2017, pp. 22-30) (Imagen 32).
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Conclusion

En cierto sentido, esta investigacién propone otras maneras de acer-
carnos a los fenémenos naturales, de percibirlos y relacionarnos.
Esta investigacion fue entendida como un lugar plural, recono-
ciendo en la Ecologia de saberes de Boaventura de Sousa Santos un
lugar que permite que los conocimientos se crucen. Ademds de que
permitié transformar las metodologias y formas de acercarse a un
proceso investigativo.

La bitédcora de observacion que me sirvié para aterrizar las categorias
y organizar todos los planteamientos se tradujo como la herramienta
metodoldgica utilizada para acercarme a los intereses y preguntas
que se abrieron a lo largo de este proceso. Las categorias de observa-
cién propuestas previo a la estancia en Veracruz fueron replanteadas
una vez que me encontraba en campo y comprendia las implicacio-
nes que tenia cada uno de los ejes estructurantes de la bitcora. El
procedimiento de su construccién, desde la creacion de los codigos
graficos (atribuidos a cada categoria de observacién), a su construc-
cion diaria hasta la edicién para esta publicacién construyen un sis-
tema de comunicacién interno del proyecto, asumiendo la categoria
de un lenguaje propio —que aunque parten de la referencia directa de
los mapas meteorolégicos o de las cartas sindpticas— se constituye
como un ensayo visual que aterriza los diversos intereses que surgie-
ron en el desarrollo de Oigo la tormenta. Asi, entiendo mi practica
artistica como un sistema de comunicacion, apoyado en la creacién
de un lenguaje propio, grafico y visual.

Encontré en los trajes una posibilidad de juego y laboratorio de
exploracién del cuerpo tanto individual como colectivo en relacién
con el fendémeno, en los que el viento de alguna manera se vuelve
coredgrafo de los movimientos colectivos e individuales. El cuerpo
pasa a operar como un medio en la medida que se vuelve anfitrién
de una imagen, la incorpora y responde. En esa investigacion, el
cuerpo transmite y aglutina muchos de los intereses planteados, se
vuelve herramienta de medicién y recupera una herencia de un saber
intrinseco a ese medio.
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Pero mas que medir su velocidad o direccién en términos cientificos,
los cuerpos portadores del traje, se vuelven sistemas de visualidad
de la calidad intangible del fenémeno viento. Tanto los cuerpos
como la corriente de viento son agentes fundamentales en esa danza.

La experiencia de la estancia en Veracruz gener6 una manera distinta
de construir la investigacién. Haber estado en campo, en un espa-
cio de vulnerabilidad y encontrando constantemente situaciones
que provocasen impulsos para el desarrollo del proyecto, generé un
laboratorio de metodologias, estrategias y busqueda de herramientas
que aportan un lugar de habla importante para el trabajo. Creo que 150
ahi radica una de las potencias de esta investigacion; habitar lo des- -
conocido para encontrar diferentes caminos para construir un pro- s
ceso. De esta manera, propongo una reflexion acerca de otras formas
de construir narrativas desde el arte contemporéneo insertado den-
tro de la investigacién académica que fueron construidas con base
en recolectar, observar, tomar notas, probar, jugar... Oigo la tormenta
levanta preguntas en relacién con el cuerpo como medio, como
fuente de conocimiento y en cémo nos relacionamos con nuestro

entorno, con el otro y con los fendmenos naturales en la actualidad.
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Imagen 26. Cuerpo parado frente a una rafaga del “norte” en el muelle
del puerto de Veracruz. Foto: Juan Caloca.

Imagen 27. Fragmentos de la bitdcora de trabajo de Oigo la tormenta.
Créditos: Fernanda Barreto.
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Imagen 28. Fragmentos de la bitdcora de trabajo de Oigo la tormenta.
Créditos: Fernanda Barreto.

Imagen 29. Traje para dos personas en Roca Partida, Veracruz. Foto: Fernanda Barreto.

152

183



xvi11 Simposio Internacionaldel Posgrado en Artes y Disefio

Imagen 30. Traje para
dos personas en Roca
Partida, Veracruz. Foto:
Fernanda Barreto.

i B e S T R R T L

Imagen 31. Traje para
cinco personas en el
muelle del puerto de
Veracruz. Foto:
Fernanda Barreto.
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Imagen 32. Traje para cinco personas en el muelle del puerto de Veracruz. 155
Foto: Fernanda Barreto.
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Cuerpos extranos, historias vividas.
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Proceso de produccion a partir de =
la investigacion y la experimentacion

Adriana Calatayud Morin

Resumen

Esta ponencia busca compartir algunos puntos sobre el proceso de
la investigacion artistica que realizo actualmente. Comienzo expli-
cando de donde surge el interés por reflexionar sobre el trasplante
de 6rganos para mostrar como para mi préctica artistica es determi-
nante la retroalimentacién constante entre la teoria, la reflexién y la
produccion. Después explico cuéles fueron mis preguntas de inicio,
la metodologia con la que estoy trabajando y algunos aspectos sobre
el desarrollo tedrico y practico realizados hasta este momento.

Palabras clave: cuerpo, percepcion,
experiencia de vida, trasplante,
practica artistica.



xv1I Simposio Internacionaldel Posgrado en Artes y Disefio

Cuerpos extraiios, historias vividas. Proceso de produccién a partir de la
investigacion y la experimentacién es el titulo de la ponencia presentada
en el xv11 Simposio Internacional del Posgrado en Artes y Disefio,
“Los otros Pensamientos, Epistemologias Diversas en las Artes y los
Disefos” Para el simposio decidi participar en las mesas de didlogo
enfocadas a la experimentacion, para compartir el proceso de investi-
gacion artistica doctoral que realizo actualmente dentro del Programa
de Posgrado en Artes y Diseflo de la FAD-UNAM.

Dentro de la ponencia me interesaba exponer varios aspectos. Pri-
mero, que alo largo de mi prictica artistica la teoria ha sido muy
importante para estructurar cada proyecto que desarrollo, y que ésta
se contempla de forma simultdnea a la produccién. Es decir, que el
resultado de mi trabajo es producto de una combinacién entre teoria
y practica que se retroalimentan de manera constante. De tal forma
que en ese trayecto voy encontrando nuevos asuntos de interés que
me llevan a plantearme otros cuestionamientos y, por tanto, nuevos
proyectos artisticos. En este sentido, comienzo exponiendo los an-
tecedentes que considero me llevaron a desarrollar Cuerpos extrafios,
historias vividas. El trasplante de 6rganos desde la narrativa del arte, para
después, introducir los avances logrados hasta el momento. Comien-
zo con las preguntas de inicio para dar un contexto, sigo con el aspec-
to metodoldgico para entrar de lleno a las lineas de trabajo que he
seguido. Cuerpos extrafios, historias vividas. .. busca compartir una se-
rie de narrativas sobre lo que significa vivir un trasplante suponiendo
que quienes viven esta experiencia se confrontan con su subjetividad,
poniéndose en evidencia cuestionamientos de fragmentacion, inter-
vencion o pertenencia del propio cuerpo dentro de muchos otros.

Antecedentes

Mi interés sobre el trasplante se desprende de Indicios, una investiga-
cidn artistica que realicé con el apoyo del Sistema Nacional de Crea-
dores de Arte del Fonca (2016-2019) y ésta, a su vez, de otra previa
que lleva el titulo El cuerpo desterritorializado, reflexion y ejercicios en
torno a la idea de desterritorializar al cuerpo, que desarrollé para la
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maestria, también dentro del Posgrado en Artes y Disefio de la FAD
(2015-2016).

En El cuerpo desterritorializado me interesaba comprender las impli-
caciones de pensar en la desterritorializacion del cuerpo para generar
una serie de reflexiones acerca de su significado y producir una serie
de piezas. De entrada, la palabra “desterritorializar” pide quitar des-,
por lo que se puede entender que el concepto supone la necesidad de
no trazar lineas o fronteras, de no delimitar, y entonces entender al
cuerpo como proceso de transformacion. Asi es que la sola intencién
de reflexionar en la desterritorializacién del cuerpo no es una tarea s
sencilla, porque a través de la historia hemos visto al cuerpo como un -
territorio de multiples significados, asigndndole una serie de normas 1
economicas, politicas y sociales. El desarrollo me llevé por caminos

complejos no solo en la intencién de comprender dicha idea, sino

también sobre como trasladar esas ideas a mi produccién artistica.

Me puso en evidencia, por un lado, mi constante acercamiento al

cuerpo como territorio delimitado por fronteras, interiores y exte-

riores, adentros y afueras; determinado por condiciones médicas y

regido por distintas normas de comportamiento. Por otro lado, la

constante presencia de la piel como superficie simbdlica y la decisién

de trabajar a partir de ella. Porque fue a través de la piel que pude

acercarme a la idea de la desterritorializacién del cuerpo: la piel, no

pensada como una superficie cerrada o el contorno de una figura que

delimita un territorio, sino como lugar a partir de la cual se suceden

una serie intercambios.

Esta manera de acercarme a la piel se desprende del pensamiento de
Jean-Luc Nancy (2007), quien propone deshacernos del esquema
interior-exterior y pensar al cuerpo como un conjunto de partes que
lo constituyen, que no s6lo son nuestros drganos, sino una serie de
“partes que funcionan con otras partes”, como explica Daniel Alvaro
en el postfacio alos $8 Indicios sobre el cuerpo: con “el otro, con todos
los otros y no solamente con otros cuerpos humanos [ ...]” (Nancy,
2007, p. 60). La piel, en esta forma de entender al cuerpo, toma

un lugar especial, porque es a través de ella que nos exponemos al
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mundo. Fue asi como la piel expandida, o su expansion, me funcioné
como metéfora para acercarme a la posibilidad de desterritorializar al
cuerpo (Imagen 33).

Ademas de revisar diversas propuestas tedricas con respecto al
cuerpo como la de Nancy, el proceso me implic6 hacer entrevistas a
diversos investigadores, tomar talleres, pedir asesorias y asistir a labo-
ratorios cientificos, para acomodar ideas y hacerme de una serie de
herramientas que me permitieran encontrar las soluciones formales
de las piezas que decidi llamar ejercicios —en el sentido literal de la
palabra, porque cada ejercicio representa una etapa en el proceso de
comprensién-. En el trayecto, aparecieron nociones relacionadas a la
fragmentacion, lo desmembrado y lo monstruoso, que no fueron ejes
determinantes para ese trabajo, pero que derivaron en otras series y
otros proyectos. Tal es el caso de Indicios, que retine un conjunto de
obras en torno al trafico o mercado de érganos como mecanismo

de poder y control sobre el cuerpo. Indicios surge desde la concep-
ci6én de cuerpo como una serie de partes que pueden ser separables,
de estas partes como repuestos y de los 6rganos como materia prima,
es decir, de un cuerpo desmembrado y fragmentado. Para ello el pen-
samiento de Nancy también fue muy importante. En este sentido,

en su libro de los 58 Indicios. .. explica por qué acercarse al cuerpo
desde el indicio: “;Por qué indicios [...]? Porque el cuerpo escapa,
nunca estd asegurado, se deja presumir, pero no identificar. [ ... ]
Disponemos solamente de indicaciones, de huellas, de improntas, de
vestigios. [...] ;Por qué indicios? Porque no hay totalidad del cuerpo,
[...]. Hay piezas, zonas fragmentos” (Nancy, 2007, pp. 43-46).

Trabajar en torno al tréfico de 6rganos no es facil. Por lo general, en
México se dice que no existe, 0 que es un mito, pero a pesar de esta
postura hay quienes piensan que la falta de donaciones si genera un
mercado donde se especula con el cuerpo humano, convirtiéndo-
lo en producto de valor monetario. Si bien cada vez se hacen mds
donaciones, a través de la Secretaria de Salud se sabe que el numero
de donadores voluntarios en el mundo no es suficiente y, por lo
tanto, no hay los suficientes érganos para remplazar aquellos que ya
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no funcionan (Lira, 2015). Asi es como el cuerpo, en su posibilidad
médica de ser desmembrado, se transforma en una opcién de conser-
var la vida, pero también en una serie de preguntas que cuestionan la
forma en que lo tratamos y percibimos.

Para poder comprender lo que implica el trafico de érganos me
parecio pertinente buscar informacién sobre los mecanismos rela-
cionados con éste, sobre lo que es el trasplante, asi como conocer

los 6rganos desde la perspectiva anatémica. Con respecto al tréfico
de érganos me interesaba saber quiénes son los implicados, cémo
funciona, qué instituciones investigan o trabajan al respecto, qué
datos hay, dénde se han localizado dentro de México, cudl esla red y,
de ser posible, conseguir testimonios. Para ello me dediqué durante
varios afios a buscar noticias en periddicos o redes sociales, consultar
libros, archivos, asistir a un par de laboratorios de anatomia y medi-
cina, identificar las instituciones que se encargan y responsabilizan
de hacer los trasplantes, asi como a contactar a diversas personas que
pudieran relacionarse con este tema, como el Padre Solalinde y Mar-
cela Turati.

El conjunto de documentos que recolecté me permitié realizar diver-
sas piezas. Por ejemplo, con notas de prensa, articulos, estadisticas,
entrevistas de radio, etcétera, conformé un archivo que pone en
evidencia algunas respuestas a mis preguntas, como que las posibles
victimas son los migrantes; los posibles implicados, la delincuencia
organizada, médicos, victimas y enfermos; que los lugares donde
suceden con mds frecuencia las denuncias son las rutas migrantes,
territorios de la delincuencia organizada, mayormente en la frontera
norte del pais. Y, por dltimo, que los érganos que aparentemente se
trafican mds son el rindn, las cérneas o segmentos de higado.

Al mismo tiempo, con los datos obtenidos de este material, fui identi-
ficando en el mapa de la Republica Mexicana aquellos Estados donde
se dan las denuncias, que coinciden con aquellos donde hay fosas
clandestinas y rutas de migrantes, es decir, lugares donde han sucedi-
do masacres o desapariciones. Los estados que identifiqué y con los
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que trabajé no son los unicos, ni tampoco las noticias, pero son aque-
llos donde encontré mayores coincidencias (Imagen 34).

En algunos de estos lugares de los estados de la Republica identifica-
dos a partir de los datos recopilados y relacionadas al trafico de 6rga-
nos tomé una serie de fotografias con los que conformé una carpeta
que se titula Paisajes Negros. Las 25 imagenes de esta carpeta, impre-
sas de forma digital y entintadas posteriormente, muestran paisajes
solitarios donde la ausencia del cuerpo es una constante, una “escena
del crimen” con el fin de reunir evidencias, s6lo que estas evidencias
estdn ocultas, ennegrecidas, para recalcar que en la escena del crimen
nada se deja ver. Lugares donde quedan apenas rastros o indicios de
que algo sucedié. Como senala Benjamin, citado por Sontag: “[...]
La escena de un crimen siempre esta desierta; se fotografia con la fi-
nalidad de reunir pruebas. [ ...]” (Sontag, 2013, p. 179) (Imagen 35).

Indicios no busca ser un trabajo periodistico, sino mostrar una serie de
pistas, rastros, circunstancias y evidencias a través de mapas e image-
nes, para repensar nuestras formas de vivir, de relacionarnos, de per-
mitir, de soportar. Revelan una serie de fragmentos, pedazos, rastros
que quedan, vestigios de algo que ya no estd; porque el indicio “per-
mite conocer o inferir la existencia de otro no percibido” y, sin em-
bargo, no se deja identificar. El indicio entendido como una pequena
cantidad de algo que se deja ver como “mesurable o significativa”’

A raiz de este acercamiento al trasplante me surgieron una diversi-
dad de dudas alrededor de sus procedimientos, pero, sobre todo, me
evidencié que todos los procesos, tratamientos e incluso el trifico de
érganos no son posibles sin las personas trasplantadas. De tal forma
que Cuerpos extrafios, historias vividas surge con la intencion de tra-
bajar directamente con ellas, para compartir sus historias de vida y
ofrecer informacién sobre el trasplante.

1 “Indicio (Dellat. Indicium), 1. M. Fenémeno que permite conocer o inferir la existencia de otro no percibido, 2. M.
Cantidad pequenisima de algo, que no acaba de manifestarse como mesurable o significativa”. http://dle.rae.es/?id=LO-
BECME.
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Proceso de produccion

Cuerpos extraiios, historias vividas. El trasplante de érganos desde la na-
rrativa del arte esta dirigido a producir un cuerpo de obra que lleve a
reflexionar sobre lo que significa vivir una modificacién o reparacion
del cuerpo, compartir informacién y abrir campos de pensamiento.
Parte del supuesto de que quienes viven estos procedimientos médicos
se confrontan con su subjetividad, poniéndose en evidencia aspectos
de fragmentacidn, intervencién o pertenencia, por lo tanto, cambiando
su percepcion de cuerpo.

El planteamiento inicia con dos cuestionamientos, el primero esta rela- 6

cionado al aspecto formal de la investigacion desde la prictica artistica, -
ya que el reto que veo en este trabajo estd en cémo presentarlo: respe- 103
tando cada historia con sensibilidad, y no interpretando o analizéndo-

la. El segundo va enfocado a la percepcion de un cuerpo intervenido

o modificado, que se desprende de un texto de Jean-Luc Nancy (E!

Intruso, 2006) donde narra la experiencia de un trasplante de corazén

que le realizan y las complicaciones que se le generan tras el rechazo a

dicho corazoén. En este texto reflexiona acerca del control que creemos

0 queremos tener sobre el cuerpo, en la necesidad médica de hacerlo

sobrevivir y en la percepcién de tener el 6rgano de otra persona.

Aunque puedo resumir el origen de la investigacién a partir de los
cuestionamientos que acabo de exponer, el texto de Nancy me generd
una gran cantidad preguntas como las siguientes: ;cambia la concep-
cion de pertenencia y unicidad del propio cuerpo cuando se vive una
enfermedad?, ;qué dudas y cambios se experimentan cuando la vida
depende de la donacién de un 6rgano?, ;cémo se percibe un cuerpo
enfermo?, ;cémo se percibe el dolor?, ;cambia la percepcion del pro-
pio cuerpo cuando se vive un trasplante (donador/receptor)?, ;quién
se encargan de hacer los trasplantes y que diferencias existe entre los
procesos publicos y privados? Con estas interrogantes comencé a
realizar entrevistas, buscando respuestas que me permitieran conocer
el desarrollo de la enfermedad que los llevo al trasplante, asi como lo
relativo a la percepcién y sensibilidad corporal (Imagen 36).
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Para la estructura de la investigacion estoy trabajando con tres lineas
metodoldgicas de manera casi simultdnea. La primera estd dirigida a
definir el marco tedrico, para lo cual comencé a revisar autores como
Merleau-Ponty y Le Breton que abordan el problema de la percepcién
del cuerpo, asi como a Olga Sabido y Constance Classen que se acer-
can a la percepcion sensorial desde la antropologia de los sentidos.
Investigar sobre la percepcion, la enfermedad y el dolor ha sido fun-
damental, porque no se puede dejar pasar lo que una persona puede
vivir desde ser un cuerpo tratado e intervenido, sus sentires, miedos
y dudas. Merleau-Ponty y Le Breton plantean, cada uno desde una
perspectiva particular, que no s6lo tenemos un cuerpo, sino que tam-
bién somos ese cuerpo. Es decir, que en la subjetividad de la persona
es fundamental el proceso de vida, de tal forma que en la enfermedad
el cuerpo no se puede tratar sin tener en cuenta al ser completo. Para
Merleau-Ponty:

La voluntad de poseer un cuerpo sano o el rechazo del cuerpo enfermo no
se formulan por si mismos [...]. Este fenédmeno, que desfiguran tanto las
explicaciones fisioldgicas como las psicoldgicas, se entiende, por el con-
trario, en la perspectiva de ser-del-mundo. Lo que en nosotros rechaza la
mutilacién [...] es un yo [...] que continla tendiéndose hacia su mundo [...]

El rechazo de la deficiencia no es mas que el reverso de nuestra inherencia
a un mundo, [...] lo que se opone a nuestras tareas, [...] preocupaciones, [...]
El cuerpo es el vehiculo del ser-del-mundo, y poseer un cuerpo es para un
viviente conectar con un mundo definido, confundirse con ciertos proyectos

y comprometerse continuamente con ellos (Merleau-Ponty, 1994, p. 100).

La segunda linea metodoldgica estd enfocada en hacer las entrevistas
y conocer, sin hacer un anélisis médico, los aspectos y procedimientos
que se atraviesan para llegar al trasplante. Las entrevistas a personas
trasplantadas se han convertido en el eje fundamental de la investiga-
cién, de tal forma que toda la narrativa discursiva gira en torno a ellas.
Hasta ahora he entrevistado a tres personas con trasplante renal, a
una que lleva tiempo con hemodidlisis -no quiere trasplantarse—

y a una donadora; todas, generosamente, me han compartido sus
memorias, sentires y aprendizajes. Las cinco se han mostrado
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bastante abiertas pues coinciden en que es importante compartir sus
experiencias y ofrecer la mayor informacion al publico en general,
para que se conozcan los procedimientos y para que las personas se
concienticen de la importancia de donar.

La tercera linea metodoldgica es la que resulta de las dos anteriores;
me refiero al proceso de produccién que he ido desarrollando desde el
principio. Aunque el eje principal de la obra consiste en hacer retratos
y trabajar con textos extraidos de las entrevistas, en el proceso me ha
sido necesario hacer mapas conceptuales, lineas de tiempo, dibujos,
esquemas, montajes y objetos. Los dibujos y objetos me han servido
para entender la ubicacién del rifién implantado, o la del extirpado,

las distintas opciones de colocar un catéter para la didlisis, los procedi-
mientos de extirpacién e implantacién, o cémo se conectan los rifiones
con venasy arterias (Imagen 37).

Transcribir y revisar las entrevistas varias veces me ha permitido acer-
carme a ellas desde diversas perspectivas, encontrar diferencias y simi-
litudes, o buscar nuevas fuentes de informacién. En este curso,

y siendo coherente con mis lineas metodoldgicas, decidi subrayar con
color rosa aquellos fragmentos donde se habla del sentir, y se hace
referencia al dolor o la percepcién del cuerpo; con rojo cuando se
hace alusién a los procedimientos médicos que pueden abordar desde
el protocolo, la cirugfa hasta los medicamentos; con amarillo aque-
llos donde se habla de la enfermedad o se tocan cuestionamientos de
muerte; con verde cuando se comenta sobre la didlisis, el catéter o
sobre las modificaciones del cuerpo, y, finalmente, con azul aquellos
fragmentos donde se hacen comentarios de hacerse fotos (“selfis”)

o escribir sobre su proceso. Con estos temas o asuntos de interés,

y utilizando estos colores para diferenciarlos descubri una especie

de cartografias de las entrevistas que ofrecen una lectura visual, donde
se puede percibir que cada persona narra desde su forma particular

de sentir y vivir en el mundo. Todo este material, junto con la infor-
macion sobre los procedimientos médicos, algunos fragmentos de las
entrevistas y a los retratos de los y las entrevistadas, me han permitido
ir construyendo las distintas narrativas que dialogan en este proyecto.
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Conclusiones

Las experiencias que me han compartido hasta ahora de forma gene-
rosa ofrecen una infinidad de informacién a la que dificilmente po-
dria haber llegado investigando sélo desde la perspectiva médica. Las
historias de vida que me han compartido exponen asuntos no sélo
para conocer el proceso del trasplante, sino también para repensarnos
como seres humanos, desde aquellos detalles de pérdidas corporales
que hasta que no las hemos vivido posiblemente no las hemos pen-
sado —como no poder correr o comer cualquier cosa—, hasta aquellos
cuestionamientos alrededor del sentir la enfermedad, los procedi-
mientos médicos y sus aparatos —como tener un catéter en el cuerpo
y someterse a una didlisis— o aquellos sentimientos y pensamientos
que se atraviesan al confrontar una pérdida funcional —como la nece-
sidad de un 6rgano sustituto, o la posibilidad de la muerte.

Cuando una persona atraviesa todas estas situaciones, no sélo se es
un cuerpo, sino que se vive ese cuerpo, y en esa vivencia influyen
muchos factores dependiendo del entorno en el que se encuentre.
Sus experiencias me han puesto en evidencia de que confrontar la
vida y vivir un procedimiento médico de este tipo muestra las diver-
sas formas de entender al ser humano y su bien-estar, asi como las du-
das que surgen en esas dificiles confrontaciones con la fragilidad del
ser humano. Trabajar con personas trasplantadas, con sus entrevistas
y sus retratos ha sido complejo, porque me han demostrado que cada
persona vive la enfermedad y sus tratamientos desde una percepcién
muy personal. Por lo tanto, el reto con el que me enfrento de manera
continua estd en respetar cada historia sin interpretarla y analizarla.
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Imagen 33. Adriana Calatayud Moran, En torno a la Piel. Ejercicio #1: Rastros o Indicios,
impresion digital en duratrans y mesa de luz, 208 x 103 x 100 cm, 2015. Fuente: Archivo personal de la autora.

Imagen 34. Adriana Calatayud Moran, Mapa de los Estados de la Republica Mexicana
y noticias relacionadas a trafico de érganos, medidas variables, 2016-2018. Fuente: Archivo personal de la autora.
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Imagen 35. Paisajes negros #6 —Estado de México—, impresion digital utrachrome K3
sobre papel mate y tinta, 21.5x 31 cm, 2016-2019. Fuente: Archivo personal de la autora.

- TRASPLANTE > OAGANOS TEJOOS < -

Imagen 36. Adriana Calatayud Mordn, Mapa conceptual sobre el trasplante y dibujo,
medidas variables, 2021. Fuente: Archivo personal de la autora.
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Imagen 37. Adriana Calatayud Moran,
Trasplante de rifién #1 —fosa iliaca derecha-,
dibujo, medidas variables, 2020.

Fuente: Archivo personal de la autora.
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Resumen

Esta ponencia reflexiona las implicaciones metodolégicas de mi tema de
investigacion en relacién con la investigacion en disefio a nivel doctoral en
el programa de Posgrado en Artes y Disefio desde la interpretacion de un
método cualitativo, como es la investigacion-accion de McKernan, el cual
me permitié sistematizar la informacion a través de procesos l6gicos que
dan cuenta del trabajo realizado hasta el momento en el doctorado de di-
cha institucién. Con esta exposicion se pretende discutir la pertinencia de
los procesos estandarizados en el campo de la investigacién académica en
el diseflo para examinar algunas de las ventajas, dificultades, obstdculos y
retos de llevar a cabo un trabajo de esta indole como disefiador. Lo anterior
supone evidenciar las implicaciones de los modos de produccién de cono-
cimiento en el disefio entendido como una disciplina y, con ello, sus contra-
dicciones, problemas o representaciones, por mencionar algunos.

El valor de este trabajo podrd distinguirse en la interseccién entre dos cam-
pos que parecen disimiles, como es la investigacién académica y el disefio;
esto en consideracién de las discusiones y los debates en cuanto a las defi-
ciencias y problematicas de pensar el disefio desde la investigacion acadé-
mica y, en ese caso, desde la investigacion cientifica. Lo anterior lleva alo
que algunos profesionales reconocidos del disefio como Norberto Chaves
considera una “aspiracion cientificista” de una parte de los disefiadores que
trabajan en el campo académico y quienes se oponen al quehacer y forma-
cién del disenador en general.

Palabras clave: disefo, investigaciéon-accion,
metodologia, cualitativo, posgrado.
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Introducciéon

El propésito de este documento es reflexionar el proceso que se vivié con
el primer ciclo de accion dentro del proceso de investigacion-accién de
McKernan (Alvarez-Gayou, 2019, p. 162) a partir de revisar la metodologia
aplicada al proyecto de investigacion. Para dicho cometido se tomard en
cuenta la bitdcora de campo, la cual consta de un reporte diario en que se
realizaron observaciones a partir de anotaciones organizadas en una ficha.
Esta tltima contiene datos como el registro de fecha, de lugar, de tema, el
objetivo, la actividad, los ejes temdticos, los resultados o hallazgos y su inter-
pretacion. Lo anterior con la intencién de sistematizar los datos para trans-
formarlos en informacién relevante para el proceso de investigacion.

Elresultado de las acciones anteriores implicé la revisién de categorias de
anélisis (variables identificadas) y, con ello, a la definicién de subcategorias
de andlisis, definicién de indicadores cuantitativos y cualitativos relacio-
nados con la operacionalizacion de las categorias de andlisis. Asimismo,
propicié la elaboracion de lo que podria considerarse una hipétesis general,
asf como algunas especificas, y a la formulacién simbolica de una hipétesis
correlacional entre subcategorias de andlisis. Ademads, contemplo la elabo-
racion de diversos cuadros explicativos, como el cuadro correlacional entre
objetivos generales y preguntas generales de la investigacion con el objetivo
general del plan de accién de la préctica de campo relacionada con el proce-
so de investigacidn-accion y una fundamentacion de las estrategias de reco-
leccion de datos, entre otros.

La manera de presentar esta reflexion inicia con la fundamentacién de la
investigacion. Este recorrido expone el problema general de la investigacion
que sirve como punto de partida para comprender el tipo de trabajo que se
propuso llevar a cabo en funcién de las condiciones en las que estd enmar-
cado el objeto de estudio. En cuanto al disefio de investigacion se dilucida el
método de recoleccion de datos, el universo, la muestra, los sujetos de inves-
tigacion, y el horizonte temporal y espacial. Los resultados de este proceso
se sintetizaron en una matriz metodoldgica en la cual estdn las preguntas
guias que sirvieron de guion en las entrevistas semiestructuradas hechas en
la préctica de campo. Esta tltima no se expone, no es el propdsito, pero fue
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relevante como este proceso modifico el plan de accién que se habia pro-
puesto antes de llevar a cabo la bitdcora de campo.

Fundamentacién de la investigacion

Problema general de la investigacion

La investigacion en disefio a nivel doctoral dentro del Programa de Posgra-
do en Artes y Disefio (PAD) de la Universidad Nacional Auténoma de Mé-
xico (UNAM) se da de muchas maneras y como producto de las diferentes
actividades que se realizan en la vida académica (simposios, foros, jornadas,
conversatorios y coloquios, entre otros) y en diferentes niveles (maestria .
o doctorado). No obstante, carece de indicadores que den cuenta de sus -
resultados, con lo cual una manera de conocerlos es el criterio de producti- 7
vidad académica que elabor¢ el Programa Nacional de Posgrados de Cali-

dad (pnpc) del Consejo Nacional de Ciencia y Tecnologia (Conacyt). Este

toma en cuenta la publicacion de trabajos de investigacion, las actividades

de colaboracién con los sectores de la sociedad o la formacién de grupos de

investigacion, por mencionar algunos, a través de los criterios para evalua-

cién en humanidades del Sistema Nacional de Investigadores (Conacyt,

2021), asi como por la Coordinacién de Estudios de Posgrados (cep) de la

UNAM. Esto dltimo a través de la Guia de Autoevaluacién (Ruiz et al., 2010)

de los programas de posgrado para evaluar de manera cuantitativa la pro-

ductividad académica que se espera de cualquier programa de dicha institu-

cién en el referido nivel académico.

Entender la investigacién en disefio dentro del 4mbito académico abre la
discusion en temas relacionados con el tipo de investigacion que se realiza
en las universidades (Buchanan, 2001), sus objetos de investigacién como
campo de conocimiento (Cross, 1999), su desarrollo y relacién dentro el
dmbito académico (Margolin, 2009) o los alcances que conlleva esta ac-
tividad como disciplina (Herrera, 2018), por mencionar algunos. No por
nada la investigacion en disefio ha comenzado a consolidarse en diferentes
regiones del mundo (Rodgers y Yee, 2014). Por ello, indagar en torno a la
investigacion en diseno a nivel doctoral dentro del Programa PAD es mas
que pertinente y necesario debido al impacto que tiene esta actividad dentro
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del émbito académico. Ademds, esto permitird dilucidar su propsito, las
responsabilidades y los compromisos que adquieren los investigadores en
esta tarea —como es dar razén de su pertinencia y viabilidad en la actualidad
entre diversos sectores de la sociedad, ya sea de la comunidad académica,

el publico en general o los profesionales de disefio que conciben la investi-
gacion en disefio como una actividad desvirtuada y ajena a esta “disciplina
técnica” (Chaves, 2020b).

La elaboracién de indicadores en la investigacion en disefio a nivel doctoral
dentro del programa pAD evidenciaria en dénde estd y hacia dénde va de
acuerdo con la persecucién de objetivos y valores establecidos en el plan
de estudios. Con ello, se revisaran las concepciones, los procedimientos y
los productos que se obtienen de esta actividad, ademas se podré evaluar

la pertinencia de los criterios de productividad académica que establece la
Coordinacion de Estudios de Posgrados de la UNAM, a través de la normati-
vay los lineamientos del PNPC y del Conacyt, mecanismo que determina y
valida lo que es “nuevo conocimiento” y su impacto en la sociedad.

Diseno de investigaciéon
Tipo de investigacién por la naturaleza
de los datos y la informacién: cualitativa

Se considera que para la elaboracién de indicadores en la investigacion en
disefio a nivel doctoral del Programa PAD no basta con el trabajo de observa-
cién documental, sino que es necesario conocer qué piensan y saben los res-
ponsables de esta actividad, ya que ello permitiria identificar las condiciones
en que se encuentra a partir de sus ideas, opiniones, procedimientos, produc-
tos y observaciones, por mencionar algunos. Con lo anterior, se refiere a un
trabajo de observacion cualitativa, la cual busca una comprensién del signifi-
cado de las relaciones y los procesos sociales por medio de apuntes y comen-
tarios textuales (Donadei, 2019, p. 17), que sirvan para explorar su ambiente
y contexto, y asi participar como observador de manera activa.

Alidentificar la necesidad de una observacion cualitativa, la metodologia
a implementar posee el mismo carécter. Se entiende por metodologia al
“conjunto de los procedimientos de comprobacién o de control en posesién
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de una determinada disciplina o grupo de disciplinas” (Abbagnano, 2000,

p. 803). Por ello se opté por la investigacion-accién debido a su cualidad
préctica, sobre la cual diversos autores concuerdan en el impacto social que
conlleva al resolver problemas cotidianos, inmediatos y facilitar el cambio
social a partir de que el investigador se convierte en un miembro activo den-
tro del grupo social de interés (Rivas, 2017, p. 134; Pardinas, 2017, p. 111;
Alvarez-Gayou, 2019). Los atributos de este método resultan atractivos al
campo del disefio, al ser mds afines que un tipo de investigacién de corte
cuantitativo, ya que se busca resolver un problema en especifico que atafie a
la comunidad de investigadores-disefiadores que estdn consolidando su acti-
vidad dentro del programa pAD. No obstante, se asumen los posibles sesgos
y los retos que representa para el investigador este procedimiento como es
la carga de subjetividad, la naturaleza de los datos, la falta de formacién y su
inexperiencia.

De acuerdo con Alvarez-Gayou (2019, p. 161), existen diversas visiones de
la investigacién-accidn, de las cuales, se recurrié a la de McKernan, quien
planteé un modelo de proceso temporal que consiste en realizar, tanta veces
sea necesario, una serie de ciclos conformados por estas acciones: 1) definir
la situacién del problema, 2) evaluar las necesidades a partir de las limi-
taciones internas y externas del progreso, 3) formular ideas, propuestas e
hipétesis, 4) realizar un plan general de accién para llevarlo a la practica, 5)
avaluar la accién y 6) tomar una decision a partir de la reflexion, explicacién
y comprension para implementar el siguiente ciclo.

Estrategia de recoleccion de datos

La estrategia para la recoleccién de datos implica una planeacién que con-
templa un conjunto de actividades destinadas a conseguir el objetivo de
investigacion. En una investigacion de tipo cualitativo la obtencién de datos
se basa en “un conocimiento directo de la vida social, conocimiento que se
construye a partir de una metodologia inductiva y flexible, no filtrada por
modelos, hipétesis y teorfas definidas a priori” (Donadei, 2019, p. 14). Asi,
el hecho de obtener informacién de personas, grupos o comunidades re-
significa cualquier investigacion basada en sélo la observacién documental.
Lo anterior debido a las posibles relaciones que surgen entre el investigador
y las personas con quien se va a interactuar, las experiencias que surjan, los
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contextos en que se encuentran y las interpretaciones que se elaboren, por
lo que se advierte el trabajo de conciencia que implica esta estrategia.

En este sentido, la observacidn es la accion sistematica e intencionada por
la cual se registran datos de un suceso a partir de los sentidos y por medio
de diversos instrumentos (Pardinas, 2017, p. 89). De acuerdo con el tipo de
investigacion que se propone realizar, la observacion participante es adecuada
por la naturaleza del objeto de estudio, el sujeto a investigar y el propésito
de investigacion. Esto porque este tipo de observacion reconoce la carga
subjetiva que tiene el trabajo de investigacion, ya que el investigador in-
terviene en la interpretacién de la informacién recabada (Alvarez-Gayou,
2019, p. 104). Para ser preciso, se retoma la definicién de participante como
observador de Bufford Junker (citado por Alvarez-Gayou, 2019, p. 105), en
donde el investigador “puede adquirir responsabilidades en las actividades
del grupo que observa, sin embargo, no se convierte completamente en un
miembro del grupo ni comparte la totalidad de los valores ni de las metas
del grupo” Debido a que no se es parte del cuerpo académico que conforma
la comunidad de profesores-investigadores, se sugiere que la participacién
sea de tipo “moderada” (Donadei, 2019, p. 18), es decir, se procurard parti-
cipar en lo que se pueda.

Sibien la observacion permite generar algunas conjeturas sobre el objeto de
estudio, las entrevistas “confirman, rechazan o corrigen las hipétesis” (Dona-
dei, 2019, p. 19), lo que coadyuva al proceso de investigacién y sus objetivos
propuestos. Asi, en un inicio se opto por realizar entrevistas no estructuradas,
en las que el entrevistado relat6 su experiencia o situacién como productor
de conocimiento en la investigacién en disefio a nivel doctoral dentro del
programa PAD. Estas tuvieron una duracién aproximada de entre 20-40
minutos, segtn la disponibilidad del entrevistado. Dichas caracteristicas se
transformaron debido a distintas circunstancias, entre las que se encuentran
la revisién de fuentes de consulta en relacién con metodologias de inves-
tigacion cualitativa, el semestre que cursa el investigador, las habilidades

del propio investigador para emprender una entrevista no estructuraday la
practicidad que esto representd en general.



Los otros pensamientos. Epistemologias diversas en las artes y los disefios

Entre las diferentes clasificaciones de entrevista que identifica Vargas Jimé-
nez (citado por Donadei, 2019, p. 20), se opté por las entrevistas semiestruc-
turadas, las cuales consisten en “preguntas abiertas en donde el investigador
determina de antemano cudl es la informacidn relevante que se quiere obte-
ner, dando la posibilidad al entrevistado de matizar la respuesta”. Este tipo
de entrevista demanda mds atencion por parte del investigador, a la vez que
una actitud de escucha para dirigir la entrevista a temas de interés, y con ello
problematizar. Entre las ventajas que posee este tipo es que se pueden agre-
gar preguntas adicionales cuando sea necesario, con el objetivo de aclarar
ideas o pensamientos que tengan que ver con el tema de investigacién.

Para las entrevistas semiestructuradas se elabor6 un guién de conduccién o
guia de la entrevista (Taylor y Bogdan, 2000), el cual sirvi6 para explorar y
asegurar los temas claves a partir de los objetivos especificos. Con base en
ellos, se realiz un indice tematico con diferentes niveles de detalle. Este
ultimo estd compuesto por alusiones que buscan respuestas descriptivas y
contextuales, para que con ello se pueda dimensionar o, en dado caso, expli-
car el fendmeno desde la mirada del profesor a partir de las opiniones y las
percepciones del encuestado sobre el tema de investigacion. Asi, el indice
tematico estd compuesto por una serie de preguntas que comprenden una
dimensién conceptual, una procesual, otra productiva y una evaluativa.

Entre los temas a tratar con esta estrategia de recoleccién de datos serfan:

1) Laproduccién de conocimiento: objetivos, metas y resultados de
la investigacion en disefio a nivel doctoral del Programa paAD de la
UNAM.

2) Los productos y resultados de la investigacién en disefio a nivel
doctoral, en tanto evidencias para evaluar la produccién de conoci-
miento dentro del Programa PAD de la unam.

3) Elimpacto social de la investigacién en disefio a nivel doctoral del
Programa PAD de la UNAM como consecuencia de la produccién de

conocimientos.

No obstante, no se descarta que durante la entrevista el profesor-investi-
gador mencione algunos de los procedimientos que se llevan a cabo en la
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investigacion en disefio a nivel doctoral (métodos, técnicas, metodologias
y sistematizacion, entre otros). Esto seria interesante debido a que podria
considerarse como una evidencia para evaluar produccién de conocimiento
dentro del Programa PAD.

Ademas de la observacidn participante y las entrevistas semiestructuradas,
se implement6 un diario de campo como instrumento complementario.
Esta estrategia es un recurso esencial en la investigacion cualitativa, debido

a que sirve para elaborar una interpretacion del objeto de estudio a partir
del registro de las experiencias del investigador en campo mediante notas

y documentos (Denzin y Lincoln, 2011, p. 90). Estas pueden ser de indole
cuantitativo y cualitativo, descriptivo y analitico, con datos relevantes para
posibles formulaciones estadisticas o que propicien un diagndstico, pronos-
tico, estudios y evaluaciones sociales o situacionales (Valverde, 1993,
p-309). Asi, se elaboré un reporte a manera de ficha de trabajo, en la cual se
anotaron selectivamente datos que se fueron recopilando durante el proceso
de investigacion con el propodsito de sistematizarlos y, con ello, proporcionar
informacion relevante con base en las observaciones realizadas en los datos
arrojados o interpretaciones de los hallazgos, las cuales dependen de la per-
cepcion del investigador sobre lo registrado en la ficha de trabajo.

Para Donadei (2019, p. 18) el registro de notas sencillas relativas a personas,
relaciones, lugares, hechos, frases textuales oidas, asi como resimenes y ob-
servaciones que surjan durante el trabajo de campo a partir de diversas es-
trategias de recoleccion de datos, como los ya mencionados, conforman una
bitdcora de campo. Esta es una manera organizada de trabajar y de mucha
utilidad en la fase de analisis para no olvidar aspectos que podrian perderse
si se llevan a cabo investigaciones largas. Un hecho que marcé el proceso

de esta investigacion —y en especial la implementacion de la estrategia de
recoleccién de datos- es el distanciamiento social por la pandemia derivada
de la enfermedad ocasionada por el virus SARS-CoV-2, lo que propici6 que
el trabajo de campo se llevara a cabo en un “entorno virtual”. De acuerdo
con Orellano y Sénchez (2006, p. 217), éste “se caracteriza por su formato
digital, lo que proporciona al investigador la facilidad y comodidad de su
registro en forma casi instantdnea y automdtica mientras los datos van sur-
giendo”. Con ello se advierten las posibilidades y limitaciones que conlleva
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las entrevistas en entornos virtuales, pero que tomardn un significado espe-
cial cuando el investigador lo experimente en la préctica y que, de acuerdo
con Orellano y Sénchez y del mencionado diario de campo (o biticora de
campo), integran las formas de registro, ya que éste registra apreciaciones,
sensaciones, inquietudes, reacciones y descripciones sobre aspectos especi-
ficos de la investigacién (2006, p. 219).

Universo, muestra y sujetos de investigacion

(consideraciones temporales y espaciales)

De acuerdo con el Plan de Estudios del Programa de Posgrado en Artes

y Disefo, el doctorado en Artes y Disefio cuenta con 37 profesores, de
quienes 25 estan relacionados con la disciplina del disefio segtin la lista de
tutores del posgrado. Ellos representan el universo de la investigacion —se
entiende por universo al “conjunto total de elementos que constituyen un
drea de interés analitico” (Kazez, 2009, p. 8)-. De estos tiltimos, se elabora-
ron tres grupos para ubicarlos por diferentes caracteristicas:

* Disciplinar: los més vinculados con el disefio y la comunicacién vi-
sual y los que estdn relacionados con las artes visuales y la docencia.

*  Administrativa: profesor de asignatura (interino, definitivo), profe-
sor de carrera (interino, definitivo) y profesor técnico académico.

*  Estimulo: profesor de asignatura (con doctorado, pero sin es-
timulo) y profesor de carrera (con doctorado y cuatro posibles
categorias: SNI (y candidatos), Pride, PAIPA y sin ninguna de las

anteriores.

De acuerdo con Donadei (2019, p. 23), el primer criterio para realizar

una entrevista es escoger al mayor nimero de personas familiariza-

das con un tema o acontecimiento, de modo que constituyan una represen-
tacion tipologica socio-estructurada de informacion relevante con respecto
al tema sobre que se investiga. Esto debido a que la cualitativa es una mues-
tra estructurada y no estadistica, en cuanto busca la diversidad de matices
de la naturaleza social para saturar el espacio discursivo sobre el tema a
investigar (Ibafiez, 1992, y Davila Legerén, 1995, en Donadei, 2019, p. 23).
Lo anterior significa que cuanto se trata es de obtener una muestra lo mas
diversa posible, pero representativa, de la poblacion global. Se denomina
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“muestra” a un subconjunto del conjunto total del universo (Kazez, 2009, p.
8). Bajo esa premisa, y al no ser estadistica, se elaboraron tres grupos, por lo
que de acuerdo con los tipos de muestras de Padua (1979, p. 63-85, citado
en Kazez, 2009, p. 10), la muestra se trataria de una de cuotas, en la que
existe una estratificacion de los elementos que conforman al universo.

No obstante, en las condiciones que encara esta investigacion, se considera
el muestreo mixto de Teddlie y Yu (2007, p. 86, citados en Gorjup y Baltar,
2012, p. 128), el cual deja abierta la posibilidad de utilizar pequefias mues-
tras, como es recurrente en investigaciones cuantitativas en estudios de
empresas con datos contables y econdmicos. Sin embargo, esto no implica
llevar a cabo un muestreo probabilistico, es decir, el investigador tendrd

la posibilidad de aplicar un técnica de muestreo representativo u otro que
favorezca la riqueza de informacién dependiendo de la fase en que se en-
cuentre, en cuanto al diseiio de investigacion. Teddlie y Yu definen las “es-
trategias basicas de muestreo mixto” a partir de la estratificacion del grupo
de interés, del cual se selecciona un pequelo numero de casos a estudiar en
profundidad, lo que permite descubrir y describir en detalle las caracteristi-
cas que son similares o diferentes entre subgrupos (2007, citados en Gorjup
y Baltar, 2012, p. 129). Esta estrategia es conveniente porque est4 disefiada
para generar una muestra que dé cuenta de las preguntas de investigacién, lo
que la hace atractiva y funcional.

Por lo regular, el margen de error de una muestra probabilistica es de S a 3%,
dependiendo de la fuente de informacion. Esto parece privilegiar la canti-
dad sobre la calidad, debido a que se busca que la muestra estd conformada
por el mayor numero de profesores que realizan investigacion en disefio a
nivel doctoral en el programa PAD para que se considere representativa. No
obstante, no hay reglas para decidir el tamano de la muestra (Patton, 2002,
citado en Martinez, 2012, p. 616), ya que esta dependeré del contexto de
estudio, es decir, del propésito, de lo que resulta util para lograrlo, de lo
que estd en juego, de lo que hace verosimil y de lo que es posible. Asi,

para Martinez (2012), lo importante no es el tamafio de la muestra sino

la riqueza de los datos provistos por los participantes y las habilidades de
observacion y anilisis del investigador.
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De tal modo, el criterio a elegir para la muestra es el siguiente:

*  Seleccion de profesores que representen a un grupo de cada catego-
ria mencionada; esto significa que se dividi6 la poblacién por estra-
tos y no implica un criterio probabilistico sino representativo.

*  Dependiendo de la disponibilidad del entrevistado se aplicaria el
criterio de proximidad o conveniencia.

*  Sino selogra el criterio anterior, entonces se aplicaria el criterio de
muestreo discrecional, el cual implica seleccionar a los profesores
con base a simpatias y afinidades que faciliten la investigaciéon y
permitan cumplir los objetivos de la préctica, asi como la diversidad
de la poblacién y el perfil del entrevistado para arrojar informacién
relevante.

Asi, la muestra estuvo constituida por seis profesores-investigadores, nume-
ro que se determiné de acuerdo con las ventajas que representa, como son

la comodidad y la velocidad de obtencién de resultados, consideracion que
comparten algunos autores en investigacién cualitativa como Alvarez-Gayou
(2019). Se debe sefialar que no se busca la representatividad del universo,
sino la preocupacion por escuchar las necesidades y problemas que externa,
por lo que se considera que los entrevistados representan una muestra hete-
rogénea en cuanto a género, edad, antigiiedad, posicién laboral, experiencia e
ideologia, entre otros, pero con un minimo de homogeneidad —como puede
ser conocer el tema, linea de investigacion y experiencia profesional, entre
otros—. Esto tiene por objetivo llegar a una saturaciéon de informacion, es de-
cir, que se pueda predecir a partir de un patrén las respuestas que se van obte-
niendo conforme pasan los grupos.

De acuerdo con Rivas (2017, p. 187), “se entiende por sujeto de investiga-
ciodn, a la caracterizacion del objeto de estudio, identificando con ello las fuen-
tes de informacion para el investigador”, de modo que si se estd interesado en
investigar la dimension, alcance, propdsitos y sentido de la investigacion en
diseno desde los estudios de doctorado en el programa pAD, de la uNaM, los
sujetos de investigacion son principalmente los responsables de esta activi-
dad. En este sentido, los profesores-investigadores juegan un papel vital para
comprender el alcance que tiene en el &mbito académico y profesional.
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Matriz metodologica y cuestionario guia de entrevista

Previo al trabajo de campo, se realizé una matriz metodoldgica que, en pa-
labras de Rivas (2017, p. 221), es un “instrumento cientifico que permite
hacer congruente y coherente el proceso de la medicién de variables inde-
pendientes, creando un marco de comparacién racional y ordenada parala
construccion de un cuestionario” Si bien durante el Plan de accién que se
proporciond previo a este instrumento se present6 un boceto de preguntas
relacionadas con el indice temdtico —compuesto por alusiones que buscaban
dar respuestas descriptivas y contextuales del objeto de estudio—, la matriz
permitié visualizar la relacién que guarda la pregunta de investigacién y
objetivos en general con las preguntas y objetivo del primer ciclo de accién
de la practica de campo.

De acuerdo con Rivas (2017), la matriz explica c6mo se construyen los
instrumentos para la medicion de las categorias de andlisis, a partir de un
proceso de abstraccion y creatividad, en donde se desmenuzan los concep-
tos que se han utilizado hasta este momento de la investigacion, los cuales
se presentan de manera ordenada y légica. Entre las ventajas que destaca el
autor son: la congruencia que se expresa entre las categorias contenidas

en la matriz con el método de investigacion, el diagrama sagital y las hipdte-
sis; la coherencia entre las categorias de andlisis con la dimensién con que se
pretende medir, con lo cual se evidencia que no es producto de la imagina-
cién del investigador, y se formaliza el marco relacional y ordenado, es decir,
las asociaciones sugeridas entre dimensiones, indicadores y preguntas, las
cuales son légicas y son producto de una asociacién meticulosa y ordenada.

Conclusion

Para llevar a cabo el primer ciclo de accién dentro del proceso de
investigacién-accion de McKernan, se elaboré un plan el cual tuvo como
objetivo realizar un diagndstico a partir de identificar las necesidades con-
ceptuales, procesuales, productivas y evaluativas de la comunidad de los
profesores-investigadores que intervienen en la investigacién en disefio a
nivel doctoral del programa PAD de la uNaM. Entre las metas que se pro-
pusieron estuvo la de integrar las ideas, las opiniones y los significados re-
lacionados con su participacién en la investigacién en disefio en el dmbito
académico. Para dicha actividad se contemplé una estrategia de recoleccion
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de datos a partir de la observacion participante, la realizacion de entrevistas
y la construccién de un diario o bitdcora de campo, aplicados a una muestra
especifica y bajo un razonamiento tedrico y practico —es decir, con base en
recomendaciones de expertos en la materia y el conocimiento que dejo la
experiencia de llevarlo a cabo-. Los dias que se consideraron en el plan no
se realizaron porque al revisarlo se tuvo que detener la préctica y reformular
las acciones para otro momento. Los recursos que se sefialaron en el plan se
utilizaron y se integraron otros que no se habian contemplado.

Dichas acciones se implementaron de un modo aleatorio y orgdnico, es
decir, conforme fueron sucediendo los acontecimientos, sin embargo, fue
fructifero porque dejé piezas de andlisis que serdn relevantes para

el trabajo de investigacion. De las técnicas implementadas dentro de la
estrategia de recoleccidn de datos, la preparacion de la entrevista mermé

los resultados esperados de la préactica de campo, debido a que al consultary
revisar diversas fuentes fue necesario retroceder en el proceso y redefinir las
categorias de anélisis identificadas y, con ello, también se hizo necesaria la
definicion de indicadores y su implicacion en la formulacién de objetivos y
preguntas del primer ciclo de accién de la investigacién-accion. Para la an-
terior tarea, se elaboraron una serie de cuadros que muestran la correlaciéon
entre los objetivos y preguntas de la investigacion en general con el objetivo
y preguntas de la practica de campo. Previo a dicho cuadro, se elaboré otro
donde se reformulan las categorias de andlisis, se ofrece una definicién con-
ceptual y otra operacional (dimensiones e indicadores) y se muestran las
subcategorias de anilisis. Asi, se elaboré un diagrama sagital y otro diagrama
ex ante de la investigacion, con lo cual, se pule el trabajo de investigacion en
lo general para que encuentre sentido y 16gica con el objetivo y preguntas
del primer ciclo de accidn.

El resultado de los dichos movimientos fue la elaboracién de una matriz
metodoldgica que representa las relaciones entre las categorias de andlisis,
con las subcategorias, sus indicadores y, en especial, la formulacién de pre-
guntas que sirvieron para la entrevista a profesores-investigadores —dicha re-
presentacion se expres6 en un mapa mental—. Por ello no se dan resultados
de la observacién participante ni del diario de campo debido a la exposicién
y desarrollo teérico que se elaboré con la metodologia implementada. Esto
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no quiere decir que no se llevaron a cabo ni que no existan resultados intere-
santes de cada una de las acciones propuestas en la estrategia de recoleccion
de datos de la investigacion en general, sino que la extension de este docu-
mento no lo permitié. Por lo anterior, se propone exponer en un futuro los
resultados y evidenciar la relacién que guardan con el primer ciclo de accién
de la investigacion-accion, de la cual se daria cuenta sobre coémo impacta la
realizacion de la matriz metodoldgica en las otras acciones y su importancia
para establecer criterios de evaluacion en la prictica de campo.

Para finalizar, se expuso el proceso metodologico que implicé la practica de
campo, a partir de la estrategia de recoleccion de datos, la cual se caracterizd
por realizarse de manera autogestiva e intuitiva, ademds de documentarse
con un diario de campo. Este se expuso en las anteriores lineas para su valo-
racion y una retroalimentacién futura, con lo cual s6lo se expone el resulta-
do delo que implico la formulacion de las preguntas para la realizacion de
entrevistas a profesores-investigadores encargados de la investigacion en
disefo a nivel doctoral en el programa PaD. Asi, se confirma que se utili-
zaron las preguntas para la realizacién de entrevistas semiestructuradas,
caracteristica que no habia sido contemplada en un inicio, y que se trans-
formé debido a la matriz metodoldgica y la recomendacién de diversos
autores. Ello condujo ala elaboracién de un indice temético con preguntas
que propiciaran los objetivos del primer ciclo de accidn, asi como que ofre-
cieran ideas relacionadas con la elaboracién de indicadores. En cuanto ala
observacidn participante moderada, la matriz metodolégica funcioné para
ordenar los temas que son urgentes de atender, asi como la coherencia que
debe seguir el primer ciclo de accién con la investigacion en general y la
congruencia que se persigue entre las categorias de andlisis con las subcate-
gorias y los indicadores que se establecieron, los cuales se podran reafirmar

o transformar.
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acerca de la decolonialidad

Rodrigo Adridn Galindo Frias

Resumen

Esta investigacion artistica colonial acerca de la decolonialidad plantea
el uso de herramientas artisticas para llegar a una respuesta, concreta y
poética a la vez, acerca de mi posicién, como artista mexicano, dentro
de la opcion decolonial. Se utiliz6 pintura, cianotipia, escultura, bitdcora
y video para explorar mi contexto inmediato y construir una propuesta
tedrica. La necesidad de encontrar mi posicion en el Sur global proviene
de lo inadecuadas y ajenas que son las teorias decoloniales para definir al
sujeto mestizo. Mediante diversos procesos de observacion y reflexion
se encuentra y defiende la figura del artista colonial mestizo como uno
de los actores de decolonialidad. Esta figura, al igual que esta investiga-
cidén, se encuentra en un punto medio entre el sentir-pensar colonizado
y la busqueda de liberacién de los razonamientos y estéticas del bloque
nor-euro-americano.

Palabras clave: investigacion artistica, decolonialidad,
metodologia de investigacion, procesos creativos, artista
colonial mestizo.
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Introduccion

La decolonialidad es una opcién politica, social y estética que propone un
desprendimiento de las 16gicas de pensamiento nor-euro-americanas para
quienes habitamos en el Sur global y seguimos colonizados en nuestra mane-
ra de pensar y sentir, por lo que aqui se pretende dar respuesta a una pregun-
ta pertinente en esta circunstancia: ;Cudl es mi lugar, como artista mexicano,
dentro de la opcién decolonial? Asi, se despliega un recorrido de mi circuns-
tancia de mexicano de clase media de piel medio clara y de hombre cis-
género en un posgrado de artes. Haciendo uso de la investigacion artistica,
asi como de los saberes de opcién decolonial, se busca una respuesta a la
interrogante planteada mediante argumentos a la vez poéticos y concretos.

En este simposio sobre otros pensamientos y otras formas de producir co-
nocimiento quiero presentar mi metodologia de investigacion artistica, la
cual consisti6 en recorrer la mayor cantidad de talleres distintos que ofrece
el Posgrado de Artes y Disefo a sus investigadores. Y digo investigadores
porque, aunque muchos artistas entren a esta institucion con la intencién de
llevar a cabo su produccidn, constantemente se nos orienta hacia la produc-
cion de una tesis y esto casi siempre implica la investigacion de gabinete en
la que se deben consultar multiples autores y poner en practica la escritura.

Desde un principio me habia propuesto no dejar a un lado la practica artis-
tica en pro de la lectura, al punto de que durante dos semestres enteros no
abri ningtin libro relacionado a mi tema de investigacion. Estaba dispuesto a
encontrar respuestas a través de técnicas estrictamente plasticas y la labor de
didlogo y reflexion.

Estos procesos creativos me condujeron incluso a resistirme a la estructura
misma de la tesis, en la que se debe de comenzar por los antecedentes para
presentar los conceptos y hechos histdricos que permiten comprender
cémo surge la investigacion en cuestion. Sin embargo, para el artista en mi
esto no era tan importante como el hecho de que el lector prestara mas aten-
ci6on a la manera como decidi exponer y mostrar mi proceso y produccion.
Esto lo comparo con un visitante que llega a una exposicioén en algun museo
y se le invita a ignorar el texto curatorial para pasar directamente a la salay
apreciar las obras desde su sensibilidad y no desde sus conocimientos pre-
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vios. Y es por este motivo que presenté mis antecedentes bajo su cualidad
plastica antes que teérica (Imagen 38).

Mi tema de investigacién desde un principio fue la decolonialidad, pero esto
no significa que me hubiera planteado llevar a cabo una investigaciéon ni una
practica artistica decolonial. Mds bien, el problema que me impulsé fue el
hecho de que ya habia leido sobre decolonialidad, el esteticidio (Dussel,
2018), la colonialidad del poder (Quijano, 2020), del saber (Lander, 2000)
y del género (Lugones, 2008), y por més que empatizara con las propuestas
y teorias, se sentian algo ajenas a mi persona.
190
Al ver lo que se exponia en algunos museos como obras decoloniales me -
surgfan algunas preguntas como: ;Tiene el arte decolonial una estética for- ol
mal especifica? ;Es necesario pertenecer a un pueblo originario para realizar
arte decolonial? ;Puedo yo hacer arte decolonial? En la teoria queda muy
claro que hay que liberar la estética y el saber de la imposicion nor-euro-
-americana, pero y en la préctica ;como se lleva a cabo esto? ;Cudles son los
pasos para lograrlo de una manera congruente?

La pregunta que me propuse responder con mi investigacion fue: ;Cudl es
mi lugar como artista mexicano dentro de la opcién decolonial?

Quiero exponer aqui que mi investigacion aporta conocimiento en su ma-
nera de producir y presentar mi préactica artistica, a través de un recorrido
transdisciplinar, e incluso patético, en el sentido de que apela a la empatia y
las emociones,' y no sélo a la razén o la ética. Sucede que una de las ventajas
de la investigacion artistica es que puede hacer uso del pathos, el ethosy el
logos por igual.

Para encontrar mi respuesta tomé en consideracion algunos hechos rele-
vantes; soy hombre cisgénero,” tengo una tonalidad de piel entre claro e

1 Lo patético, que deviene del griego pathos, es una forma retérica que apela a las emociones y la empatia, a diferencia del
ethos que apela a la ética o el logos que apela a la razén.

2 Ser cisgénero o ser una persona cis significa que la identidad de género que se te asigna al nacer (hombre o mujer) es la
misma con la que te identificas como individuo.
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intermedio (Inegi, 2018)y tengo una situacién econémica relativamente
cémoda gracias a mi familia, en la que tengo al menos un padre con titulo
universitario y que siempre ejercié su profesion.

Al estudiar la decolonialidad, para poder plantear los antecedentes de mi
investigacién, me encontré que todo el conocimiento que aporta proviene
esencialmente de la experiencia y heridas de personas que son distintas a mi.
Yo no soy de un pueblo originario, tampoco soy afrocaribefio, ni tengo un
género no binario. Soy mexicano, con ‘X’ castellana, producto de una con-
quista violenta; heredero de una independencia y una revolucién mestiza.
Por esto, como artista mexicano, busqué conocer mi lugar en una forma de
pensamiento que se construye a partir de determinadxs sujetxs y sus heridas
que siempre ignoré. Queria conocer mi lugar para poder hablar, produciry
expresarme apropiadamente.

Las herramientas que utilicé para encontrar mi respuesta fueron: dibujos,
pinturas, cianotipias, grabados, esculturas, textiles, bitdcoras y videos. Ya
que mi pregunta plantea la existencia de un territorio que es complejo debi-
do a que se construye desde distintos lugares y posicionamientos, consideré
apropiado utilizar diversos materiales y técnicas artisticas.

Las obras realizadas no son la conclusién de mi exploracion, sino que co-
mencé a partir de éstas. Mds que un producto final, son evidencia material
y procesos rituales que permitieron el posterior andlisis, reflexion, relatos y
conclusiones. Son, para mi, ofrendas neoliberales realizadas para obtener a
cambio una respuesta.

Utilicé la fotografia digital para capturar mi ubicacion geografica, desde
donde reflexiono mi posicién con relacién a: la decolonialidad, la historia
colonial, al racismo, al machismo, al proyecto mexicano y al arte (Imagen

39).

En el taller de cianotipia llevé a cabo un estudio de caso bajo un enfoque
exploratorio y correlacional. Este se llevé a cabo en torno a la técnica misma
de la cianotipia, sus materiales, su origen y su relacién con la conquista de
Tenochtitlan. Villasefior (2010, p. 96) hace mencién de la manera como
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Hernan Cortés se maravillo, al llegar, de los colores utilizados por los mexi-
cas. Debido a lo anterior, se revisaron también notas biogréficas de distintos
quimicos preocupados por el color y la luz, para saber sobre la invencién
fortuita y accidental del color cian; y también los trabajos de artistas que

lo han abordado, como Yishai Jusidman y Anna Arscott Van Voorhis. En la
calaverita literaria que presento (Imagen 40) se narra en prosa la historia de
la cianotipia, su relacidon con la conquista por parte de los espanoles y sus
usos posteriores en el arte, la guerra y la industria.

Ya en otros trabajos se habla de la relacién de la cianotipia con la cochinilla,
pero no van tan lejos como para hablar de su relacién con la invasién y 19
la conquista. Ahora me es posible hacer la relacidn de esta técnica tan -
mestiza como los mexicanos, mezcla de conocimientos prehispanicos con %
ciencia europea, cuyo origen es desconocido, olvidado o ignorado en gran
medida. Al igual que la division de castas, se plantea a veces como un tema

caduco, de un pasado lejano sin conexién con el presente.

En el taller de pintura llevé a cabo un proceso preexperimental que consistié
en la introduccién de una variable (mi produccién artistica), a un grupo de
personas especifico (artistas del posgrado) en una ubicacién especifica (la
Academia de San Carlos) a finales de 2019 (Imagen 41).

El resultado que obtuve me permitié hacer una conexién temporal entre

las opiniones estéticas de algunos de mis compaifierxs y las opiniones esté-
ticas de un grupo de académicos e intelectuales de la misma academia hace
aproximadamente 150 afios. El resultado que obtuve de los comentarios que
algunxs de mis companerxs hicieron del conjunto de mis obras me permitié
observar la manera cémo las opiniones meramente estéticas pueden ocultar
indices de racismo (Imagen 42).

La variable independiente introducida fueron pinturas en las que “no

hay que buscar ciencia del claroscuro y perspectiva, ni sabor de belleza y
gracia” (Couto, 1979, p. 34). La hipétesis inicial fue: al presentar obras de
arte dentro de un taller de la maestria y que no tengan un corte estético
académico occidental, sino que estén asociadas con una estética conside-
rada “primitiva”, podré obtener una evaluacidn y reaccién estética de parte
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de mis comparierxs. Esta reaccién provocada se registrd y analizé con el
fin de buscar una relacién entre los comentarios obtenidos y la ideologia
de José Bernardo Couto y sus compaiieros intelectuales, con los que reco-
r1i6 los pasillos de la Academia de San Carlos hace mas de un siglo (Ima-

gen 43).

Las obras que presento a continuacién fueron utilizadas para crear un regis-
tro visual del entorno social y cultural en el que se llevé a cabo la investiga-
cion. Su funcién 1til fue la de aportar informacién sobre el observador tanto
como sobre lo observado. Estas imdgenes y objetos representan situaciones
reales percibidas en la delegacién Benito Judrez y en México, en general
(Imagen 44).

Estos registros me acercaron a comprender mi posicionamiento e identidad
como hombre frente al problema del machismo. Al ser testigo fui participe.
Lo que pude observar es mas que s6lo los sucesos que registré; es la manera
como se me permiti6 observar; el darme cuenta que los demds hombres a
mi alrededor no me acosan, ni me prestan atencion y es por esto que pude
registrar en el grabado cémo todos ellos seguian con la mirada a una mujer
que caminaba por la avenida Municipio Libre, por mencionar uno de varios
casos. Es en este hecho que puedo sentir mi privilegio (Imagen 45).

Finalmente quiero incluir a la obra de video que dio respuesta a la pregunta
de investigacion de manera casi accidental. Para realizar ésta s6lo me pro-
puse explorar la técnica de postproduccion de Nicolas Bourriaud, por lo
que tomé al azar varios iconos e imdgenes de mi contexto cultural y los fui
acomodando a partir de un impulso estético, sin buscar construir ningtin
enunciado o argumento especifico. Primero corté y pegué todas las imége-
nes, y cuando llegé el momento de incluir el audio, la respuesta llegé como
por arte de magia, como si el video mismo las hubiera dictado. Si durante
dos afios sélo habia tenido una interrogante en la mente, era de esperar que,
al dejarle el trabajo a mi subconsciente, la respuesta llegara a la superficie.

Asi, el arte no llega a sus respuestas necesariamente por la via recta, de he-
cho, implica un recorrido casi siempre sinuoso y complejo. Pero hay ocasio-
nes cuando una obra puede arrojar una respuesta directamente a los ojos.
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Este video es una de esas ocasiones. En las palabras que se repetian una'y
otra vez: “Soy un artista colonial mestizo” encontré la solucién que habia
estado buscando (Imagen 46).

Soy mestizo y mi arte lo es también. Y ser mestizo significa ser privilegiado
entre algunxs y no tan privilegiado entre otrxs. Para Europa soy hijo del
continente americano; para las culturas originarias soy hijo de los conquista-
dores, y para México soy hijo de la revolucién y el neoliberalismo.

Después de esta travesia he podido observarme a mi mismo en el contexto
actual y no puedo considerarme un artista libre de influencias del bloque 104
nor-euro-americano. El artista decolonial mestizo no es ningtn héroe, ni li- —
berador. Prefiero enunciar mis limitaciones y evitar toda pretension de estar %

en la vanguardia de la opcién decolonial (Imagen 47).

Lo que se muestra aqui es la cartografia de la ubicacion del artista colonial
mestizo (AcM) y todos los condicionantes que se encuentran a su alrededor,
afectdndole directamente. Todo AcM debe primero colocarse en el punto
referido y considerar su relaciéon con todos los demds elementos antes de
denominarse como tal. Aqui nada, ni ningtn concepto o idea, es impuesto a
priori. Es necesario conocer la relacién personal con la ciencia, la tecnologia
y laidea de arte, asi como con la historia contada por los conquistadores y
por los conquistados. El arte y la decolonialidad son desviaciones de la linea-
lidad histérica, que no se desvian eternamente, sino que vuelven a surgir a
flote para reintegrarse en los discursos oficiales, académicos e institucionales.

Conclusiones

Se plantea aqui una tesis acerca de la verdadera posicion estética y politica
que me corresponde como artista mexicano y un conjunto de procesos y
herramientas artisticas utilizadas para encontrar y defender una propuesta
que atiende una duda concreta a partir de un tratamiento poético. Cada
obra que se realizé funcioné como instrumento de reflexion y revelacién
que me condujo a la respuesta a través de una deriva. También operan
como una resistencia; la resistencia a permanecer ignorante del origen pro-
pio; la resistencia de ser bella en un sentido académico cldsico, moderno e
incluso contemporaneo; la resistencia a ser determinada por los discursos
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idealistas, y la resistencia a ser excluida del juego de la construccién de mi-
tos.

Cada imagen que fue elaborada define un contexto y situacion especifica, y
al ser dispuestas en conjunto se logra tejer un discurso visual para defender
la existencia del artista colonial mestizo.

Mi posicionamiento me ubica fuera de la mayor parte de afectaciones, en
una posicién con ciertos privilegios. Ahora puedo pensar acerca de cémo
me veo beneficiado por el sistema, y cémo mi condicién de “mexicano” es
en realidad la de mestizo, alguien que no pertenece a un pueblo originario, y
tampoco alguien que pertenece a Europa, como remarca Murena (2006). La
etiqueta de mestizo, este mito social, es mi categoria politica.

Reconocerme mestizo hoy parece anacrénico, y también pudiera interpre-
tarse como un deseo xendfobo de diferenciarme por encima de “castas infe-
riores”, pero yo considero que es importante tener presente y enunciar que
el sistema racial que se estableci6 desde hace 500 afios no ha desaparecido y
permea atin en el arte, la academia y en la misma decolonialidad. A mi pare-
cer, denominarme sélo como artista mexicano es un acto mds riesgoso, ines-
table e impreciso, ya que apela a un proyecto de pretendida y forzada unidad
nacional. Mi respuesta de investigacion abre una posibilidad discursivay
argumentativa desde una posicion identitaria que trae a colacién los impere-
cederos problemas de una sumision politica y de una clase medio burguesa
de artistas que apenas comienza a ver sus privilegios 500 afios tarde.

Esto me lleva a concluir que mi investigacion es indirectamente una de-
fensa del argumento de que como mestizos no nos podemos decolonizar
por completo, en el sentido de que podemos ignorar con facilidad algun
privilegio o micro racismo oculto ejercido por nuestras ideas, preferencias u
opiniones. Sin embargo, si nos podemos ubicar dentro de la decolonialidad
e intentar reflexionar, en la medida de lo posible, nuestra posicién en las
dindmicas de poder de herencia colonial. Parece una postura que anuncia la
inactividad social y politica, pero la mera enunciacién de la categoria de ya
invita a la reflexién y al movimiento discursivo. Declamar mi identidad de
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artista colonial mestizo es invocar el mito del mestizaje, para combatir al
intento mediocre de liberacion absoluta de la colonialidad y por igual a los
mitos impuestos desde la conquista.
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Imagen 38. Rodrigo Adridn Galindo Frias. Captura de un fragmento de los antecedentes
de la tesis Una investigacion colonial acerca de la decolonialidad, 2021.
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Imagen 40.

Rodrigo Adridn Galindo Frias.
Calaverita literaria de cochinilla
y ferricianuro, 2019.

Cianotipia, 32 x23 cm.
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Imagen 41. Rodrigo Adridn Galindo Frias.
Las meninas mestizas, 2019. Pastel sobre papel amate, 32 x 23 cm.

Imagen 42. Rodrigo
Adridn Galindo Frias.
Registro fotografico de
obras realizadas en el
taller de pintura, 2019.
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Para bandar una idea mas clara del trabajo que realic y los resultados que obluve, deseo usar las palabras
de mis compaferss, s cuales tuve 13 oponunidad de registrar de manera escrita. En estas palabras se
ancuantra & regesiro o8 su reaccion a ka variable que presentd en forma de pintura. Para nd beindar ninguna
infprmacibn innecesana he sustituido sus nombres por kas siglas Aa, Bby Cc

A Algunas cosas se ven escolares. Yo tengo un confliclo con que no uses
matenales dal arte.

Bb: Podrias oblener un resultado que parezca mas und obra, pero S vé Que
intencionaimente no es el recore estético que busca. Hay un punto donde Cred
que parece tarea escolar

Az B2 una critica a cdmo 2o deba raalizar una obra

Cc: Me cuesta trabajo tratar de enlender ¢ proyecto ¥ tu rabajo. Tu obra me
causa un problema, pero no ko 58 ubicar, Es todo y @5 nada. No $& a donde vas,
Mo logro entender nada. Si, me encja

chmo 2o estdn usando a5 cosas v como las prezentas. Yo escribiria del cdmo no
te importa como estin hechas. Me cuesta mucho entender

Bb: No quieres que nos encante.
Aa; 5i, es voy a hacer obra para chingar,

Ce Silo veo en una exposicidn s5lo digo "qué a2 asle™ y me $igo, no me importa.
S me hace muy sencillo y me molesta. Esto yo ko hice en CEDART.

Ag: Es una critica a la pintura. Le estd quitando la estética. (Aa se dirige a Bb vy
Cc) Ustedes buscan una pieza. Buscan algo que puadan desamollar,

Cc Sele vela chambeando, pero al final s6lo entregaste una obra.
Bb: Quiero ver algo preciosisia.

Cc: Yo tamblén he visto basura, pero que me encanta. Esta no

Az Pero luego la basura eshd colocada en un lugar para que encante.

Bb: Yo digo que haga una bitdcora. Pienso que Benes una bitdoora en cada uno da
ellos. Tu trabajo ilustra fus intancsones. No buscas una estatica, tan sdio volcar una
idea en el plano. No se te puede juzgar en ¢l plano visual Tienes una respuesta
wisual

Cc ;Oue esta haciendo Rodrigo? Estamos en una maestria, no en Jiotepec Lo
mas imporante es & obyeto (no?

Imagen 43. Rodrigo Adridn Galindo Frias.
Registro por escrito de los comentarios acerca de las obras realizadas en el taller de pintura, 2019.
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Imagen 44. Rodrigo
Adrian Galindo Frias.
Meéxico y muerte, 2020.
Unicel, pléstico, cordon de
algodén, 27x25x2 cm.

Imagen 45. Rodrigo
Adrian Galindo Frias.
Caminando por av. Muni-
cipio Libre, Benito Judrez,
2020. Unicel, 12 cm. de
didmetro.
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Imagen 47. Rodrigo Adridn Galindo Frias. Cartografia del artista colonial mestizo, 2021. Dibujo digital.
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Epistemologia, diseno grifico

e inteligencia artificial

Anabell Estrada Zarazua

Resumen

El desarrollo de modelos de inteligencia artificial (1a) que se disefian dispo-
ne un escenario particular para la comprension del disefio gréfico. M4s alla
de la discusion acerca de silo que hace una red neuronal puede considerarse
disefio 0 no, un camino mds prolifico apuntaria hacia la revision de los luga-
res desde los cuales teéricos y profesionales se posicionan hacia la discipli-
na. Por tanto, en esta discusion planteo una reflexion al respecto, en donde
se toman temdticas comunes a la 14 y al disefio grafico en el dmbito espite-
molégico, como lo son la resolucién de problemas, el desarrollo de métodos
y algoritmos, asi como la representacién, misma que me lleva a explorar el
concepto de “caja negra” Lo anterior, con el objetivo de establecer puentes
entre temas, avances y cuestionamientos que se han alcanzado tanto enla
teorizacion del diseno como en el campo de la 1.

Palabras clave: epistemologia, disefio grafico, inteligencia
artificial, cajas negras, representacion, métodos de diseno.
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Introduccion

El desarrollo de modelos de inteligencia artificial (1a)" ha dado pasos ace-
lerados en los dltimos cinco afos. En particular, hacia finales de la segunda
mitad del siglo xx, los modelos de difusiéon que generan imagenes a partir
de texto, entre otros, muestran una creciente capacidad para producir arte-
factos visuales utiles para la comunicacion visual. Es creciente el numero de
plataformas que ofrecen servicios de disefio a partir del uso de 14; incluso
empresas que se dedican a la venta de software de disefio, como Adobe,
comienzan a incorporar tecnologia de 1A en su paqueteria. Todas estas trans-
formaciones, ubican un escenario problemdtico para la disciplina del disefio
grafico, ya que, por muchas razones, confrontan la comprension y préctica
misma del disefio, presente hasta el momento.

Dada la importancia de reflexionar acerca de estos cambios y sus implicacio-
nes, en este texto, propongo discutir acerca de las relaciones entre el campo
de estudio de la1a y el del disefio, en especifico, acerca de tres ejes temdticos
relacionados con el 4mbito epistémico. En primer lugar, exploro algunas
cuestiones relativas a la resolucion de problemas como rasgo teleolégico
comun al diseno y ala 1a. A partir de ello, pienso en los lugares comu-

nes que existen entre los métodos de disefio y los algoritmos como esque-
mas que se proponen para la resolucién eficaz de problemas. Ademas,
reflexiono acerca de la nocién de “caja negra” y el concepto de representa-
cidén, mismos que identifico como intereses y exploraciones en las que con-
vergen ambos campos del conocimiento.

Desarrollo

Para comenzar, se debe reconocer cudl ha sido el objeto de estudio de la
epistemologia. En un sentido amplio, esta rama del conocimiento se con-
centra en la reflexion respecto a la gran pregunta de cémo se construye el
conocimiento, en torno a diversos ejes y bajo distintas perspectivas. En este
sentido, las preguntas y alcances de la epistemologia constituyen recursos
que alimentan también al campo de estudio de la 14, al ser esta tltima una

1 Elcampo de la1a es basto, y comprende un amplio nimero de intereses y proyectos que, en general, se dedican al desa-
rrollo de software y hardware que, a partir de cierta informacién, logran distintos grados de autonomia en la resolucién
de tareas determinadas. En este articulo, en especifico uso el término 1A en relacion con las redes neuronales.
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disciplina que ha buscado materializar dicho conocimiento en el desarrollo
de sistemas que puedan imitar el funcionamiento de la inteligencia humana.
Y aunque pueda darse una discusién acerca de si en realidad esto puede o
no alcanzarse, dado que la inteligencia humana sigue siendo un misterio al
dia de hoy, lo que importa son los avances que se han dado para reproducir,
e incluso superar, los efectos o productos de la inteligencia humana.

Por otro lado, las inquietudes acerca del dmbito epistemoldgico en el campo
del disefio se concentran en la pregunta acerca de cémo cierta relacién con
el conocimiento estd en operacion al disefiar o al constituir los pardmetros a
partir de los cuales se proyectan diversos artefactos visuales. Aunado a ello,
otra inquietud gira en torno a la sistematizacién y caracterizacion de la di-
mension tedrica del disefo, lo cual encuentra relevancia en los procesos de
configuracion y legitimacién del disefio como disciplina.

En esta direccidn, observo que existen puentes comunicantes entre las bus-
quedas que se llevan a cabo, tanto en el campo del disefio como enla1a, en
relacién con el conocimiento. Una de estas coincidencias es el interés por la
resolucién de problemas como causa final compartida entre ambas bisque-
das. En una dimension teleoldgica, en ambos casos las reflexiones acerca de
la razén de ser que les da sentido deriva en su definicidn en tanto disciplinas
que articulan la planeacién y ejecucién de una serie de procedimientos que
tienen como fin la transformacién de una determinada circunstancia u ob-
jeto en otra més deseable (Simon, 2019). Lo anterior, conlleva la necesidad
de implementar una serie de conocimientos previos con el fin de resolver
una serie de problematicas que se identifican en el estado actual de un obje-
to, espacio, fendmeno o proceso, con el objetivo de transformarlo.

Debido al interés especifico, que en este sentido se tiene acerca de la com-
prension de la inteligencia humana, surge como relevante la observacion de
como ésta implica la “destilacién del conocimiento en formas perfecciona-
das de utilizacién” (Hofstadter, 1982, p. 714).Y de forma especifica para la
1Ay el disefio, existe una coincidencia en la prioridad que dan a la definicién
de principios de analisis y accion, a partir de los cuales es posible llegar a
resultados concretos. De este modo, se pone de relieve el sentido pragma-
tico que para ambas disciplinas tiene la relacion con el conocimiento. En el
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caso de la 14, esto es evidente al reconocer que el hecho de silas méquinas
son inteligentes o no es secundario con respecto a la cuestion de si pueden
producir un resultado cuantificable (Cramer, 2018). En el caso del disefio
grafico, la investigacion de cardcter tedrico encuentra relevancia en la medi-
da en que resulta en un conocimiento que incide en la posible efectividad
de los procesos de transmision de informacién que se buscan al diseminar
artefactos visuales. De esta manera, se puede resaltar que en ambos casos ha
sido importante retomar y construir todo conocimiento que pueda imple-
mentarse, de manera prictica, para la resolucién de problemas especificos
como lo serian la creacion de folletos informativos sobre una determinada
enfermedad o la identificacion de patrones de comportamiento en un deter-
minado sector de la sociedad, por citar dos ejemplos.

Al respecto, se pone énfasis en la utilidad de operaciones como la organiza-
cidn, la exteriorizacién y la sistematizacion de una serie de conocimientos
puntuales que tengan una salida tangible. En este sentido me parece nece-
sario reconocer las conexiones existentes entre la propuesta de métodos

de disefio y de algoritmos, en el caso de la 1a. Los métodos de diseno son
resultado de un esfuerzo por “exteriorizar los procesos de disefio” (Martin et
al., 2014, p. 132), y consisten en una via de pasos y procedimientos lineales
y ordenados que se proponen como guia para el proceso de disefo. Por otra
parte, los algoritmos pueden entenderse como un conjunto de especifica-
ciones e instrucciones a partir de las cuales un programa puede llevar a cabo
las operaciones necesarias para realizar una tarea (Hofstadter, 1982). Asi,
tanto los algoritmos como los métodos de diseno, tienen el objetivo de dar
estructura y hacer eficiente —y sobre todo visible— el proceso necesario para
alcanzar un resultado deseado, ayudando a “no saltar hacia pasos arbitraria-
mente elegidos o repetir sin limitaciones determinados grupos de pasos”
(Hofstadter, 1982, p. 484). Asi, atributos como la linealidad y la eficiencia
resultan deseables, e incluso se esperan como resultado de la implementa-
cidn, tanto de métodos como de algoritmos.

Aqui se puede enriquecer la argumentacién al retomar la critica que hace
Bonsiepe (1978) ala comparacién que se podria establecer entre los mé-
todos y los algotimos. En su opinidn, esto es problematico si se tiene en
cuenta que los algoritmos constituyen una prescripcion, y los pasos que
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propone han de seguirse de manera precisa para llegar a un resutado. Ello se
considera distinto al funcionamiento de los métodos, ya que se involucran
en una actividad de carédcter heuristico, como lo es el disefio, donde no hay
cabida para formulas ni caminos preestablecidos. Sin embargo, de manera
reciente, se ha dado una comprensién méds compleja al respecto de como
pueden entenderse los algoritmos y su funcionamiento. Friedrich Kittler,
por ejemplo, llama la atencién acerca de que los algoritmos “no siguen sim-
plemente un curso, sino que experimentan saltos y bucles especificos” (Kitt-
ler, 2001, p. 47). Ademds, dada la ubicuidad de las tecnologias digitales y los
algoritmos en la vida humana, se ha llegado a pensar en los algoritmos como
instrucciones precisas que se siguen en diversos procedimientos en la vida 208

humana, como secuencias de acciones —comprensibles y eficientes— a seguir —

. 209
para lograr un objetivo.

Otro aspecto que pongo sobre la mesa, en vinculo con la tematica del
desarrollo de métodos o algoritmos, es el de la reflexién acerca de las
estructuras simbolicas que sostienen los procesos de construccion del
conocimiento, en particular con respecto a la problematica de la represen-
tabilidad. En el desarrollo de la 14, hacia 1970 se lleg6 a un punto muerto
en los avances de las Redes Neuronales (RN) que procesan informacién. Lo
anterior, debido al reconocimiento de que la dimensién eléctrica y légica
no eran suficientes para la generacién de una méquina inteligente. Esto
derivé en la necesidad de sumar una tercera dimension de procesamiento
para alcanzar funciones més complejas: aquella de la representacion. Esta
nocioén en el campo de la 14 se comprende como el “modo en que los sis-
temas [...] se forman una imagen de lo que hacen, piensan, sienten y per-
ciben” (Rodriguez, 2012, p. 44). Asi, como comenta McCarthy (1985), a
partir de ese momento, uno de los intereses de la epistemologia de la 1A ha
sido analizar qué informacion del mundo esté disponible a un observador
con determinadas capacidades, como esta informacion puede ser represen-
table en la memoria de una computadora, asi como las reglas que constitu-
yen la condicién de posibilidad para la resolucién de problemas a partir de
dicha informacién.

En este sentido, resulta evidente la coincidencia de esta busqueda en el cam-
po dela1a con el disefio gréfico. Lo anterior, sobre todo al observar los dis-
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tintos esfuerzos que en la teorizacién de la comunicacion y el disefio se han
dedicado a comprender la compleja relacién que existe entre objeto y signo
—semidtica de la imagen—, o la busqueda por plantear pardmetros utiles en la
proyeccion misma de artefactos visuales. En ambos casos, el problema

de la representacién muestra la complejidad de involucrar la articulacién de
un complejo sistema de factores, elementos y reglas que participan en la
configuracién de una imagen del mundo. Autores como Rodriguez-Rodri-
guez (1994) comprenden a la representacién como “sistemas de simbolos
fijos”, que dotan al conocimiento de un grado de manipulabilidad. Esto
quiere decir que la “imagen del mundo” que un ser humano o un sistema
logren construir constituye un recurso fundamental que posibilita la imple-
mentacion de ideas, abstracciones o conceptos, lo cual es necesario parala
construccion del conocimiento en general. Es por ello que la nocién de
representacion, en la disciplina del disefio, ha de ubicarse tanto en la etapa
de prefiguracién como en la de configuracién de los artefactos visuales.

Ademis, la nocion de representacion entendida también como bisqueda de
dar cuenta del propio funcionamiento, en lo particular respecto a la identifi-
cacién y descripcion misma tanto del disefio como de la 14, ubica un rasgo
problemético comun que resulta importante discutir. Ya algunas propuestas
y acercamientos a la teorizacion del disefio pueden servir como ejemplo de
las dificultades para caracterizar los procesos que tienen lugar al momento
de disefiar. Los métodos de disefio pueden dar cuenta de acciones especi-
ficas a realizar, pero se coincide en que existe todavia un grado de opacidad
en lo respectivo a la serie de “procesos internos” que animan dicha transfor-
macion. Asi, el concepto de caja negra surge como un tema comun a ambas
disciplinas. Este se retoma de la cibernética y busca dar cuenta de aquellos
procesos donde se pueden identificar inputs —datos de entrada- y outputs
—datos de salida—, pero no los procesos a través de los cuales sucede dicha
transformacion.

El concepto de caja negra resulta comin al campo de la 1a. En la imagen 48
se pueden ver una serie de mdédulos de neuronas —capas intermedias— que
procesan la informacion proveniente de la capa de entrada, misma que
transforman, para producir uno o varios resultados. Estas capas intermedias
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han sido descritas como “cajas negras” debido a que los desarrolladores no
pueden dar cuenta de manera clara de los procesos que llevan al resultado.
Segiin comenta Roman Kosovichev —desarrollador y diseiador que formé
parte del equipo que configuré a Nicolay Ironov, una 1a que disena—, de
inicio se configuraron una serie de pardmetros y directrices como bases a
partir de las cuales una IA operaria (Art. Lebedev Studio, 2020). Sin embar-
go, en el desarrollo de su funcionamiento auténomo, se dio un fenémeno
que Kosovichev identifica como un “salto”, a partir del cual dejaron de poder
explicar qué estaba tomando en cuenta para disefiar (Imagen 48).

En el &mbito del disefio, el concepto caja negra también ha sido abordado
por autores como Christopher Jones, quien lo retoma para dar cuenta de
aquellos procesos no verbalizables en el diseiio y que se han relacionado con
la creatividad o la intuicién (Rodriguez, 2006). Siguiendo esta argumenta-
cidn, si se piensa en los métodos de diseiio, resulta notable la propuesta de
método que Joan Costa (Imagen 49). Al centro del esquema se puede ver
ala “idea creativa’, que se representa como algo que “cae’, sin darse mayor
explicacion sobre sus procesos internos o de donde surge, por lo que puede
entenderse que la creatividad tiene un estatuto de “caja negra” en el proceso
de diseno.

En el campo de la 14, en anos recientes —y como resultado de diversos casos
donde los sesgos en el desarrollo de modelos han resultado en una serie de
casos de discriminacidn o accidentes—, se tiene un interés creciente en la
configuracién de modelos cuyo funcionamiento pueda explicarse.

Por su parte, la bisqueda de transparencia también ha sido de interés en el
campo del disefio. Ejemplo de ello es el trabajo de Francisco Irigoyen y su
interés por reflexionar acerca de la matematizacion en el disefio lo cual, en
su opinién, implicaria caracterizar aquellas operaciones de cuantificacién o
ponderabilidad de los objetos de diseio en vinculo con lalégica. Considero
que este tipo de acercamientos fundamentarian la comprension de aquellos
aspectos del proceso de diseno que resultan computables o programables,
lo cual podria contribuir no sélo ala comprensién del funcionamiento de
modelos como Nikolay Ironov, sino también de los procesos internos que
suceden en quien disefa.
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Conclusiéon

A manera de cierre, quisiera poner sobre la mesa que temas como la reso-
lucién de problemas, la representacion, asi como la nocién de “caja negra’,
constituyen aspectos particulares de la gran problematica de nuestra capa-
cidad de dar cuenta del propio conocimiento. Dificilmente podemos dar
explicacion a los procesos y conocimientos que subyacen a nuestras accio-
nes y pensamientos. En este sentido, tanto la 1A como el disefio, encuentran
relevancia en la exploracién respecto a dicha problemdtica en medida de

su cardcter practico, y es justo en esta medida que constituyen disciplinas

a partir de las cuales se pueden generar aportes relevantes en busqueda de
quitar opacidad a la relacién que se tiene con el conocimiento y los procesos
de su implementacion.

Algo de lo que no me cabe duda es de la necesidad de plantear como una
necesidad explorar estas tematicas. Esto debido a que sucesos —como la
aparicién de modelos de 1A que disefian— constituyen una confrontacién
que invita a repensar cuestiones que quizé se habian tenido como dadas en
la comprensién que se tiene de la practica del disenio y del papel de los arte-
factos visuales que se disefian.
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Capa de entrada Capas intermedias Capa de salida
“ocultas”

Caja negra

Imagen 48. Esquematizacion del procesamiento de informacion de una red neuronal. Al centro, se pueden ver
los procesos designados como de “caja negra", mismos que corresponden a capas de procesamiento de infor-
macioén. Esquema digital. Fuente: elaboracién propia.
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|dea creativa
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Documentacion | Incubacion Desarralla Farmalizacitn

Difugian

Imagen 49. Propuesta del proceso de disefio segtin Costa.
Esquema digital. Fuente: reelaboracién a partir de Tapia (2004, p. 43).
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La Memoria del XVII Simposio Internacional del Posgrado en Artes
y Diserio que aqui presentamos, da cuenta de la segunda emision
de este foro académico en contextos pandémicos, por lo cual se
realiz6 con apoyo de las herramienta de comunicacion electréni-
cas que nos ofrece la época actual, como recinto universitario una
aula Zoom institucional y como via de difusion la transmisién en
vivo por medio de la cuenta de Facebook de la Coordinacion del
Posgrado. Asi, el 18 de septiembre de 2021 hicimos un llamado para
participar en este espacio de didlogo para compartir las diferencias
y alternativas criticas hacia la investigacion no convencional. Se
trata de la integracion desde los conocimientos establecidos no
verticalistas, de reflexiones practicas y tedricas que den cuenta

de las ideas otras; tanto aquellas que son gestionadas en las insti-
tuciones, como las no legitimadas que, sin embargo, constituyen
conocimientos que funcionan en contextos amplios... Tomando
como referencia estos cruces, nos disponemos a reflexionar desde
nuestros campos de conocimiento y disciplinares, para hablar de
otras epistemologias mediante las cuales sea posible enfrentar

los conflictos y desafios surgidos en esta etapa crucial: 1a puesta
en cuestion de las regulaciones culturales, el analisis de los feno-
menos vinculados a la visualidad, las practicas artisticas desde el
confinamiento o la emergencia de las tendencias alternativas en la
educacion. Lo fundamental en ello es mantener la generacion de
acontecimientos significativos para lo comun, cuando nos enfren-
tamos al paulatino abandono de lo publico en la compartimenta-
cion del conocimiento. Respondieron a nuestro llamado, alumnado
de maestria y doctorado, profesores, investigadores y profesionales
de las artes y el diseno, de tal manera que nos llena de mucha
ilusién compartir con ustedes las memorias de este encuentro,
conformado por las ponencias seleccionadas, e invitados especiales.
Esperamos que encuentren de su interés este trabajo, y que aporte
en la discusion sobre las formas de generacién de conocimiento
tan importantes en este momento epocal, del reconocimiento de
las otras maneras de investigar.

UN {M @ UNAM @
FACULTAD
Poigs ~D£,g DEZRTES escuela nacional de 'UNAM, 100 ANOS DE
Y DISENG R MURALISMO




	porta.pdf
	Interiores.pdf
	contraporta.pdf

