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Kino International, 1964,

Kino International, 2010

© Bildarchiv PreuBischer Kulturbesitz / Max Ittenbach

Lugo, 2006

El edificio de las fotografias es el Kino Internacional de Berlin. Un cine construido entre
1961 y 1964 durante la época comunista y disefiado para ser el elegante escaparate de
la entonces optimista cultura de la RDA. Todavia hoy, al verlo, parece posible respirar
la atmdsfera de esa época. En el afio 2005 estuve en Berlin durante una estancia de 4
meses y desarrollé un proyecto artistico en el que utilicé la arquitectura de este edificio
en la elaboracién de unos videos de animacién y dibujos. Pasado este tiempo, volvi
a Lugo a continuar mi labor docente en la Universidad como profesor de Educacion
artistica para futuros maestros. Ocho meses han pasado y dentro de unos dias regreso
a Berlin con otra estancia que me permitira trabajar en un nuevo proyecto. Mas que una
simple estancia, alejarme del entorno académico se ha convertido en una prioridad.
Una vez mas, siento que no he sido capaz de resolver las contradicciones de los dos
ambitos en los que me desenvuelvo: el académico y el artistico. Es ahora, ante la
proximidad del viaje, en este momento de transicién donde las fronteras entre el mundo
de arte y la educacién se diluyen, cuando me sorprendo observando de nuevo estas
imagenes, tratando de encontrar en ellas estrategias para reformular un territorio entre
arte y educacion.

Cuando el afio pasado desarrollé un proyecto artistico sobre el cine, mi interés por el
edificio no residia tanto en su caracter de simbolo del comunismo, sino en su capacidad
de generar nuevos significados mas alla de los usos para los que fue establecido.
En la actualidad, lo que se da en una ciudad como Berlin es que un pasado reciente
mantiene su presencia a través de muchos simbolos (el monumento a los rusos
caidos en la Segunda Guerra Mundial, la torre de telecomunicaciones, o las grandes
avenidas de estética comunista). Me interesa el momento actual en que estos simbolos
cambian rapidamente de uso. El antiguo Café Moskau, donde se agasajaba a la politica
comunista es ahora una discoteca gay, o el antiguo Palacio de la Republica sirve de
escenario para competiciones de skateboard. Aunque en un principio eran espacios
surgidos para establecer doctrinas, ahora, con la rapida adecuacion de usos y simbolos
producen nuevos significados, manteniendo su caracter de lugar social, de encuentro
e intercambio.



El Kino Internacional conecta mi experiencia con discursos procedentes de otras épocas
e ideologias que subyacen en los objetos, la arquitectura o el paisaje. Al mismo tiempo
estas conexiones implican formas alternativas de aproximarse a la realidad porque
cuestionan o entran en conflicto con nuestras propias identidades, narrativas, estilos
de vida, sociedades y culturas.

Los simbolos tienen un gran significado para mucha gente, especialmente cuando
representan una era, una naciéon o una vision. Después de un tiempo casi todos
los simbolos empiezan a decir diferentes cosas a diferentes personas. Es sobre la
memoria pero también sobre nuevas maneras de mirar las cosas. Es como crecer,
usando pequefas piezas procedentes de una historia colectiva para construir una
historia individual.

Estas experiencias han marcado gran parte de mi trabajo en el mundo artistico, y ahi
quiero también situarme también en el ambito educativo. Establecer un territorio de
accion, un espacio intermedio, donde sea posible construir narraciones al margen de
los discursos reproductivos establecidos por las diferentes organizaciones sociales
(especialmente el sistema educativo) que den paso a la diversidad y a la diferencia.

Berlin, 2006

Acabo de dar un paseo en bicicleta por la ciudad. El Palacio de La Republica esta
siendo derribado y el Kaufhoff, el antiguo centro comercial de la antigua RDA ha sido
remodelado, desprovisto de la impresionante celosia que le conferia su identidad. Antes
expuse el interés por los edificios comunistas en Berlin como espacios de encuentro
de diferentes voces. Esos edificios activan cuestiones sobre la identidad de la ciudad
tras la caida del muro y la actual situacién politica y econdmica. Mi experiencia ante
esos edificios me ha ayudado a comprender como determinadas imagenes contienen
pequefas narraciones que interactian con nuestra experiencia y abren paso a otras
formas de ver la realidad.

La primera vez que llegué a Berlin en el 2004, me sorprendié esta convivencia de
ideologias presente en la arquitectura y los objetos del pasado reciente, quizas porque
vengo de Galicia, donde la autodestruccion paisajistica, arquitecténica y cultural es la
norma. Ahora, tras este paseo, entiendo que esa impresion fue naive y que el temade la
identidad y su construccién es muy delicado y complejo. Y todo aquello que cuestiona,
plantea preguntas y crea incertidumbre, resulta incomodo y molesto. Hasta el punto de
ser destruido.

El camino de la educacion en el que creo es un trayecto doloroso. Nos obliga a
enfrentarnos con nuestra subjetividad y quizas no nos guste lo que veamos, supone
cuestionar las convenciones socialmente adquiridas y probablemente nos sintamos
como extrafos. Implica construir nuevas formas de aproximarse a la realidad que

Christian von Steffelin

Sir James,

De la serie Palast der Republik 1994-2010

Fotografia color

Palast der Reublik,24 de Abril de 2008
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Ribas de Mifio,
Lugo, 2010

pueden no ser aceptadas. Asume confiar, utépicamente, en la educacion y en el arte
como forma de resistencia donde el cambio personal o social parezca posible. Pero
hoy, mas que nunca, es necesario.

Lugo (aqui, ahora)

Estoy acabando la investigacion y, de nuevo, laimagen del cine ha vuelto a mi memoria.
Estructurar esta investigacion ha sido complejo, y ahora soy consciente de que la
dificultad responde a que no hay un tema de partida, una hipétesis o una pregunta
inicial. Ha sido una imagen, un edificio, al que he regresado, desde la experiencia, en
busca de respuestas.

En las clases, observo cémo gran parte del alumnado se apropia de simbolos para
elaborar sus narrativas personales. A diferencia del Kino Internacional, estos simbolos
no activan preguntas, no conectan la experiencia con otras formas de conocer, ni entran
en conflicto con las pautas establecidas. Todo lo contrario, reproducen el significado
asumido por la convencién y anulan la experiencia personal. De ahi que la investigacion
participe de un doble objetivo:

- Reconocer esas narrativas, simbolos, con las que el alumnado construye su
identidad.

- Establecer estrategias que permitan reescribir esas narrativas y dislocarlas
para producir otras alternativas fruto de la experiencia y el pensamiento critico.

Esta investigacion es un intento de reconstruir laimagen de ese edificio -0 mi experiencia
ante él- Un edificio que active otras formas de ver la realidad. Levantarlo fuera del
ambito artistico y situarlo dentro de la escuela, del aula en la que imparto. Es también
una busqueda de estrategias para dialogar entre dos ambitos profesionales: arte y
educacion, que permitan aproximarme desde el arte a la realidad del aula, o viceversa,
aportar una dimensién social al arte desde la formacién de maestros.



Estructura general de la tesis

El concepto de “Identidad narrativa” que da titulo a esta investigacion hace referencia
a tres aspectos:

- Reconoce la identidad como una construccion sociocultural mediada a través
de la repeticion de una serie de narrativas o creencias que se presuponen
naturales.

- Posibilita la transformacion, en la medida que el individuo reflexiona y
reconstruye su propia narracion. Como sefiala Connely & Clandinin (2006), la
investigacion narrativa es una manera de pensar sobre la experiencia.

- Dentro del ambito artistico, algunos autores sefalan que el concepto
“identidad narrativa” hace referencia a una forma de hacer de los artistas
contemporaneos, que importan los significados socialmente asumidos dentro
de la cultura -especialmente los significados de las imagenes como simbolos
0 iconos, 0 como memoria colectiva- para filtrarlos a través de la experiencia
personal y decodificarlos.

La investigacion esta dividida en tres bloques de los que el primero corresponde al
marco conceptual e incluye dos capitulos:

El Capitulo 1 lleva por titulo El conflicto en el arte: del arte como objeto al arte como
experiencia y en él se abordan las relaciones entre tres conceptos: arte, identidad y
conflicto desde epistemologias occidentales. Esta dividido en tres apartados. El primero
se centra en la relacion entre arte y conflicto situando de forma subjetiva una serie de
episodios del arte reciente que han redefinido los limites tradicionales del mismo y
plantean una evolucion desde el objeto hasta el espectador. El segundo apartado se
interesa en las relaciones entre arte e identidad, principalmente las aproximaciones
que surgen a partir de los afios 60 desde la perspectiva feminista. En este recorrido
podemos diferenciar un primer momento que investiga la representacion de la identidad,
principalmente en la tradiciéon y la cultura, para a continuacion explorar aspectos
en torno a como se construyen las identidades, en esa tradicion y esa cultura. A
continuacion se analiza la obra de una serie de artistas que han sido referentes en esta
investigacion dentro de la perspectiva de la construccion de las multiples identidades.
El tercer apartado explora la relacion entre identidad y conflicto, principalmente la
evolucién del concepto de identidad desde una esencia individual hasta su definicion
como construccion social contextualizada.

El capitulo 2, Mi conflicto, introduce el concepto de “profesor artista”. muestra la
doble situacién profesional en la que me sitio y como ha influido en mi forma de
entender el arte y la educacion. Incluye una revision de proyectos artisticos personales
realizados durante este periodo con la finalidad de buscar estrategias desde la practica



artistica para llevar a cabo esta investigacion y tender puentes entre los dos ambitos
profesionales.

La segunda parte abarca la metodologia y la descripcion del proceso de investigacion:

El capitulo 3 comprende la perspectiva tedrica y metodologica. En el primer apartado
se exponen las caracteristicas de la investigacion cualitativa y posteriormente se
contextualiza la investigacion dentro del paradigma participativo, las perspectivas
epistemologica y tedrica y la metodologia de la investigacion-accion. El tercer
apartado se centra en la investigacion-accién en las artes y mas concretamente el giro
hacia la narrativa que las ciencias sociales han experimentado en los ultimos afos,
especialmente en la perspectiva performativa. Se enuncian las principales teorias de
las investigacion basadas en las artes (IBA) y finalmente se revisan algunos problemas
y areas de las IBA que han sido tenidos en cuenta en esta investigacion.

En el capitulo 4, Planteamiento de la investigacion, se explica la metodologia
llevada ha cabo. Este capitulo formula inicialmente el objetivo y los intereses de
la investigacion, tanto artisticos y didacticos como personales y profesionales. A
continuacion se desarrollan otras investigaciones precedentes que se han llevado a
cabo en el aula y que han sido el punto de partida de este trabajo. En el siguiente
apartado se fundamenta la metodologia desde cuatro perspectivas del arte: como
conflicto, como experiencia multidimensional, como estructura de conocimiento y como
contra-representacion. A continuacion se muestran las diferentes narrativas utilizadas
durante el proceso: la narrativa escrita, visual y performativa y se explican una serie
de estrategias denominadas contra-narrativas y que surgen del andlisis del trabajo
de artistas contemporaneos. Por ultimo se describe detalladamente el proceso de
investigacion en diferentes fases, desde el planteamiento inicial de la propuesta en el
aula hasta la elaboraciéon de una exposicién en el Museo Provincial de Lugo con los
trabajos resultantes.

La tercera parte es la investigacion y constituye el capitulo 5: Resultados y discusion.
En el apartado de resultados se muestra los datos obtenidos del estudio atendiendo a
las tres narrativas (escrita, visual y performativa) que han formado parte del proceso
investigador. A continuacién se expone una muestra de casos paradigmaticos que
profundizan y explican el proceso llevado a cabo. Finalmente en la discusion se presenta
el analisis de los resultados anteriores con el fin de profundizar en nuevas cuestiones.
Se divide en 4 apartados: el primero introduce conceptos en relacion a la semidtica
y la investigacién hermenéutica que seran claves para el analisis e interpretacion y
los siguientes incluyen los resultados obtenidos en las diferentes narrativas: escritas,
visuales y performativas.
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CAPITULO 1
EL CONFLICTO EN EL ARTE: DEL ARTE COMO
OBJETO AL ARTE COMO EXPERIENCIA

Este capitulo explora las relaciones entre tres conceptos: arte, conflicto e identidad y
da cuenta de la evolucion de los mismos producto de esta interaccion. Se divide en
tres apartados, cada uno de los cuales analiza los vinculos entre esos términos en una
relacion de pares: arte y conflicto, arte e identidad e identidad y conflicto.

En el primer apartado determino de una manera personal y subjetiva una serie de
episodios que ejemplifican diferentes conflictos en el arte. Con estos episodios no
pretendo clasificar ni organizar los conflictos sino mostrar un recorrido a través de
experiencias en determinados momentos, histéricos o vividos, y cémo han influido
en mi visiéon del arte. Al mismo tiempo, este recorrido plantea una transformacion; los
conflictos presentados son el motor de cambio que amplian los limites tradicionales del
arte y van desde una fase inicial que conceptualiza el arte como un objeto universal
y singular hasta una vision del arte como experiencia, es decir, como una manera de
conocer y transformar nuestra realidad.

Considero necesario establecer un recorrido por esta transferencia de identidades
del arte desde el objeto hasta el espectador, porque en él subyace la ideologia de la
investigacion. Entender el arte desde una u otra perspectiva implica posicionarse desde
dos concepciones muy diferenciadas: las investigaciones que parten del arte como un
objeto se centran en la representacion y tratan de articular teorias que interpretan y
explican ese objeto. Por el contrario, las investigaciones que se situan en la experiencia
se centran en la construccién de estrategias que interrumpen esas interpretaciones
y explicaciones para producir otras alternativas fruto de la reflexion personal. Una
forma de hacer mas proxima a la practica artistica contemporanea que como sefala
Mendizabal (2009) “[El arte] sobre todo es curiosidad y experiencia y mirar lo cotidiano
con extrafieza.”



Para aproximarnos al arte desde una perspectiva del conflicto es importante reconocer
el arte como una construccion social que produce identidades y experiencias. Por lo
tanto, ya no se puede hablar de arte como un objeto -sobre el que es posible establecer
un conjunto de teorias organizadas para el estudio- sino como una estructura de
conocimiento que comprende al espectador; una estructura reflexiva que posibilita el
cambio personal y social. De acuerdo con la aproximacion ontoldégica de Gadamer, la
obra de arte no es Unicamente una suceso onirico sino una forma de conocimiento;
una experiencia del mundo y en el mundo que modifica radicalmente a quien lo hace
(Gadamer, 1960).

En el segundo apartado de este capitulo exploro las relaciones entre arte e identidad,
principalmente las investigaciones que se producen desde los afios 60 hasta la
actualidad y que podemos articular en dos momentos complementarios:

- Unas primeras investigaciones artisticas que ponen el acento en como se
representa la identidad a través de las medios de comunicacion, cultura, tradicion,
etc., para mostrar las desigualdades con las que esa identidad es presentada
y poder asi incorporar otras experiencias surgidas de colectivos marginados y
excluidos del canon artistico.

- EI momento actual, donde ya se reconoce la multiplicidad de la identidad y el
interés se centra en como se construye y las estrategias que empleamos, no
solo para mostrarnos a los demas, sino también para pertenecer al grupo o a
la comunidad. Dentro de este apartado incorporo los trabajos de una serie de
artistas que abordan esta perspectiva de la construccion de la identidad y han
sido un referente en esta investigacion.

Por ultimo, el tercer apartado aborda las relaciones entre identidad y conflicto; un
recorrido que mantiene ciertas similitudes con la evolucién del concepto de arte, ya que
a través de diferentes etapas, la identidad amplia su definicion desde una concepcién
generalista hacia un concepto mdltiple y multidimensional, como un constructo
psicosocial plenamente contextualizado.

1.1 ANTECEDENTES: ARTE Y CONFLICTO

A continuacion expongo de forma episddica, fruto de una seleccion personal, una serie
de conflictos del arte occidental desde principios del Siglo XX hasta la actualidad. La
presentacion de estos conflictos no pretende ser exhaustiva, responden a los que
considero mas significativos para el concepto de conflicto y al mismo tiempo me nutro
de elementos que constituyen mi propio planteamiento. Estos conflictos abarcan
problematicas en torno a diferentes aspectos de la identidad del arte: su definicion, sus
limites, el género, la originalidad, el aura, etc., pero no deben ser vistos de forma aislada;
muestran un recorrido por diferentes concepciones del arte, desde una esencia unica
e universal inherente al objeto, hacia la experiencia del espectador que contextualiza
la obra.



Duchamp, Fuente, 1917

No obstante, esta transferencia de identidades, desde el objeto hasta el espectador,
transcurre lentamente a partir de finales del Siglo XIX 'y no sera hasta los afios 60 cuando
el conflicto estalle y se haga visible. En este trayecto distinguiremos diferentes formas
de aproximarnos al arte, que se evidencian en los diversos conflictos: una concepcién
tradicional de el arte como objeto (presente hasta la apariciéon de los nuevos medios
de reproduccién técnica que surgen con la revolucién industrial), el arte como sujeto
(que se manifiesta en el discurso de la originalidad de las vanguardias), el arte como
concepto (a partir de los afios 60 con movimientos como el arte conceptual o el land art)
y el arte como experiencia (con la incorporacion de movimientos artisticos marginales
que huyen de la interpretacion y ceden paso a la vision del espectador.)

Episodio 1: El Sr. Mutt o el conflicto de la desapariciéon del aura




La relacién entre conflicto e identidad en el mundo del arte tiene un referente en
Duchamp vy la serie de ready-made que realiza a partir de 1913'. Por ready-made (u
objet trouve) se designa la apropiacion de objetos cotidianos de consumo, carentes de
valor artistico en si mismos que, al ser descontextualizados, cuestionan el concepto
tradicional de arte y asumen en ellos el sentido de objetos artisticos.

En 1917 el artista Marcel Duchamp firma un urinario como R. Mutt, lo invierte y lo envia
a la exposicién abierta de la Sociedad de Artistas Independientes en Nueva York bajo
el titulo “Fuente”. La pieza es rechazada y no se exhibe. En mayo de ese mismo afio se
publica en la revista The Blind Man (New York) el siguiente texto cuyo responsable fue
el mismo Duchamp, aunque él nunca reconocié su autoria.?

Dicen que cualquier artista pagando seis ddlares podria exponer.

El Sr. Richard Mutt envié una fuente. Sin discusion esté articulo desaparecio y
nunca fue exhibido.

Cuales fueron las bases parar rechazar la fuente del Sr. Mutt;

1 Alguien afirmé que era inmoral, vulgar.

2 Otros, que era un plagio, una simple pieza de fontaneria.

La fuente del Sr. Mutt no es inmoral, eso es absurdo, no mas

que una bariera es inmoral (...)

Si el Sr. Mutt hizo su fuente con sus propias manos o no, no tiene importancia.
El la ESCOGIO. El tomé un articulo de la vida corriente, y lo situé para que su
significado utilitario despareciera bajo un nuevo titulo y un punto de vista- creé
un nuevo pensamiento para ese objeto.

El famoso urinario invertido que Duchamp firma y exhibe como obra de arte, formula con
ironia la pregunta ¢qué es el arte? y, al mismo tiempo, plantea preguntas subversivas
sobre la identidad del objeto artistico: ¢qué hace que un objeto sea considerado una
obra de arte?, ;su caracter de obra Unica?, ¢ su elaboracién artesana?. Preguntas que
se nos presentan como enunciados sencillos pero, solo con ser formuladas, desatan
una cadena de reacciones que hacen tambalear los pilares sobre los que se sustentaba
la definicion de arte. Implican repensar conceptualmente el arte como un producto
cultural e histérico, y no como una esencia Unica, inherente al objeto y universal.

El ready-made evidencia la crisis a la que se enfrenta el objeto artistico. Sin embargo, el
origen de este conflicto habia comenzado silenciosamente tiempo atras, con la apariciéon
de la fotografia y la imagen en movimiento a finales del siglo XIX. Los nuevos medios
tecnoldgicos, como la fotografia o el cine cuestionan la idea de originalidad atribuida al
objeto artistico al ser posible su reproduccion en serie. Permiten, por ejemplo, elaborar
un numero indefinido de impresiones a partir de un negativo fotografico. Dos décadas
mas tarde de la aparicién del primer ready made, en 1936, Walter Benjamin en su

1 Rueda de bicicleta montada sobre un taburete inaugura la primera serie en 1913. Le siguieron,
Escurridor de botellas (1914), Fuente, (1917) y en 1919 una lamina de la Gioconda con bigote y perilla y el
juego de palabras L.H.0.0.Q




ensayo The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction, analiza el concepto de
originalidad en la nueva era de la reproduccién de objetos en serie. Los nuevos medios
mecanicos de reproduccion y el consiguiente desarrollo de nuevas formas de arte,
como el cine y la fotografia, en los que no existe una obra original, liberan al arte de
aquello que se le consideraba propio: su caracter de objeto unico.

La pérdida de la originalidad redefine el concepto de aura atribuido a la obra. El aura
ya no puede ser entendida como una experiencia estética inherente al objeto y, por
lo tanto, universal, sino que depende de atributos externos como su valor cultural, su
autenticidad o su pertenencia a determinados grupos. El aura artistica se descubre
como construccion social, asociada a estructuras de poder primitivas, feudales o
burguesas que, a través del uso y la repeticion, adquiere sus posteriores implicaciones
rituales y magico-religiosas. La reproductibilidad técnica y su inevitable encuentro con
el arte cuestionan las convenciones tradicionalmente asumidas por el objeto artistico,
que se ve despojado de su singularidad para descubrirla fuera de si, en los ojos de los
que lo miran.

Quizas por eso, como sefiala Schneckenburger (2001), los primeros ready-made
no despertaron inicialmente ningun entusiasmo. El ready-made era claramente
autorreferencial. Duchamp queria “salir del arte”, plantear cuestiones criticas y
subversivas; una especie de antiarte, de negacion, de rebelidon contra el orden
establecido mas propio del movimiento dadaista del que formé parte. Fueron las
generaciones posteriores, a partir de los afios 60, con el resurgir de una nueva
sensibilidad postmoderna, las que reivindicaron el ready made como estrategia artistica,
presente en movimientos como el Land Art, el Minimalismo o el Arte Conceptual.

El concepto de originalidad sobre el que se interroga el ready-made va ligado al
concepto de apropiacionismo. El artista, al apropiarse de un objeto cotidiano y llevarlo a
la categoria de arte, cuestiona la intervencion directa de si mismo en la produccién de la
obra. No solo implica la incorporaciéon de un nuevo campo de materiales que proceden
del mundo industrial o de los medios de comunicacién, susceptibles de ser trabajados
artisticamente, también difumina los bordes entre alta y baja cultura y expande los
limites del arte hacia las esferas de lo social, lo politico y lo cultural.

Como estrategia artistica, nos conecta con el contexto. Mediante la operacion de releer
y rescribir los elementos de nuestro entorno bajo una nueva practica critica, podemos
comprender, ampliar y modificar los significados que conforman nuestro mundo de
maneras antes impensables. Tal vez por eso, el ready made ha sido una herramienta
fundamental en movimientos artisticos marginales: permite ampliar los significados
que damos a las cosas cotidianas, interrumpiendo asi la ilusiéon de naturalidad, para
dar cabida a la diferencia. Sobre la practica apropiacionista postmoderna Juan Luis
Martin Prada (2001:7-8) aclara que “no puede ser entendida simplemente como una
frivola y acritica estética referencial e historicista, comprometida exclusivamente con
la busqueda del placer de un lenguaje diferido, desplazado en el tiempo. No es el
concepto de transmision de las imagenes, estilos y pautas estéticas a través del tiempo



el que opera aqui sino, sobre todo, el de su reubicacion contextual. Y ésta orienta
inevitablemente la reflexion sobre el arte hacia las esferas de lo social y de lo politico”.

La postmodernidad inaugura una nueva dimensién en la conciencia estética al expandir
el arte a todos los ambitos de la vida. En esta nueva sensibilidad, que rompe con el
taller para hacer extensible el arte a la vida y viceversa, el ready made abre un inmenso
campo de posibilidades como puente entre los dos mundos. No sabemos si Duchamp
fue consciente de estas implicaciones?, pero si sabemos que el ready-made actué y
actua como un generador de energias que conecto sensibilidades diferentes en épocas
distintas: desde una negacion moderna del arte hasta una busqueda postmoderna de
la identidad. Las ideas de plagio y vulgaridad a las que alude el texto de Duchamp, en
referencia a las opiniones vertidas por los criticos de la época ante el urinario, pueden
considerarse los primeros brotes de las principales investigaciones que llevaran a cabo
los artistas en décadas posteriores (a saber: el concepto de originalidad —plagio- y los
limites entre alta y baja cultura —vulgaridad-)

El conflicto de la identidad del arte comienza con la crisis del objeto artistico que se
descubreincapaz de encajaren sus limites conceptuales, en su propia definicion mediada
por una serie de convenciones atribuidas historicamente y aceptadas socialmente. No
solo eso, su singularidad, le es arrebatada por los medios de reproduccion técnicos.
Como cualquier conflicto, se descubre fugazmente y contintia con una fase de negacion
-no es asumido por los siguientes movimientos que configuraron las vanguardias-,
permaneciendo latente, oculto bajo el discurso de la originalidad que los artistas
reclaman para si. Finalmente, resurge en postmodernidad, como estrategia artistica;
una forma de trabajar con la realidad para intentar cambiarla.

Episodio 2: El fin de las vanguardias histéricas o el conflicto de la
originalidad

El conflicto de la originalidad también se produce al colisionar los conceptos tradicionales,
herederos del pensamiento moderno, con la nueva realidad de la sociedad industrial
de principios del siglo XX. Como hemos visto, en esta colision, el objeto artistico se
deconstruye desde diferentes perspectivas; la obra de arte pierde su caracter ritual
magico o religioso para convertirse en una categoria histéricamente delimitada y no
universal, en una designacion arbitraria. La nocién de aura tradicionalmente asociada
con el objeto artistico desaparece. Su identidad no reside en una esencia innata dada,
sino en un proceso social de construccién; en consecuencia, el arte ya no reside en
el objeto, lo que implica la busqueda de un nuevo espacio para el arte. Entretanto,
los artistas, al tomar conciencia de que la singularidad del objeto artistico se escapa,
pareceria que quisieran retenerlo para si: son las vanguardias y la reivindicacion de la
subjetividad, donde la concepcién del arte se transfiere del objeto al sujeto -el artista
creador- a través del discurso de la originalidad.

El arte moderno (identificado en Europa con las vanguardias historicas) surge a

3 Vid. Schneckenburger (2001)



Piet Mondrian,
Tableau No. IV; Composicion con
Rojo, Gris, Azul, Amarillo y Negro
(Oleo sobre Lienzo) c. 1924/1925.

finales del siglo XIX y es, en parte, una respuesta a la aparicion de la fotografia, que
habia vuelto obsoleto el concepto de pintura como representacion. Mientras que las
fotografias son vistas como fragmentos que constituyen el mundo y se les atribuye un
caracter de realismo, evidencia y veracidad, lo que se pinta deja de ser una mimesis,
una imitacion de la realidad, y pasa a ser una interpretacion.

Todos estos movimientos de las vanguardias, aunque con planteamientos diferentes,
abrazan el discurso de la originalidad en el arte. Al entenderse el arte como una
interpretacion de la realidad, la originalidad se habia transformado en una busqueda
de subjetividad, con su consiguiente manifestacion plastica visual: el estilo. El culto
al estilo lleva implicita la exaltacion del artista como sujeto creador, en esencia, la
expresion de una individualidad genial que se vale de una competencia artesanal
virtuosa para elaborar su obra (talento). En las vanguardias artisticas -que surgen a
partir del impresionismo a finales del XIX-, el concepto de lo original se traduce en
una negacion de la tradicion. La paradoja es que, al reivindicar la originalidad para la
obra con independencia del pasado, el artista se convierte en una especie de creador
absoluto, de genio, lo cual es en el fondo una manera de apropiarse del aura, de
retenerla dentro del taller, desplazandola desde la peana hacia si mismo.



Krauss (1996) sefiala que aunque los artistas vanguardistas adoptan diferentes
mascaras e ideales: revolucionario, dandy, anarquista, mistico, etc., el discurso de
la originalidad es una constante en todos esos movimientos*. La originalidad, cuyo
valor en si radica en el caracter liberador de lo nuevo, entendido casi de manera
revolucionaria como opuesta a la tradicion, desplazando y sustituyendo las aportaciones
predecesoras, supone un comienzo desde cero. No hay antepasados, solo hay un
presente para experimentar. En esta ausencia de pasado, se extiende la parabola de
la autocreacion absoluta: el artista se reafirma como creador, como genio capaz de
producir con independencia de la tradicion.

La figura del artista-genio fue asumida rapidamente y, a pesar de haber sido
posteriormente muy cuestionada, es una de las ideas que mejor han calado en la
sociedad, incluso hoy en dia pervive en el imaginario colectivo y es ampliamente
difundida en la cultura comercial. También es interesente reflexionar sobre su implicacion
e influencia actual en el ambito educativo. Efland, Freedman, y Sturr (2003) sefialan
que muchas de las practicas empleadas hoy en dia por los profesores de arte, si no la
mayoria, estan basadas en concepciones del arte moderno, como la evaluacion de las
aptitudes de los alumnos segun el grado de originalidad o creatividad de sus trabajos o
la importancia de los principios formales del disefio en el curriculo. En mi experiencia en
el aula, la asimilacion de estas concepciones son facilmente observables, por ejemplo,
en los preconceptos de los estudiantes en torno al arte como habilidad o talento, lo que
dificulta la produccion personal de proyectos y favorece la reproduccion de modelos
artisticos validados por la convencion.

Gablick (1984)° sostiene que la modernidad propugné un arte auténomo cuyos valores
estéticos eran considerados como fines en si mismos. La modernidad era vista como
una cruzada para generar nuevos valores sociales y espirituales en un mundo cada vez
mas materialista y los artistas integrantes de las vanguardias estaban comprometidos
con esta tarea, intentaban mantener una visién pura de la verdad y se alejaron de
la sociedad, refugiandose en el taller. Incapaces de encontrar algun sentido en el
mundo de finales del siglo XIX y principios del XX, decidieron buscarlo en su interior e
inauguraron la postura “del arte por el arte”. Gablick (1998:21) describe este fenédmeno
como “una respuesta necesaria a una realidad social que ya no podian hacer suya” y
concluye que “el verdadero problema de la modernidad ha resultado ser el problema
de la fe: la pérdida de la fe en cualquier sistema de valores més allé del yo” (pp. 29-
30)¢. Al abandonar su misién social o espiritual, la comunidad de artistas limit6 el arte
a la condicién de mercancia que se ofrece en el mercado alcanzando un enorme éxito
comercial.

A finales de los afios 50 las vanguardias empiezan a dar sintomas de agotamiento y
a verse como una rutinaria sucesion de novedades formales que conducen de forma
progresiva hacia la abstraccién’. A principios de los 60 surgen una serie de obras de arte

4 Vid. Krauss, R. (1996)

5 Citado en Efland, D. A., Freedman, K. y Sturr, P. (2003) p.15

6 Citado en Efland, D. A., Freedman, K. y Sturr, P. (2003) p.16

7 Rosalind Krauss, en su texto “La originalidad de las vanguardias”, reflexiona sobre el proceso



que desafian los planteamientos del arte moderno. El caracter innovador del mismo, su
énfasis en la originalidad, es cuestionado y al mismo tiempo, la figura del artista como
intelectual, portador de unos valores universales, se empieza poner en tela de juicio.

Kim Levin (1979) describe la comunidad artistica de finales de la década de los 70
marcada por la crisis de la originalidad y el estilo de las vanguardias en un nuevo
contexto sociocultural:

Habia ocurrido algo, algo tan importante que fue ignorado con incredulidad:
la modernidad se habia quedado sin estilo. Incluso parecia que la idea misma
del estilo se hubiese desgastado, pero sucedia que el estilo -la invencion de
conjuntos de formas- era precisamente una inquietud propia de la modernidad,
al igual que la originalidad. La tradicién de lo Nuevo, la llamé Harold Rosenberg.
A principios de los afios setenta los criticos y artistas modernos prodigaban
predicciones funestas acerca de la muerte del arte. Pero en ese momento era
obvio que lo que se terminaba no era el arte sino una época...

Alrefugiarse en el yo, el arte se habia transformado en una forma de organizar la sociedad
de acuerdo a los ideales racionalistas de la llustracion que originaron el movimiento
moderno. Sin embargo a partir de los afios 60 estos ideales ya no servian en su afan
de estructurar una sociedad fragmentada, convulsa y ubicada un contexto diferente. El
yo también se habia fracturado en sus margenes, desde donde surgen otras voces que
reclaman un espacio para la diferencia. Como senala Martinez Vazquez, (2005:492):
Las creaciones de las mujeres han conseguido modificar las fronteras delimitadores de
los conceptos y las creencias fundamentales sobre el arte, la historia del arte, el papel
del artista y la recepcion de las obras. El feminismo ha destruido los mitos culturales
que informan el criterio de corriente maestra: originalidad, creatividad, genio, maestria.

de abstraccion en las vanguardias histéricas a partir del encuentro con un esquema formal subyacente,
la reticula. La reticula descubre el discurso de originalidad de las vanguardias como resultado de la
repeticion y la recurrencia. “La reticula esta presente en los artistas de vanguardias Malevich, Mondrian,
Leger y Picasso... Presenta varias propiedades estructurales que la hacen inherentemente susceptible
a la apropiacién vanguardista: una de ellas es su impermeabilidad al lenguaje. (...)La reticula promueve
este silencio, expresandolo ademas como una negacién del discurso. La absoluta éxtasis de la reticula, su
carencia de jerarquia, de centro, de inflexion, refuerza no solo su caracter anti-referencial, sino —lo que es
mas importante- su hostilidad hacia la narracioén. (...) Lo sorprendente de la reticula es que, pese a su enorme
efectividad como abanderada de la libertad, es extremadamente restrictiva en lo que respecta al ejercicio
real de la libertad. La reticula ...es extraordinariamente inflexible. Nadie puede atribuirse haberla inventado,
y cada vez que uno la despliega, resulta extremadamente dificil ponerla al servicio de la invencién. Por ello,
al examinar las carreras de los artistas que mas se han comprometido con la reticula, vemos que desde el
momento que se someten a ella su obra deja virtualmente de evolucionar y se caracteriza por la repeticion.
A ese respecto los casos de Mondrian, Albers, Reinhardt y Agnes Martin son ejemplares.” Krauss (1996:171)

8 Citado en Efland, D. A., Freedman, K. y Sturr, P. (2003) pp.14
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Episodio 3: El Campo Expandido o el conflicto de los limites del arte

Brancusi, Colonne
sans fin en Tirgu Jiu , Rumania,
bronce,1937-38




En la postmodernidad, a partir de los afios 60, los limites conceptuales de las distintas
manifestaciones artisticas (escultura, pintura, dibujo, fotografia...) se diluyen. Los
artistas tienen que hacer frente a una nueva realidad social, politica y cultural mas
plural y fragmentada, donde las rigidas definiciones previas establecidas ya no son
validas, en cuanto no sirven para “explicar’- de acuerdo con los planteamientos
modernos- la nueva realidad. En este contexto, uno de los textos que mejor ejemplifica
la continua redefinicion de los limites del arte es el articulo de Rosalind Krauss de 1978,
“Sculpture in the Expanded Field’ [‘La escultura en el campo expandido”], incluido en
The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths (1986). Krauss parte del
concepto tradicional de escultura como monumento: una sefial en un lugar concreto
para un significado o acontecimiento especifico, y describe como, a finales del siglo XIX,
la convencion escultérica empieza a fallar, ya que algunas obras encargadas para sitios
especificos son relocalizadas o reproducidas en otras ubicaciones. Paulatinamente,
la escultura se hace nomada y se desvanece la logica del monumento, al liberarse
de la peana, representando su propia autonomia. La perdida de lugar de la escultura
supone un campo de experimentacion que es explorado en las diversas corrientes
de las vanguardias -futurismo, cubismo, constructivismo, dadaismo, surrealismo, etc.-
Krauss (1996:293) expresa esta idea en los siguientes términos:

Se traspasa el umbral de la I6gica del monumento y se entra en un espacio de lo
que podriamos llamar “su condicion negativa”, en una especie de deslocalizacion,
de ausencia de habitat, una absoluta pérdida de lugar. O lo que es lo mismo,
entramos en el arte moderno, en el periodo de la produccion escultérica que
opera en relacion con esta pérdida del lugar, produciendo el monumento como
abstraccion, el monumento como una mera sefial o base, funcionalmente
desubicado y fundamentalmente autorreferencial.

Podemos observar la pérdida de lugar de la escultura en las obras de autores
representativos de los movimientos de los afios 60 y 70: las espirales de piedras
realizadas en las desembocaduras del rio por Richard Morris, las perforaciones de
casas y edificios de Burden, las instalaciones de neones de Dan Flavin, las obras de
latex, fibra de vidrio y plastico de Eva Hesse o las performances del grupo Fluxus.
Krauss explica como a partir de los afios 60, la escultura es un cajon desastre cuyo
contenido, dificil de precisar, se define por el negativo de su funciéon: “solo se podia
caracterizar por aquello que no era.” La escultura es aquello que no es arquitectura ni
paisaje, pero, al mismo tiempo, supone admitir en su definicién aquello de lo que se ha
excluido, la arquitectura y el paisaje. Paisaje, no-paisaje, arquitectura, no arquitectura
son conceptos que se sitlan en un campo que se expande.

La escultura ya no es el privilegiado término medio entre dos términos ajenos.
La escultura no es mas que un término en la periferia de un campo en el que
hay otras posibilidades estructuradas de diferentes maneras. Y hemos logrado el
“permiso” para pensar en esas otras formas. (1996:297)

El arte en el campo expandido supone repensar los conceptos desde los limites,



mas alla de las definiciones que determinan lo que una cosa es, su esencia. No hay
esencias, no hay Verdad que pueda ser delimitada por su definiciéon, hay un espacio
fragmentado que se expande y multiplica, y genera, en su expansion, nuevas relaciones
entre conceptos. El arte ya no se piensa desde los conceptos (paisaje, no paisaje,
arquitectura, no arquitectura); es en los espacios intermedios donde es posible la
construccion de nuevos significados que implican otras formas de aproximarse al arte.

Una forma de hacer que se relaciona con la tarea de la filosofia propuesta por Deleuze
y Guattari. En su obra Mil mesetas, publicado en 1980, exponen la idea de rizoma o
sistema abierto en filosofia. La filosofia se ocupa de crear conceptos. Los conceptos
no aparecen ya dados, no son preexistentes, sino que es preciso crearlos, inventarlos,
y para ello se requiere tanta inventiva o tanta creatividad como en las ciencias o las
artes. Los conceptos, por lo tanto, no son meras generalidades, sino “singularidades
que reactuan sobre los flujos ordinarios de pensamiento”. (1996:54)

Durante mucho tiempo los conceptos han sido utilizados para determinar lo que
una cosa es (esencia). Por el contrario, a nosotros nos interesan las circunstancias
de las cosas ¢sen qué caso?, ;donde y cuando?, ;como?, etc. Para nosotros el
acontecimiento debe decir el concepto, no la esencia. (1996:44)

Hay un sistema abierto cuando los conceptos se relacionan con las circunstancias y
no con las esencias. Al plantear la necesidad de crear conceptos, Mil Mesetas propone
una tarea constructivista préxima a las artes y las ciencias, similar a la idea de campo
expandido propuesta por Krauss en el arte: “Crear conceptos es construir una region
del plano, afadir una region a las existentes, explorar una nueva region, llenar un
vacio”, Deleuze (1996:234). De la misma manera que el arte amplia su definicion
revisando los conceptos tradicionales desde sus limites conceptuales (escultura,
dibujo, fotografia, pintura), la filosofia revisa los estadios intermedios, mixtos, entre los
conceptos. Mientras que los conceptos son compuestos ya consolidados, lo importante
ahora son las relaciones entre ellos que surgen al explorar su interaccion y sus limites.

La irrupcion del Arte Conceptual o del Land Art a partir de los afios sesenta supone un
cambio de paradigma en la produccion y la recepcion del arte. Las practicas artisticas
ya no se limitan a un medio especifico, sino que se abren a multitud de medios y dan
prioridad al proceso y no al resultado final. Lucy Lippard denomind este cambio de
paradigma la “desmaterializaciéon del objeto artistico” donde el arte se transforma en
concepto que incluye practicas y medios no tradicionales. Kraus (1996) sefiala que la
practica artistica en la postmodernidad, no viene determinada por un medio -escultura,
dibujo, fotografia- sino por una practica critica sobre un conjunto de términos culturales
donde la utilizacion de cualquier medio es posible. Y este proceder no solo incluye al
arte, sino a todas las ciencias humanas, incluida la historia, la filosofia o la educacion.
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Episodio 4: Modernos y Postmodernos o el conflicto de la Verdad del
arte
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La revuelta estudiantil de mayo del 68, la popularizacion de los medios de comunicacion
de masas y el impacto que tienen en los acontecimientos politicos, como el escandalo
Watergate, la crisis econdmica de los afios 70, derivada del aumento del precio del
crudo, o la guerra de Vietnam, que se convierte en la primera guerra televisada -y
es, precisamente, la retrasmision en tiempo real de las imagenes sobre el conflicto la
que crea una sensibilizacion en la opinién publica sin precedentes- originan un nuevo
contexto histérico-social que muchos autores han bautizado como Postmodernidad.
Los medios de comunicacion traen a presencia lo cotidiano y lo cotidiano se hace
presente en multiplicidad de perspectivas. Con ellos, los acontecimientos dejan de
ocupar el espacio ajeno del alli para habitar el espacio presente del dia a dia. Las crisis
sociales propician la aparicién de movimientos feministas, y se reclaman las libertades
de las minorias étnicas y sexuales. El mundo ya no se puede aprehender bajo los
conceptos de la modernidad, que hablaba en nombre de unos valores universales, y
la verdad depende de la perspectiva o el contexto, mas que de un esquema universal.

Es una conquista del 68: que todo el mundo hable por cuenta propia. Foucault
decia que el intelectual ha dejado de ser universal para tornarse especifico, es
decir, que no habla ya en nombre de unos valores universales sino en funcién de
su propia competencia y de su situacion. (Deleuze:1996:142)

Frente a la cultura oficial propuesta por la modernidad, ahora es visible la “mirada
del otro”, la mirada del extranjero excluido de la cultura oficial que universaliza y crea
jerarquias de poder —la mayoria de las veces invisibles e insondables-. Desde el
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arte y la filosofia los afios 70 supusieron un desmantelamiento de las relaciones de

poder alli donde tienen lugar, es decir, en todas partes. En filosofia son ejemplares las gg

investigaciones sobre las relaciones entre el poder y el saber de Foucault (1966, 1969, g g

1975) y, en arte, las investigaciones sobre el género de los movimientos feministas g %_’ :OE
y homosexuales. Es precisamente la creciente visibilidad de grupos minoritarios %% §
marginales la que desmantela los presupuestos sobre los que se habia asentado - g?
la filosofia tradicional occidental bajo un escenario de racionalidad sistematica, de %@g
comprensiéon del mundo. Un mundo donde todo tenia que tener sentido. Y la busqueda % § ;DU
de sentido se redescubre ahora en jerarquias de poder que excluyen sistematicamente SES-

planteamientos marginales, disidentes o de resistencia.

Las disciplinas de conocimiento, que se suponian neutrales y objetivas, otorgan ventajas
sociales a los grupos dominantes a expensas de otros excluidos y no valorados. Desde
diferentes ambitos de conocimiento surge una corriente critica postestructuralista que
se preocupa por identificar y cuestionar las jerarquias implicitas en los discursos de las
ciencias humanas: la supuesta neutralidad de la antropologia, la ausencia de perspectiva
diacrénica en la historia, la busqueda de sentido de la filosofia, la comprension del
sujeto del psicoanalisis, etc. Eso incluye una revisidon del pensamiento anterior,
especialmente de la metafisica occidental tradicional (los conceptos que determinan
lo que una cosa es, su esencia, las causas, el sentido y la finalidad de todo ser) y del
pensamiento estructuralista precedente en su busqueda sistematica de unos principios
racionales generalizables. Jacques Derrida, Roland Barthes, Jean Baudrillard, Jacques
Lacan, Gilles Deleuze, Julia Kristeva, Judith Butler, son destacados pensadores que
se encuadran dentro de la critica postestructuralista®. Los postestructuralistas no se

9 El término “postestructuralismo” es complejo; las investigaciones llevadas a cabo por los distintos



complacen con las abstracciones metafisicas que determinan lo que una cosa es, su
esencia (el uno, el todo, la razén, el sujeto), sino que les interesan las circunstancias
en las que se crean esos conceptos. Para ello, ponen énfasis en la reinterpretacion de
textos de pensadores anteriores como Sigmund Freud, Karl Marx, Friedrich Nietzsche,
Martin Heidegger, fundamentalmente por su oposicién a la “razon moderna”.

Surge una nueva actitud ante las ciencias y las artes: la “deconstruccion”, que es,
en realidad, una nueva estrategia creativa. La deconstruccién es una forma de
pensamiento que analiza, critica, y revisa los conceptos y canones establecidos. Una
critica al sistema que lleva implicita la incapacidad de las ciencias y de las artes de
establecer una estructura racional estable. De acuerdo con Elfand, Freedman y Sthur
(2003:177) “El [critico] moderno puede aceptar el conflicto o la desproporcién pero da
por sentado que abarca una resoluciéon de diferencias. La critica deconstructiva, por el
contrario toma el conflicto y la desproporcion como norma. El critico desconstructivista
intenta descubrir oposiciones no tanto para resolverlas como para demostrar que no
hay un punto de vista privilegiado.”

Enelarte, se traduce en un cuestionamiento de la representacion occidental, unarevision
critica del arte que huye de los canones establecidos y quiere entrar en las esferas de
la vida. La funcién del arte se transforma: ya no es una operacion religiosa para explicar
el mundo ni una mimesis, una forma de describir y representar acontecimientos; el arte
es una herramienta que permite cuestionar el mundo en el que vivimos, “un instrumento
para modificar la conciencia y organizar nuevos modos de sensibilidad.” (Sontag, 1996:
380)

Susan Sontang en sus textos “Contra la interpretacion” y “Una cultura y una nueva
sensibilidad’, publicados a principios de los 60, refleja el sentir de aquel momento ante
las obras de arte. Surge una nueva sensibilidad donde el arte es una extension de la
vida. Como Sontag sefala:

Esta nueva sensibilidad esta arraigada, como es I6gico en nuestra experiencia,
en experiencias que son nuevas en la historia de la humanidad; en la extrema
movilidad social y fisica; en la exhuberancia de la escena humana (individuos y
comodidades materiales se multiplican a un ritmo vertiginoso); en el acceso a
nuevas sensaciones, como la velocidad (velocidad fisica, como el viaje en avion;
velocidad de imagenes, como el cine); y en la perspectiva pancultural de las artes,
posible gracias a la reproducciéon en masa de objetos de arte. (Sontag,1996:380)

El afan por la innovacion, el progreso y la originalidad de las vanguardias artisticas,
intelectuales y sociales que sustentaba el pensamiento moderno, es considerado como
una forma autoritaria de conocimiento, que en su intento por determinar y comprender
racionalmente la realidad excluye otras aproximaciones y niega la construccion de

autores no tienen una Unica doctrina comun sino que se refieren a muchos ambitos del conocimiento.
Surgen, en la mayoria de los casos como reaccion al estructuralismo, al que han pertenecido la mayoria de
los autores. Ademas, los propios pensadores reniegan del término y, por regla general, no se identifican con
él.



modelos de vida alternativos. La postmodernidad diluye la cultura popular frente a
la cultura elevada, porque son las manifestaciones populares las que dan cuenta de
modelos alternativos de diversidad, defiende la hibridacion, el eclecticismo, (tomar
elementos estilisticos del pasado para repensarlos desde el presente) la deconstruccion,
el descentramiento de la autoridad intelectual y cientifica y la desconfianza ante los
grandes relatos. Lyotard llama “metarrelatos” a los grandes relatos que legitimaron el
modelo racionalista de la modernidad y los diferencia de los mitos. Los metarrelatos
son aquellos que han marcado la modernidad como consecuencia de la emancipacién
progresiva de la razén y de la ciencia frente al determinismo y la supremacia de la
religion: “legitiman las instituciones y las practicas sociales y politicas, las legislaciones,
las éticas, las maneras de pensar. Pero a diferencia de los mitos, éstos no buscan la
referida legitimidad en un acto originario fundacional, sino en un futuro que se ha de
producir, es decir, una Idea a realizar (1987:29-30)

En la postmodernidad, el arte en el campo expandido es ya una realidad; los artistas
desafian los limites artisticos con nuevos materiales, técnicas y temas frente a las
convenciones aceptadas socialmente: se diluye el limite entre el arte y el no arte, entre
la baja y la alta cultura, entre el objeto y el sujeto, cuestionando actitudes y estilo.
Mientras las vanguardias habian hecho manifiesto su rechazo a la tradiciéon en busca
de lo original (lo nuevo), que se habia transformado finalmente en una busqueda de
estilo y en la consiguiente exaltacion del sujeto creador artistico, la postmodernidad
revisa el pasado reciente para encontrar, precisamente, posicionamientos alternativos
a las nociones de estilo, obra y sujeto que den cuenta de una realidad mas diversa y
compleja.

Episodio 5: Tan cercay tan lejos, o el conflicto entre la interpretacién
y la experiencia

En este contexto, el ready made despierta de su letargo. A mediados de los sesenta
aparecen los movimientos minimalista, conceptual y pop que recuperan el ready-
made, bien a través de materiales industriales, bien a través de objetos encontrados
y materiales corrientes perecederos, o bien a través de los objetos de la cultura de
masas respectivamente. Esta recuperacion del ready made se aleja del caracter
autorreferencial de las piezas de Duchamp para dar paso a una nueva reinterpretacion
del objeto que amplia las estrategias artisticas con las que un autor se enfrenta a su
obra, tendiendo puentes hacia el espectador.

Este episodio identifica, a partir de experiencias vividas ante obras de movimientos
surgidos en los afos 60, diferentes estrategias artisticas que sirven de marco a esta
investigacién o a mi propio trabajo artistico. Podemos clasificar estas estrategias en
dos grupos: aquellas que parten de la interpretacion y se articulan para construir un
discurso (politico, social, cultural), como ocurre en numerosas obras del arte conceptual
y aquellas que anulan la interpretacion para abrirse a nuestra experiencia (como la
simplificacion formal del minimalismo o el exceso de contenido simbdlico del arte pop.)
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A finales de los 60, el arte conceptual pone el acento en la idea frente a la ejecucion
material de la obra de arte. La mayoria de las obras conceptuales de ese momento
hacen visibles las relaciones entre cultura y poder. El arte de vanguardia anterior,
rapidamente academizado y asumido por el mercado del arte y la cultura comercial
habia abandonado la critica y la resistencia inicial a favor del estilo. Taylor (2000) sefala
que el arte conceptual trata de recuperar esa radicalidad aunque, paraddjicamente,
necesita de la estructura museistica para ser visible, convirtiéndose asi en uno de
los movimientos mas rapidamente asumidos por los museos y el mundo comercial.
Quizas porque, en su mayoria, los artistas encajaban en el perfil heredado de las
vanguardias (hombres, blancos, occidentales) y la critica al poder cultural de sus obras
era facilmente interpretable dentro del discurso moderno de la alta cultura.

El arte conceptual, facil de transportar, de exhibir, de documentar y de asegurar,
corria el peligro, en sus mas diversas formas, de convertirse en la respuesta
ideal a las oraciones del marchante de arte por su novedad formal combinada
con pretension radical. Taylor (2000:34)

En los movimientos pop y minimalista, por el contrario, resulta mas dificil establecer un
significado o finalidad, ya que sus propuestas estéticas llevaban implicitas (de forma
consciente o inconsciente) una huida de la interpretacion. No interpretar, experimentar;
quizas esta sea una de las maximas del arte de los 60. El minimalismo anula el contenido
en la experiencia; el espectador se enfrenta a la obra desde el disfrute, el plano de
la experiencia sensorial, incapaz de encontrar referentes simbdlicos o imagenes
figurativas con las que reproducir un discurso. El pop art también llega a ese resultado
con diferentes estrategias; es el exceso de contenido simbdlico de las imagenes, iconos



culturales, y el despliegue de referencias y asociaciones, lo que termina por vaciar el
contenido y anular la interpretacion a favor de la experiencia.

En la mayoria de los ejemplos modernos, la interpretacion supone una hipocrita
negativa a dejar sola la obra de arte. El verdadero arte tiene el poder de ponernos
nerviosos. Al reducir la obra de arte a su contenido para luego interpretar aquello,
domesticamos la obra de arte. La interpretacion hace manejable y maleable al
arte (Sontag,1996:31)

Los artistas pop y minimalistas desafian con sus obras la relacién entre la alta y la
baja cultura. La concepcion de arte como objeto Unico desaparece al tratarse de
obras realizadas con materiales industriales o imagenes procedentes de los medios
de comunicaciéon de masas, en muchos casos empleadas de modo repetitivo. Pero
también suponen una nueva exploracién del sujeto hacia lo impersonal alejandose
de las nociones de interpretacion del arte moderno que fortalecian la idea de sujeto
creador, genio: “la obra de arte reafirma su existencia como objeto (aun si es un
objeto fabricado o producido en masa, surgido de las artes populares), mas que como
expresion personal individual” (Sontag,1996:382).

Dos de las experiencias mas vividas que recuerdo como espectador fueron precisamente
una obra minimalista de Donald Judd, expuesta en el MNCARS y una serigrafia de
la silla eléctrica de Warhol del Museo de Arte Contemporaneo de Frankfurt. Ambas
supusieron puntos de inflexion que ampliaron y activaron mi perspectiva del arte como
productor de experiencias. Ante ellas, la relacion natural entre significante y significado
se interrumpia. Incapaz de activar cualquier interpretacion o significado al que asirse,
las obras se transformaban en experiencia sensorial, espacios vibrantes que anulaban
cualquier discurso aprendido; fisicamente presentes y al mismo tiempo inalcanzables,
porque el disfrute ante la proximidad del objeto convivia con una dolorosa sensacion
de alejamiento, una suerte de reverberacion que iba desde el objeto hacia mi o a la
inversa. Mas tarde, asocié aquella impresion a la definicion del concepto de aura de
los objetos naturales de Benjamin como la manifestacion irrepetible de una lejania, por
cercana que pueda estar’’.

Una experiencia que me llevo a conectar estas obras con los mismos esquemas de
los paisajes romanticos del siglo XIX. El paisaje romantico prescinde de los detalles
individuales en favor de un todo. No se trata de mirar ese arbol o esa hoja, sino de integrar
todos los elementos en el conjunto del paisaje, sin alteraciones. Ademas, un paisaje
romantico se nos presenta como una imagen eficaz, aparentemente independiente de
la construccién cultural y social, carente de ideologia. Y nosotros nos presentamos
ante él sin historia, neutros, carentes de sexualidad. W. J. T Mitchell (2002) habla del
doble rol del paisaje con respecto a la ideologia: por un lado representando un mundo
10 “Descansar en un atardecer de verano y seguir con la mirada una cordillera en el horizonte o una
rama que arroja su sombra sobre el que reposa, eso es aspirar el aura de esas montafas, de esa rama”. El

arte en la era de la reproduccion mecanica, Walter Benjamin (1936) Traduccién de Jesus Aguirre Ed. Taurus,
Madrid 1973.



artificial como si fuera simplemente dado e inevitable y, por otro, el paisaje (ya sea
urbano o rural, natural o artificial ) siempre nos recibe como espacio, como un entorno,
en el cual nosotros, como espectadores, nos encontramos - 0 nos perdemos.

Al contrario que el aura de las obras de arte tradicionales, las nuevas obras pop y
minimalistas no estan al servicio del ritual, magico o religioso, sino a un nuevo tipo
de ritual que crea el espectador desde su experiencia, que no depende de atributos
externos, que no se asocia con su valor cultural, porque la obra es inaprensible desde
ese conocimiento. Es precisamente una nueva relacion entre el espectador y el objeto
que desafia la misma definicién de ambos.

Poco después, ese mismo afio, visitando el Guggenhein de Bilbao, en la coleccion
permanente, también vi otra serigrafia de la silla eléctrica y algunos retratos de Marilyn
Monroe de Warhol. Sin embargo, esta vez la experiencia no fue tan positiva, en parte
por la distribucién de las obras y, en gran medida, por el contexto museistico tan
mediatizado. Una visita guiada se acercé fugazmente al cuadro donde yo estaba, la
Marilyn, y pude escuchar los comentarios del guia. Segun explicé, aquel cuadro, en
apariencia banal, sobre un mito cinematografico, hablaba de la muerte -Marilyn se habia
suicidado, aclaré- y por lo tanto tenia el mismo significado que la silla eléctrica situada
enfrente. Sefialé a ambos con las manos. El discurso era tan simple como eficaz; pude
observar como sus palabras produjeron un efecto tranquilizador en el publico. Al dotar
a la obra de significado trascendente -;y qué hay mas trascendente que la muerte?-
cubria las expectativas socialmente asumidas de lo que tiene que ser una obra de arte,
se podia verbalizar, significaba algo, tenia una explicacién, un sentido. El guia hacia de
mediador, de intérprete, igual que la mayoria de profesores en las clases de historia,
anulando la relacion entre espectador y obra.

Otro movimiento que surge en los afos 60 es el arte povera, sin embargo mi experiencia
con esta corriente ha sido muy distinta. El arte povera a pesar de ser un movimiento
destacado en la década de los 60, nunca pretendidé escapar del concepto de aura
tradicional, de ritual mistico-religioso de los movimientos vanguardistas anteriores.
Aunque incorpora materiales pobres, no tradicionales, organicos, y utiliza el ready made
como estrategia apropiacionista, las obras povera parecen revestir estos materiales
con unos discursos estéticos facilmente asumible para una burguesia que todavia no
se habia desprendido del concepto de “arte elevado” y que habia institucionalizado la
idea de artista genio. En 1997 realicé un taller con Jannnis Kounellis, uno de los artistas
mas representativos del movimiento en el CGAC, en Santiago de Compostela. El taller
acabé siendo una semana de charlas, donde el artista exponia sus opiniones en torno
al arte. Recuerdo que su discurso hacia hincapié en la creencia del aura del arte y el
rechazo firme de los medios tecnoldgicos, como el video y la fotografia, la negacién del
pop y, curiosamente la negacion del arte como mercado. Y digo curiosamente porque su
esposa era, ademas, una suerte de representante y secretaria encargada de gestionar
su obra en las galerias e instituciones. Durante todo el tiempo que duré el taller ella
era visible en la oficina delante del ordenador, contestando mails y encargandose de
la gestion y difusion de la obra de su marido, antes, durante e incluso después de que
acabaran las sesiones diarias.



Episodio 6: Gorilas y Mujeres o el conflicto de los sexos en el arte

Desde la teoria postmoderna, el arte es un vehiculo que cuestiona la representacion
de la cultura occidental. Este cuestionamiento desemboca, en los afos 80, en un
desmantelamiento de los mecanismos de poder que subyacen en la produccion
cultural (generalmente la del hombre blanco heterosexual). Su aparicion ha permitido
aproximaciones desde perspectivas diferentes, como los estudios feministas, los
estudios gay y lésbicos, los estudios de género, las teorias sobre la autoridad cultural,
la teoria queer (homosexual), etc. Nancy Spector presenta la cuestion en los siguientes
términos:

Los artistas empezaban a exponer en su obra una serie de cuestiones sobre los

© Guerrilla Girls



mecanismos de poder intrinsecos a sistemas de representacion caracteristicos
de la vida moderna como la publicidad, la arquitectura, la moda el cine, los medios
impresos, la television y las artes visuales ; a quién se dirige la representacion
y qué esta excluido de ella?, ;de qué formas permite la representacion definir y
perpetuar la estructura de clases, la diferencia sexual y la diferencia racial?, ;qué
valida y qué rechaza?, ;de qué forma fomenta deseos eroéticos y econémicos? y
fundamentalmente, ¢;seria posible desmantelar, o por lo menos transformar, los
mecanismos de representacion, que, al igual que los de la ideologia, no tienen
costuras, son transparentes y estan siempre presentes? (Spector, 1996:4)

Desde los anos 60 hasta la actualidad, numerosos artistas se han comprometido en
estas cuestiones. Bajo una mirada deconstructiva han establecido estrategias para
cuestionar el orden cultural que nos rodea y, de esta forma, poder construir nuevos
significados dentro de la cultura que nos ensefien otras formas de vivir y entender
la vida. En esta busqueda, los materiales, técnicas y procesos del arte se amplian y
multiplican. Ya no solo es necesario recurrir a los materiales tradicionales sino que
junto a éstos, parece logico anadir las representaciones que conforman nuestra cultura
visual, ya sea a través de las fotografias, cine, videos, publicidad, etc., y que son
susceptibles de estas investigaciones. Nancy Spector explica cémo se llevo a cabo
esta labor deconstuctiva en los afios 80 desde teorias feministas

Aunque con efectos diferentes, ambas artistas (Cindy Sherman Y Barbara Kruger)
tomaron directamente del banco de imagenes de los medios de comunicacién
imagenes o técnicas de representacion ya existentes. Repitiendo, volviendo
a usar, y reiterando representaciones vernaculas de las mujeres en la cultura
visual, estas artistas pusieron al descubierto los mecanismos de otra manera
invisibles que construyen a la mujer como un objeto pasivo de deleite, y un
recordatorio silencioso del privilegio masculino. (Spector 1996: 9)

“. Tienen las mujeres que estar desnudas para entrar en el Museo Metropolitan?
Menos del 5% de las artistas en la seccién de arte moderno son mujeres, pero el 85%
de los desnudos son femeninos.” (Do woman have to be naked to get into the Met.
Museum? Less than 5% of the artist in the Modern act sections are women but 85%
of the nudes are females). Asi rezaba uno de los carteles que, a mediados de los 80,
fueron pegados en las calles de Nueva York por las Guerilla Girls, un grupo radical
feminista que denunciaba el desequilibrio, tanto de género como racial, del mundo del
arte. Las actividades de las Guerrilla Girls, siempre ocultas bajo una mascara de gorila,
incluian conferencias, carteles, peliculas y fueron uno de los movimientos mas visibles
de la época que utilizaron la deconstruccidn de los estereotipos culturales como una
forma de activismo.

Sin embargo, y paralelamente al discurso deconstructivista llevado a cabo por artistas
que reconfiguraban los limites del arte, los afios 80 supusieron también una relectura del
concepto de arte desde una perspectiva mas tradicional, heredera de las vanguardias.
Estas, desde el cubismo hasta el expresionismo, habian encajado faciimente en la



cultura comercial, en parte porque perpetuaban una serie de modelos socialmente
aceptados de lo que se entiende por arte o artista (genio, hombre blanco, virtuoso).
Esta cultura comercial se interrumpié con la crisis del petréleo en los afios 70, pero
resurge con la globalizacion y el auge econdmico de los 80; el mercado del arte ensalza
unos valores mas facilmente asumibles y, al mismo tiempo, capaces de contrarrestar el
dificil panorama que, en términos econémicos, habia supuesto el minimalismo y el arte
conceptual de las décadas anteriores. El Neoexpresionismo aleman, con figuras como
Georg Baselitz, Anselm Kiefer, Markus Lupertz, Karl Horst Hédicke, J6rg Immendorff
o A.R. Penck y la Transvaguardia italiana con Sandro Chia, Enzo Cucchi, Francesco
Clemente, Nicola De Maria y Mimmo Paladino, fueron los principales movimientos
que surgieron en Europa en los 80, reaccionando contra lo que consideraban la
deshumanizacion del minimalismo y del arte conceptual y proponiendo una vuelta a la
pintura y escultura gestual, expresionista y matérica. Aunque fueron movimientos de
corta duracién, tuvieron una gran difusién en los medios y, entrados en los 90, todavia
tenian una importante notoriedad.

Mi bagaje cultural en el mundo del arte empieza a mediados de los 90 como estudiante,
cuando todavia las revistas especializadas estaban dominadas por los discursos
neoexpresionistas europeos. No he vivido el arte en los 80 para saber si en su momento,
cuando fueron expuestas, estas obras activaban ciertos conceptos, pulsaban sobre
determinadas teclas que hacian vibrar los limites artisticos de entonces. Si realmente
fue una respuesta a los movimientos conceptuales anteriores o simplemente un
producto de mercado. Desde mi experiencia, diez afios después, cuando era estudiante
de arte, esas obras ya no eran un referente para mi trabajo y si lo eran, sin embargo,
obras anteriores.
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Mas que una obra, tengo en la mente una fotografia de los artistas de la transvanguardia
publicada en el libro de arte contemporaneo de Klaus Honnef (1993:89). En la fotografia
podemos ver a los mas conocidos representantes del movimiento y a la esposa de uno
de ellos, de Francesco Clemente, tal como figura en los créditos de la imagen. Todos
estan de pie en lo que podria ser una foto de posado que ha sido interrumpida por una
broma, ya que algunos se miran entre ellos y sonrien. Todos, menos la esposa, son
hombres. Pero es ella precisamente la que trastoca la imagen. Esta situada delante
del grupo, que parece haberse apartado para dejarle paso; incluso uno de los artistas
hace un gesto con la mano para cederle el paso. Otros la miran y sonrien, como si ella
fuera el centro de la broma. Una broma en la que un grupo de hombres deja pasar
cortésmente a una mujer y ella se muestra timida y agradecida, con esa postura de
hombros inclinados hacia delante y la cabeza baja que es casi un cliché de la feminidad.
Tiene los brazos hacia atras y los pies cruzados, parece pisar timidamente, pero al
mismo tiempo sonrie agradecida, halagada en cierta medida por ese reconocimiento
momentaneo, fotografico.

Muchas veces, concepciones antagodnicas conviven durante el mismo periodo, pugnando
entre ellas. Através de la construccion de un discurso propio es posible tender puentes
entre varias o bien desprenderse de alguna, relegandola para la historia. Asi, en los
80, mientras un grupo de artistas, en gran medida mujeres y grupos pertenecientes a
minorias sexuales o culturales, revisaba las representaciones de imagenes y objetos,
haciendo visibles las desigualdades estructurales y tratando de expandir los limites
del arte hacia distintas esferas de la vida, otro grupo de artistas, respaldado por el
mercado del arte, representaba la vuelta a unos valores tradicionales que parecian
en peligro; aunque eso implicara la negacion o la aceptacion condescendiente, de
hombros inclinados y cabeza gacha, del resto de miradas que conforman la sociedad.

Episodio 7: Identidad Narrativa o el conflicto del espectador




A mediados de los 80 una serie de urinarios aparece otra vez en el mundo del arte. Los
nuevos urinarios del artista norteamericano Robert Gober estan instalados en la pared,
listos para ser usados. Realizados con ceramica y piezas de desagtie parecen objetos
industriales de los que el artista se ha apropiado para incorporar al espacio galeristico.
Pero hay “algo” en su disefio que se aparta del caracter autorreferencial del readymade
de Duchamp. Los urinarios son dobles. Es decir, han sido disefiados para que puedan
ser utilizados por dos personas al mismo tiempo. Esta peculiaridad desata un nuevo
campo de connotaciones que se abre ante nosotros. El urinal, un objeto funcional y
cotidiano en cuyo disefio ha ido implicito el deseo de aislar y proteger la intimidad
masculina, se descubre en las piezas de Gober en un espacio masculino de encuentro,
de contacto, incluso de exhibicion, tal vez de deseo.

La obra de Gober interrumpe el transcurso de lo cotidiano para dar paso a unas
narrativas que modifican los sistemas de signos que nos conectan habitualmente con
esas imagenes y objetos, y nos conectan a otros asuntos que no estan presentes pero
que son mas reveladores. Lo mismo sucede con las carrocerias de coches de Richard
Prince, los retratos de Mapplethorpe, las montafias de caramelos de Félix Gonzalez-
Torres, los peluches de Mike Kelley o las latas de cerveza y las banderas de Cady
Noland, por poner solo unos pocos de los numerosos ejemplos del arte de mediados
de los 80 y principios de los 90.

En los ultimos afios, dentro de la practica artistica, numerosos autores se “apropian”
de imagenes e iconos cotidianos procedentes en su mayoria de los medios de
comunicacién para construir nuevos significados ante el espectador. Taylor (2000)
define este impulso como narrativo y lo diferencia del ready-made clasico. Aunque en
ambos casos existe un apropiacionismo de imagenes u objetos de la cultura popular o
de masas, ahora estamos hablando también de la importacion del significado que esas
imagenes ya tienen dentro de la cultura, muchas veces como icono 0 como memoria
colectiva. El ready-made deja de ser autorreferencial, no resurge como una reflexién
sobre los limites del arte porque esa reflexion ya es implicita, ya ha sido asumida por
los artistas como estrategia artistica y, por lo tanto, parece necesario explorar todo un
nuevo campo de significados que se abren al comunicar el arte con otras esferas de
la vida.

Al llamar narrativo a este impulso, me refiero sobre todo al hecho de abarcar la
imagineria que se origina en la cultura de masas, toma sus connotaciones en
el campo de la experiencia corporal, en la identidad personal y racial, y que al
importar directamente “significado” obstruye las estrategias de los ready-made
en la mayoria de sus formas clasicas o recientes. (Taylor, 2000:144)

Este nuevo impulso es, sin duda, heredero del arte pop y el nuevo arte de mujeres
realizado en décadas anteriores donde no solo es la expresion de culturas marginales
sino que supone un rechazo hacia la estética oficial, heterosexual y masculina.



El término identidad narrativa hace referencia a cémo el espectador se apropia de los
discursos en funcion de su identidad personal, racial, cultural o sexual. Frente a la idea
del relato unico, la identidad narrativa abandona el significado como algo singular para
pasar a una concepcion del significado abierto a constantes reinterpretaciones, que
dependen del contexto en el que cada uno se encuentra.

La identidad narrativa amplia el ready made al ambito de la experiencia ( y de lo social).
La obra de arte reintroduce al espectador como mediador que filtra esos significados
haciendo visibles otras relaciones, que implican necesariamente la propia narracion
que constituye al espectador: su bagaje, sus experiencias previas, su vision del mundo.
El espectador pasa a desempefiar un papel activo en la obra, es parte de la obra, esta
incluido en ella.

A diferencia del minimalismo de los afios 60 y ciertas obras pop, donde la interpretacion
era una distancia inasible que transformaba al espectador en una presencia abstracta,
carente de historia y de sexualidad, es a partir de los 90, donde las obras de arte
exploran un campo de formas, referencias, signos (en la mayoria de los casos de nuestro
entorno mas préximo), que dependen del espectador para poder activar -0 no- ciertos
cédigos nunca traducidos, expandirse a regiones antes inalcanzables, reexperimentar
desde nuestra historia y desde nuestra sexualidad y, sobre todo, mantener con ello la
ilusién incomoda de que otra realidad es posible, o por lo menos deseable.

Si, en gran medida, el arte de los afos 60, huia de la interpretacion y se aproximaba
al paisaje romantico, ahora, el discurso integrador de detalles del paisaje romantico
se fragmenta ante el espectador. Ya no es posible contemplar el paisaje; es el paisaje
el que nos contempla. Mirar el arte es mirarnos a nosotros mismos desde angulos
desconocidos. Y hay que estar preparados, porque tal vez no nos guste lo que veamos.

El arte contemporaneo planea sobre un conflicto, pero ya no tiene que ver con los
limites de su definicién y su incapacidad para someterse a ellos. No procede del dolor
de haber sido arrebatado de su singularidad y verse prisionero en el cuerpo de otros.
No implica la busqueda de alternativas en su expansion de formas y significados hacia
campos desconocidos. Tampoco su repliegue hacia estadios ya transitados. Todo lo
contrario, procede de la confirmacion de que aquello de lo que huye, su propio conflicto,
forma parte de si mismo. Y se contempla como espectador, sobresaltado, sabiendo que
sus miedos y temores, al igual que una visita inoportuna, han venido para quedarse.



1.2. ARTE E IDENTIDAD: REFERENTES CONTEMPORANEOS DEL
CONFLICTO

La modernidad proclamaba la universalidad del arte, el consenso del juicio artistico
(canon), y hacia irrelevantes aspectos concretos como la raza, la etnia, el sexo o la
sexualidad del artista -y como acabamos de ver, también del espectador-. Durante la
década de los 80, activistas feministas y multiculturalistas rebatian estos argumentos y
denunciaban que los canones artisticos no eran sino producciones de grupos de poder
-hombre occidental, blanco y heterosexual- que oprimian otras formas de entender el
arte surgidos de colectivos hasta entonces marginados.

Aunque en la actualidad vivimos un avance hace el arte como un espacio multicultural
donde se han difuminado las barreras de etnia, raza, sexo y género, el concepto de
arte e identidad ha sufrido diversas criticas, como la simplificacién del artista a un dato
biografico (gay, mujer, indigena) o la categorizacion de la diferencia (arte homosexual,
arte de mujeres, arte indigena). Al aplicarse categorias arbitrarias para distinguir a
grupos que presentan culturas, creencias e intereses econoémicos distintos, una vez
institucionalizada, esa categorizacion se convierte en inamovible y en la base para un
trato discriminatorio. Es lo que paso con el arte de mujeres, de artistas afroamericanos
0 gays, donde la reivindicacion de la diferencia, daba paso a un sometimiento a la
misma.

Por otro lado, Heartney en su articulo “Arte e Identidad” sefiala que los tedricos
postmodernos respaldaban la identidad como invencion social; “el yo carece de un
nucleo estable y es solo una ilusién a partir de los estimulos mediaticos y mediatizados
y deseos manipulados que interiorizamos para definirnos. Por eso hoy estamos a la vez
obsesionados por la identidad y atenazados por el temor a que en realidad no exista”.
(Heartney,2008:242)

Esa misma autora ofrece una analogia entre los diferentes movimientos de lucha por la
igualdad y los derechos civiles como la conciencia feminista, la identidad de los sexos,
la discriminacion racial, etc., y establece una serie de fases que se repiten en todos
ellos:

El surgimiento de la conciencia feminista es anélogo al del movimiento en
defensa de los derechos civiles, por no hablar de las muchas otras luchas por la
igualdad, todas cortadas por un mismo patrén de reasimilacion, rechazo y ulterior
entendimiento matizado de asociacion identitaria. Estas fases, que pueden
Solaparse y repetirse en los distintos movimientos e individuos, también se
reflejan en el arte centrado en la identidad, ya sea celebrandolo, cuestionandolo
o reconociéndolo como algo hibrido. (Heartney:2008:242)

La fase de asimilacion surge en el mundo del arte con el movimiento feminista, a finales
de los afios 60, cuando varias tedricas cuestionaron los presupuestos en torno al canon



artistico: la idea de genio, de alta cultura o de artista masculino. Linda Nochlin en su
ensayo publicado en Art News en 1971 se preguntaba ¢Por qué no ha habido grandes
mujeres artistas? y argumentaba que se debia a estructuras institucionales educativas
y econdmicas dominadas por los hombres y no a una inferioridad innata. Esto provoco
una revision feminista de la historia del arte que “recuperaba” a mujeres artistas
desconocidas hasta entonces y al mismo tiempo narraba las dificultades que habian
impedido este reconocimiento en el canon. Como apunta Martinez Vazquez (2005:492)

La eclosion de los feminismos en los afios 70, y sus desarrollos posteriores,
nos han propiciado herramientas parar ir desestructurando y reconstruyendo
lo que se nos presentaba como verdades eternas e inmutables, y al mismo
tiempo, reconstruir desde los andamios de nuestra arquitectura feminista las
historias perdidas de las creaciones de las mujeres, desechadas en el tiempo
y el espacio masculino.

Si Nochlin negaba la existencia de una sensibilidad diferenciadora en el arte de mujeres
el enfoque de Lucy Lippard era casi opuesto. “No tengo claro qué imagen, si la hay,
constituye arte femenino aunque estoy convencida de que existe una diferencia latente
cuanto a sensibilidad’'. Aspectos que eran explorados por artistas feministas como
Judy Chicago, Miriam Shapiro o Eva Hesse que rechazaban la pretendida neutralidad
de los géneros de la abstraccion moderna para explorar aspectos de la experiencia
personal femenina excluidos hasta entonces del arte.

De la misma manera, los tedricos del movimiento gay adoptaron las teorias y estrategias
de la critica feminista para explorar la sensibilidad homosexual y, los movimientos
multiculturales acercaron a artistas minoritarios a un publico mas amplio. Los artistas
de los diferentes grupos marginados empezaron a reescribir la historia para incorporar
sus experiencias, revolucionando la forma de interpretar el arte, al establecer nuevos
parametros para juzgarlo y examinarlo.

Heartney (2008) sefiala que el principal riesgo del arte de la identidad es que la afirmacion
de identidad va siempre acompafiada del riesgo a marginarse y pasar a formar parte del
gueto. Desde la teoria, esta contradiccion ha enfrentado a “esencialistas” que persiguen
una definicion fija de identidad y “deconstruccionistas” que ven la identidad como una
construccion social que puede manipularse con propésitos sociales y politicos.

A mediados de los 90 la adhesién indiscriminada al “arte de identidad” por parte
de comisarios y criticos habia generado el efecto contrario al pretendido. Se
ridiculizé (de forma injusta en opinion de algunos) como “arte victimista”, como
una tendencia cuyo impacto radicaba en las quejas sociales de sus creadores.
Se argumentaba que la “diferencia” y “la otredad”, transformadas en fetiches por
el interés de comisarios y criticos, se habian convertido en bienes comerciales.
Y lo que es peor, los criticos deconstructivistas empezaron a diseccionar esos
conceptos para sacar a relucir sus matices ocultos. La “otredad”, senalaban,

11 Citado por Taylor, B. (2000), p.19



creaba un dilema falso: solo podia existir en relacién con algo que se asumiera
como mas completo, estable y “auténtico”. En la misma linea, la “diferencia”
implicaba una diferenciacién de algo, no existia por si mismas. Asi, concluian,
esos conceptos no hacian sino reforzar las jerarquias que afirmaban socavar.
Ser otro era considerarse menos que un hombre o menos que un individuo con
bagaje europeo, considerarse un segundén en el magnifico relato de la historia
mundial. (Heartney,2008:246-248)

Esta misma autora sefiala que algunos criticos como Trinh T. Minh-ha abogaron por una
situacion intermedia, aconsejando reemplazar el ficticio dualismo de mayoria y minoria
por una nociéon mas dinamica de identidad: “La ofredad y la uniformidad son mas utiles
si no se conciben en términos de dualidad o conflicto, sino de grados y movimientos
englobados en un mismo concepto; o, mejor aun, en términos de diferencias que se dan
tanto en el seno de las entidades como entre ellas.”'? Concluyendo que para combatir
la supuesta superioridad y universalidad de la cultura, es necesario recordar que toda
identidad es inestable, demostrando que ser blanco, hombre, heterosexual u occidental
es igual de problematico que cualquier otra identidad marginal.

Por consiguiente durante los afios 70 y 80 la cuestién clave no era tanto la identidad
en si misma, sino como se representan las identidades. De ahi que, desde diferentes
grupos marginales, se establezcan estrategias para desarticular las bases con las
que la identidad (sea masculina, femenina, racial o sexual) es presentada. Para ello
deconstruyen los estereotipos tradicionales con el fin de mostrar la ambigliedad de
la identidad y mostrar las desigualdades que refuerzan la convencion por cuestion de
raza, sexo o etnia.

La vertiente feminista cuestiona los estereotipos de la masculinidad y la feminidad
negando la naturalidad de esas categorias y presentandolas como una construccion
social que muestra sus origenes culturales y psicolégicos. Numerosas artistas, como
Barbara Kruger o Jeny Holzer, elaboran mensajes que subvierten las convenciones
relativas a los sexos, el consumo y los medios de comunicacion.

La fotografia y su aplicacion en la publicidad, en el cine y la televisién ofrecian
una radical investigacion feminista sobra la representacion cultura y la diversidad
sexual ya que es precisamente en los medios donde la construccion sexual se
hace visible se vende y se perpetian (Nancy Spector 1996: 9)

Las acciones politicas en torno a la identidad se convierte también en estrategia
politica dentro de las comunidades homosexuales y minorias marginadas. Douglas
Crimp (1988) afirma la importancia de las practicas culturares que participan en la
lucha contra el Sida y sus consecuencias culturales. Desde la comunidad homosexual
surgen grupos activistas (ACT UP, General Idea o Gran Fury) y se llevan a cabo
acciones politicas que denuncian el aislamiento y la homofobia que subyace en las
crisis del SIDA. En Nueva York, la comunidad artistica exigié programas educativos,

12 Citado en Heartney (2008) p. 248



anuncios no discriminatorios, apoyo médico, social, y un reconocimiento del modo en
que los homosexuales habian sido virtualmente desplazados como publico artistico.
Al mismo tiempo, grupos activistas latinos desarrollan acciones que muestran las
contradicciones entre las actitudes hacia los inmigrantes ilegales, cuyos derechos
civiles son sistematicamente denegados.

La imposibilidad de reconocer la identidad como algo estable y puro es la base con
la que los artistas trabajan estas cuestiones a partir de la década de los 80. Si en un
primer momento el principal interés de las investigaciones artisticas sobre la identidad
se centraba en su representacion y en la elaboracion de estrategias deconstrutivas
que subvirtieran esas representaciones para mostrar las contradicciones y multiples
caras de la identidad, (como la revisién feminista de la historia del arte o los medios de
comunicacion) en la actualidad muchos artistas ponen el acento en como se construye
la identidad, es decir, como nos apropiamos de las representaciones (simbolos,
imagenes, objetos) para mostrarnos al otro, en las diferentes etapas y situaciones

Las investigaciones actuales exploran la identidad como construccion social y
reconocen que nuestra concepcidén de nosotros mismos responde a una mezcla de
multiples identidades. Se plantean cuestiones hacia la nueva masculinidad (trabajos
desarrollados también por artistas mujeres), los comportamientos adolescentes o el
documental antropolégico en cuanto espacios en los que los individuos o comunidades
se muestran a los demas. Son investigaciones que esbozan el tema de la identidad
desde una perspectiva del conflicto. El conflicto es un espacio social, pero también
individual, necesario para el cambio donde ya no hay “enemigo” exterior, la cultura o
la tradicion, sino que profundiza en nosotros mismos y en el uso que hacemos de esa
cultura y esa tradicion para presentarnos ante los demas. En definitiva, qué estrategias
empleamos para pertenecer.

Aunque actualmente son numerosos los artistas que trabajan sobre diversos aspectos
de la identidad, he seleccionado a los que mas me interesan desde la perspectiva de
esta investigacion. El conjunto de propuestas artisticas es muy diverso y ofrece una
panoramica de las investigaciones dentro del arte que analizan, exploran, muestran y
descubren las narrativas (conscientes e inconscientes) con las que se construyen las
multiples identidades que nos conforman.



1.2.1 Artistas

Virxilio Viéitez
Soutelo de Montes, Pontevedra (1930-2008)

Quiero empezar este recorrido por la obra fotografica de Virxilio Viéitez (1930-2008) v,
de esta manera, contextualizar el conflicto de la identidad en mi entorno, la Galicia rural
de la que procedo.

Virxilio Viéitez nacié en Soutelo de Montes, Pontevedra, en el afio 1930. Trabajo, en
las obras del aeropuerto de Santiago de Compostela, con 16 afios de edad, y después
con 18, como mecanico en los Pirineos, donde compra su primera camara, una
Kodak de cajén de formato 6x9. Posteriormente se traslada a Catalufia, trabajando en
Palamés como empleado del fotdégrafo Julio Palli. En el afo 1955 regresa a Soutelo
de Montes para establecerse profesionalmente como fotdgrafo hasta la década de los
80, trabajando en diferentes vilas e aldeas de Terra de Montes, como Cerdedo, Avion,
Beariz, Forcarei..."

Cuando se impone obligatoriamente el carnet de identidad, a comienzos de los afos
60, Vieitez se desplaza por toda la comarca para realizar los retratos de carnet. Es
en este periodo donde realiza su trabajo mas conocido, todo un exhaustivo trabajo
etnografico y documental de una comarca rural en un momento determinado.

Es importante destacar que casila totalidad de fotografias estan realizadas en el exterior,
con una sencilla escenificacion. La tradicional foto de estudio de interior es sustituida
por los espacios naturales -normalmente el entorno préximo de los retratados- casas
de piedra, fondos vegetales, que Viéitez modifica sencilla y eficazmente para construir
la escena

Las fotografias se enviaban a los familiares emigrados para asi hacer ver la vida de
la gente que se quedaba. Son fotografias en apariencia naturales, frontales, hechas
desde el respeto. Dignifican a sus protagonistas, que visten sus mejores galas y se
apropian de objetos lujosos, como coches de indianos, sobre los que construyen su
realidad estenografiada. En cierta medida, era una forma de terapia. La fotografia como
documento que quedaba, representaba en imagen, una ficcién al margen de la pobreza.

La fotografia de Viéitez puede ser vista como escenificacion, como artificio, pero
curiosamente esta escenificacion, la representacion de la riqueza por parte de las clases
marginadas es la que las hace mas reales/documentales, ya que salen a relucir las
expectativas individuales y colectivas de la pobreza en un mundo rural que se extingue.
Valga de ejemplo, la fotografia “Sefiora con el receptor de radio adquirido con el dinero
enviado por su hijo, emigrante en América (1960)”. Donde la dureza de la posguerra, se
mezcla con el orgullo de la campesina posando con la radio. La prosperidad econémica

13 Vid. Fontcuberta, J. y Sendon, M. (2000)
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no fue ligada a la formacion cultural y borré la identidad de pueblos y aldeas. Un pasado
reciente que nos ayuda a comprender la verglenza y el desprecio por lo propio del
mundo rural gallego, olvidado politica, social y culturalmente.

Las fotografias de Vieitez permiten establecer asociaciones con el trabajo fotografico
de Malick Sidibé (Soloba, Mali, 1935) un campesino de la etnia de los Peuls, que,
aprendio la técnica de la fotografia artesanal como empleado en un estudio francés.
Establecido como fotégrafo profesional en la década de los 60, Sidibé abre su Studio
Malick en Bagadadiji y se interesa por la juventud urbana de Bamako, inmersa en la
euforia de la independencia del pais (1960) y se convierte en el cronista de esa época,
no como observador, sino desde dentro, como uno de sus miembros.™

Frente a la camara(...), los retratados deben reinventarse, ponerse ellos
mismos en escena. En busca de su lugar en una sociedad maliense en plena
modernizacién, se acercan al estudio porque tienen algo que ensenar y de lo que
dejar constancia para la posteridad; un reloj nuevo, un nuevo vestido, pantalones
de pata de elefante nuevos, una nueva motocicleta o una nueva novia, pero
también su talento de dandy, de boxeador, de hombre de negocios, o incluso
una amistad profunda o el aumento de la familia. Las imagenes de su taller de
fotografia liberan una espontaneidad préxima a la estética del reportaje.

I T
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Una forma de hacer que recuerda las ficciones documentales de Viéitez donde los
fotografiados reelaboran su propia historia para dejar constancia de una realidad no
tanto inventada como utépicamente reconstruida.

14 Vid. folleto de la exposicion organizada organizada en el 2008 por el Centro Andaluz de Arte
Contemporaneo y di CHroma con el titulo Malick Sidibé. Estudio fotografico, Bagadadji. Disponible [12 de
Marzo 2011] en: http://www.juntadeandalucia.es/cultura/caac/descargas/hoj_sidibe08.pdf



Sadie Benning
1973 Madison (EE.UU)

La obra de Sadie Benning podria considerarse un documento casi antropolégico sobre
la construccion de la identidad en la adolescencia. Benning dej6 la escuela a los 16
afios, principalmente debido a conductas homéfobas que experimentd. Sus primeros
videos datan de cuando ella tenia 15 afios y fueron filmados con una camara Fisher-
Price Pixelvision que le regal6 su padre, el cineasta experimental James Benning.

Las grabaciones son pixeladas y en blanco y negro. Utiliza la precariedad del medio
para elaborar un collage audiovisual donde se combinan performance, narrativa,
textos escritos a mano, fragmentos de musica pop, recortes de periddicos o imagenes
procedentes de la television. Aveces, las imagenes que ve en la television la incomodan
y le inspiran para realizar su trabajo. En palabras de Benning:

“Son totalmente falsas y construidas para entretener y oprimir al mismo tiempo.
Carecen de significado para las mujeres y no solo a las mujeres homosexuales.
Yo empecé porque necesitaba imagenes diferentes y nunca quise esperar a que
alguien lo hiciera por mi.” '°

A través de su obra plasma sus propias experiencias en torno a cuestiones de género
y sexualidad y, debido a su juventud -los realiz6é entre los 15 y los 18 afios-, estas
cuestiones aparecen muchas veces presentadas de forma inconsciente. Sus videos
plantean un recorrido por la construccion de la identidad en la adolescencia, desde
la diferencia, al principio inconsciente y no verbalizada, hasta la entrada en el mundo
adulto, cuando asume su sexualidad y empieza a interaccionar con los demas. Por eso,
en sus primeros trabajos, A New Year, Living Inside, Me and Rubyfruit, Sadie Benning
utiliza su entorno mas préximo, la intimidad de su habitacion y la ventana de la misma,
para explorar su identidad sexual, mostrando su miedo a crecer y sus sentimientos de
angustia y confusion.

En trabajos posteriores, Jollies'y If Every Girl Had a Diary, a medida que se va sintiendo
mas comoda consigo misma empieza a introducir imagenes de su propio cuerpo y
grabando su voz. En Jollies explora experiencias sexuales que culminan cuando se da
cuenta que es gay. En estos videos explota la precariedad del medio para conseguir
primeros planos del rostro y partes del cuerpo, creando una conexién mas intima y
personal con el espectador. Como sefiala Carter (1998), la camara parece ser una
parte de ella, una extension de cuerpo con la que invita a la audiencia a conocerla.
Con independencia de nuestro pasado, raza, o sexualidad, Benning nos permite entrar
en su mundo, situar nuestras experiencias en el complejo y conflictivo mundo de la
identidad adolescente.

15 Citado por Smith, R. (1993). [Version electronica] “They’re totally fake and constructed to entertain
and oppress at the same time -- they’re meaningless to women, and not just to gay women. | got started partly
because | needed different images and | never wanted to wait for someone to do it for me.”



Jollies, 1992, Sadie Benning,
It Wasn't Love, 1992, Fotogramas video
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Salvador Cidras

Salvador Cidras, se define como un “cronista”®, un observador que filtra la informacién
para ofrecerla al espectador. Sin embargo, este registro no esta exento de un caracter
autobiografico, aunque empleando la distancia como instrumento al servicio tanto de
la elaboracién de la obra como de la interaccion del publico con ella. “Me interesa
el comportamiento juvenil masculino porque ademas de ser hombre, mi trabajo tiene
que ver con la propia construccion personal desde la adolescencia. Al no haber
experimentado la pertenencia al grupo, mantengo una carencia que ahora se manifiesta
en fascinacioén hacia la construccion de la figura del joven masculino.” (Cidras, 2009:31)

Cidras aborda en su trabajo aspectos del universo adolescente y su representacion
iconografica en la sociedad capitalista actual. Por lo general, como sefiala Shamin
Momin en el catalogo editado con motivo de la exposicion 24h 10° en el MUSAC de
Ledn, los artistas que prospeccionan el ambito de la cultura juvenil, de la identidad,
de la transgresion y la objetualizaciéon de la adolescencia en tanto que instrumento
capitalista, tienden a abordarlo desde una implicacion extremadamente personal y
autobiogréfica. Por el contrario Cidras manifiesta explicitamente su posicionamiento
como cronista externo, como un observador sutil. (Momim, S. M. 2009:11)

El video que da titulo a la exposicion realizada en el MUSAC en el afio 2008 se presenta
como lo real, a modo de documento, 24 horas 10 minutos en la vida de un joven que
reside en un lugar a medio camino entre el rural y una ciudad pequefa. Le interesa
el conflicto de un joven cuya vida se centra en conseguir dinero para divertirse el fin
de semana sin un claro sentimiento afectivo hacia el entorno. Una mirada donde las
relaciones en el ambito familiar, con los amigos, los jefes, van marcando la rutina.

Aqui me fijo en una realidad que yo no conocia; un joven que también se construye
a si mismo y que no patrticipa de ninguna responsabilidad. Esto queda méas claro
cuando, en una charla, él dice, al referirse al lobo que aparece estampado en
su camiseta, que la lleva porque el lobo es libre y que lo hace a él libre, como
si, de alguna manera, se identificara con él y, en realidad, observandolo, si que
existe cierta libertad en su vida cotidiana: €l coge su tractor y le dedica el tiempo
que quiere a cortar la hierba, si no quiere ir al dia siguiente, no pasa nada. Esta
autonomia puede durar hasta que se case porque la convencion, en su caso, es
brutal. Yo necesitaba fijarme en algo préximo y lo mas crudo era de esta forma:
un seguimiento contintio de toda una actividad para ser participe de su vida. Me
apetecia hacerlo en Galicia porque necesitaba obtener respuestas relacionadas
con por qué determinada juventud no tiene un interés afectivo sobre algunas
cuestiones, como el paisaje y las problematicas concretas del lugar donde vive.
Me interesa ese momento de paso entre la nifiez y el mundo adulto y, en el
caso del protagonista del video, necesitaba también que me diera respuestas a
esas actitudes de no afectividad hacia lo que estas viviendo dia a dia, entendido

16 Citado en Cidras, S. y Pardo, T. (2009)
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como simplemente vivir, pasar las horas sin cuestionarse absolutamente nada,
sin tener curiosidad. (Cidras, S., y Pardo, T., 2009:36)

A medio camino entre la autoetnografia y el estudio antropoldgico, la obra de Cidras
ofrece una mirada personal sobre la construccion de la identidad y la pertenencia al
grupo, en la figura del joven masculino. Un recorrido por el imaginario y las actitudes de
los jévenes en el medio rural que es, al mismo tiempo, una busqueda de estrategias
para pertenecer.

Rineke Dijistra,
Sittard, Holanda 1959

Sus fotografias y videos muestran personajes aislados sobre fondos neutros y con
minimos elementos. De esta manera, el espectador reconstruye las identidades de los
personajes retratados a partir de detalles sutiles; el gesto, la mirada, la actitud ante el
posado. Los retratos tienen una gran carga psicoldgica y se centran en momentos de
transito, como el paso de la nifiez a la adolescencia, o de la adolescencia al mundo
adulto.

Los retratos de las fotografias reproducidas a continuacion pertenecen a la serie de
Olivier Silva. En ellos nos presenta a Olivier, un chico adolescente que ingresa como
voluntario en un cuerpo militar de élite en su pais, Francia. Este proyecto, que se inicio
en el afio 2000 y todavia esta en progreso, es un estudio sociolégico del comportamiento
humano delante de una camaray, al mismo tiempo, del propio desarrollo vital del joven.
Mediante la evolucion de su gesto y su mirada el espectador observa cémo se construye
la personalidad, evocando cuestiones sobre el futuro, la autoridad, y la asimilacion de
las convenciones del mundo adulto.

Para él, es el suerio de toda una vida. En la serie se puede ver el cambio que
experimenta, desde su bisofiez, al entrar en la legion, hasta su aspecto confiado
de un tiempo después. En la parte final de la evolucioén su rostro y su uniforme
parecen haberse fundido. Al final, incluso muestra ciertos rasgos de autoridad™”

Eija-Liisa Ahtila
Hammenlinna, Finlandia, 1959

Ahtila describe su trabajo como “dramas humanos” (Ahtila et al, 2002), ficciones
narrativas que emergen de largas investigaciones a partir de sus propias observaciones
y experiencias. El amor, el odio, los celos, la vulnerabilidad, las emociones que
subyacen a las relaciones humanas son exploradas en su trabajo. Entre el documental
y la ficcién narrativa, sus videos sitian al espectador ante unos personajes cotidianos,

17 Citado de Dijkstra R. y Hontoria, J. (2004). Version Electrénica
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mostrandonos sus preocupaciones por hechos como la muerte de un familiar, una
separacion sentimental, o la sensacién de insatisfaccion sexual. A partir de ahi, se
desencadenan fuertes crisis emocionales donde los personajes se mueven entre el
pasado y el presente.

Ahtila investiga los limites entre el “yo” y “el otro”, invitando al espectador a observar
los comportamientos de los individuos en momentos de fragilidad psicolégica. Todo
ello desde una constante exploracion del lenguaje filmico. Hay tres elementos que ella
considera centrales en su trabajo: la manera en que se construyen las imagenes, la
manera en la que se desarrolla la narracién y el espacio fisico en el que el trabajo es
presentado (Ahtila et al, 2002). De ahi que, algunos de sus trabajos, se muestran en
pantallas multiples, dentro de instalaciones complejas que requieren que el espectador
se desplace por el espacio. En otras adopta de técnicas de los medios de comunicacion,
como anuncios, videos musicales, trailers o documentales.

Tanaéan/Today, es unvideo que se proyecta entres pantallas diferentes simultaneamente.
Cada pantalla recoge un episodio de una misma historia familiar desde un personaje
diferente. En una noche de verano el abuelo muere en un accidente. Este suceso
es visto a través de tres personajes, un padre, una hija y una mujer cuya relacién
con la familia no se evidencia. Cada personaje se sitia en un escenario manteniendo
un diadlogo hacia la camara, en una suerte de distancia afectiva, un extrafiamiento
que invita al espectador a relacionar todas las escenas, haciendo visibles aspectos
culturales o psicologicos dentro de las relaciones familiares.

Collier Schorr
New York City 1963

“Estoy interesada en la vida que tendria si fuera un chico.”® Esta afirmacién recoge
perfectamente el trabajo de la fotografa Collier Schorr. Sus fotografias se centran en
aspectos como la pertenencia al grupo o la construccion de la masculinidad. Registra
con curiosidad y fuerza del mundo juvenil masculino y refleja las relaciones dentro
del grupo: la camaraderia, la rivalidad, la superacion fisica, etc. Es una mirada muy
cercana y muy personal de alguien que no pertenece pero le gustaria pertenecer, de
alguien que quiere comprender para construirse a si misma.

Sus fotografias de chicos y chicas adolescentes entrecruzan elementos de realismo
fotografico con elementos de ficcion y del imaginario juvenil. A través de sus imagenes
busca alcanzar cosas que estan mucho mas alla de su propia experiencia. En la
entrevista realizada por Garret para la revista ArtForum sefala:

Photography really gives you the option to travel. I'm less interested in taking
pictures of myself and where I'm from and more interested in taking pictures of
the places | knew existed but never went in. (Garrett y Schorr, 2004)

18 Del video: Loss & Desire featuring Collier Schorr. PBS | art:21. Disponible [12 de Marzo 2011] en:
http://artforum.com/video/mode=Ilarge&id=20110






En sus trabajos de 1998, Neue Soldatten y 2001 Forest and Fields, fotografia a
adolescentes alemanes vestidos con diferentes uniformes (suizos en el primer caso
y alemanes, israelies, nazis o de la guerra de Vietham en el segundo) cuestionando,
no solo el rol del soldado en la sociedad actual, sino también examinando la manera
en que la nacionalidad, el genero y la sexualidad influyen en la identidad del individuo.

En sus fotografias Wrestlers lleva su camara a un grupo de chicos que practican ese
deporte y cuya vestimenta y cuerpos atléticos homogeneizan las diferencias personales.
Como ella misma explica en el video Loss & Desire le interesaban las relaciones que
se establecen y nos muestra otra cara de los deportes de lucha: “No practican un
deporte popular, es un deporte realmente dificil, en la practica es sobre comparierismo
y pensé que era una hermosa relaciéon que no habia visto antes™.” Schorr no persigue
los mismos objetivos que los luchadores, sus fotografias no reflejan la victoria sino son
fotos de lucha por algo, algo que se escapa a la violencia, el sudor y la pelea y salpica
las imagenes de sexualidad, atraccion, afecto y belleza.

En el retrato del joven tumbado invita a un adolescente a que pose de acuerdo con las
convenciones femeninas clasicas de muchas obras pictéricas. Schorr explora como
alguien define algo en imagenes, en este caso lo femenino y, al mismo tiempo, utiliza lo
femenino para describir a un hombre. El resultado es un andlisis de la complejidad de
las relaciones de género “Ves la resistencia del chico en representar el personaje y la
Unica manera que él puede posar determinadas poses es sabiendo que todo el mundo
sabe que esta actuando, que no es realmente él. Pero ves momentos en los que se
olvida. Y son las poses que él llama poses naturales. Y las poses femeninas son las
poses que él siente que son de un hombre representando a una mujer?.”

Isaac Julien
1960, Londres

La obra de Isaac Julien reflexiona sobre la identidad negra, apropiandose de elementos
de la cultura afroamericana creada por y para negros, que tiene un referente en los
blaxploitation films?' de los afios setenta. Su aproximacion a la cultura negra no se
establece como distintivo de raza, sino como reflexiéon de unas circunstancias historicas,
sociales y politicas en las que subyacen los conceptos de explotacién econdémica y
dominacion cultural. (Cfrot. Yafiez Alfageme)

19 Del video: Loss & Desire featuring Collier Schorr. PBS | art:21. Disponible [12 de Marzo 2011] en:
http://artforum.com/video/mode=Ilarge&id=20110
20 Del video: Loss & Desire featuring Collier Schorr. PBS | art:21. Disponible [12 de Marzo 2011] en:

http://artforum.com/video/mode=Ilarge&id=20110

21 Subgénero cinematografico a principios de los afios setenta en EEUU que contribuyé a comformar
una personalidad afroamericana propia con un contenido expresamente racista. En la época las peliculas
fueron acusadas de representar a la comunidad afroamericana desde los estereotipos de los blancos sobre
los negros (chulos, camellos, delincuentes, etc.)
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Isaac Julien, Paradise Omeros (2002)

Fotogramas video, 20’, blanco y negro / Color 16mm, Transferido a DVD, Sonido.

El premio Nobel de poesia Derek Walcott y el musico y compositor Paul Gladstone Reid colaboraron con Julien
en el texto y la banda sonora de la pelicula. Paradise Omeros esta co-escrita por Isaac Julien y Grischa Duncker




Gran parte de sus temas relatan experiencias de la identidad negra homosexual,
incluyendo problematicas de clases, sexualidad e historia del arte. Su trabajo investiga
también sobre las formas de narrar, fragmentando la narracion en las distintas disciplinas
artisticas, desde cine, danza, musica, teatro, fotografia, pintura y escultura, uniéndolos
para construir una poderosa y compleja narrativa visual.

Paradise Omeros es una instalacion audiovisual, basada en algunos poemas de Derek
Walcott, que se sitia entre Londres de los afios 60 y la Isla de Santa Lucia. De manera
no narrativa evoca la experiencia de un hombre joven que llega al humedo Londres
procedente de una isla del caribe y su posterior regreso, transcurrido el tiempo. Este
trabajo analiza la construccién de identidad desde el punto de vista del otro, el extranjero
que llega a otro pais y que, de nuevo en el viaje de retorno, se convierte en extrafo de
su origen, reflexionando sobre los efectos de la migracién y su consiguiente dislocacion
cultural y afectiva. El viaje con retorno que emprende el joven es al mismo tiempo una
metafora de los problemas psicoldgicos e idiomaticos producto de esta dislocacion.
En su pagina web, Julien escribe sobre este trabajo “Omeros delves into the fantasies
and feelings of “creoleness’? - the mixed language, the hybrid mental states and the
territorial transpositions that arise when one lives in multiple cultures.”?

Elke Krystufek
Austria, 1970

A través de las multiples miradas que crea de si misma Krystufek desafia, en una
mezcla de feminismo y subversion, el sistema politico y artistico, reproduciendo su
propia situacion como mujer y artista. Su frase, “Decidi hacer de mi vida una obra de
arte. No tengo vida privada, todo es publico.” (Riemschneider y Grosenick, 2002:254)
da cuenta de la relacion intima entre arte y vida, de la busqueda de identidad a través
del cuerpo.

Krystufek utiliza su cara y su cuerpo como medio y como espejo, en infinitos intentos
de infiltrarse en el arte y los medios produciendo cambios en los cédigos y modelos de
la industria de la moda, el arte, sexo, religion y politica.

Su obra tiene cierto caracter de teatralidad y de farsa. En sus performances exhibe
su cuerpo desnudo masturbandose. Sus numerosos autorretratos comprenden una
gran variedad de medios como instalaciones, videos, dibujos, collage fotograficos y
performances donde deconstruye de forma agresiva los valores simbolicos establecidos.
Se trata de ver la realidad oculta detras de las cosas. Como observan Riemschneider y

22 Una lengua criolla, es una lengua nacida habitualmente en una comunidad compuesta de
personas de origenes diversos que no comparten previamente ninguna lengua pero que tienen necesidad
de comunicarse y, por lo tanto, se ven forzados a valerse de un idioma que no es el de ninguno de ellos. El
ejemplo mas caracteristico es el de los obreros (o esclavos) llevados a las plantaciones del Caribe desde
diferentes partes del mundo que se vieron obligados a utilizar la lengua de la potencia colonial (el inglés, el
castellano) para comunicarse. Inicialmente, la comunicacion toma la forma de un pidgin; cuando este pidgin
se transforma en lengua nativa, al cabo de varias generaciones, se habla de una lengua criolla.

23 http://www.isaacjulien.com. Disponible [12 de Marzo 2011]
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Grosenick (2002), en estos autorretratos aparece como una nifia ansiosa, que exige ser
amada, una relacion que no puede satisfacerse a causa de la relacién autodestructiva
consigo misma. Su cuerpo, sus 0jos y su lenguaje, los vestidos y las pelucas son
medios de expresion que transmiten su estado interior. Su trabajo hace presente las
ansiedades privadas, y las muestra al espectador. En palabras de Jamus (2000) /t
raises questions about the pertinence of using one’s own private anxieties to make the
rest of us confront ours.*

Fabrice Gygi
Ginebra, 1965

Otro aspecto de la construccién de identidad son los roles sociales que adquirimos
en determinados espacios o ante determinados objetos, jcomo influye el entorno
para conformar mi rol de profesor en el aula o como fan o hincha en un o concierto o
un estadio de futbol?. Las piezas de Gygi abordan estos aspectos. Riemschneider y
Grosenick (2002:192) los definen como entornos construidos que exploran la relacién
del individuo y la sociedad con la autoridad. Sus instalaciones evocan estructuras
realizadas para actividades sociales, de caracter festivo, como palcos de conciertos,
podios, carpas, sistemas de sonidos para fiestas rave, etc. Sin embargo como
espectadores a medida que ocupamos los espacios de Gygi se hacen evidentes el
control y los limites de los mismos. Son estructuras disefiadas para regular a la gente
que separan a los performers de la audiencia, situandose mas en una ambigua distopia
que en un ambiente de celebracion. En estos espacios confinados, ambiguos, no hay
espacio para el individuo, solo para la masa. Se desvelan las intenciones ocultas de las
estructuras publicas, ¢quién lo hizo, con qué fin?: terroristas, militares, policia. Como
sefiala Perret (2000): “Although all of the pieces shown - from the tents to the tribune to
the food vendor’s cart - were obviously fully functional, the visitor was never invited to
use them: they were solitary machines, not interactive art works”.

Emplea de manera muy sutil elementos autobiograficos, como los tatuajes de sus
brazos en la pieza Viens dans ma peau (1997), recuerdos de una vida anterior marginal,
reivindicando posiciones alternativas del individuo ante el poder y la sociedad de
consumo. Su trabajo nos muestra las caracteristicas de la sociedad actual, de la cultura
de masas, donde el conocimiento se pone al servicio de la produccion de unos valores
y simbolos estereotipados, unos comportamientos preestablecidos que nos presionan
para actuar de una manera determinada.

The imaginary dwellers of Gygi’s world know no such place as home, and would
seem to find no solace in domesticity and private life. At the back of the smaller
tent was a black rack, on which were hanging four black sets of anti-riot gear -
helmets with visors, shields, and police-style batons. If the show had a message,
it was this: there is a war going on outside, and it is faithfully reflected by the
garrison life on the inside. (Perret, 2000)

24 Janus, E. (2000) [Version electrénical.
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Sin Titulo (sound system), técnica mixta, 100x100x80cm, 1997
Podium, metal, lona, grapas, 2,70x3,20x3,20m

Tribunal, Lona, PVC, madera, metal, grapas, 4x4x6m, 1999

Tribune, metal, madera, lona, grapas, 2x6x1,40m, 1996,




Candice Breitz
Johannesburgo, Sudafrica,1972

A través de sus instalaciones de video, Candice Breitz analiza los estereotipos y
las convenciones visuales en el cine y la cultura popular y como son asimiladas y
reproducidas por los diferentes integrantes de la comunidad.

En su video-instalacion Mather and Father (2005), Breitz utiliza segmentos de peliculas
de Hollywood como Kramer vs Kramer, Querida Mama, y Postales desde el filo, donde
diferentes actores interpretan roles de madres y padres. Al aislar pequefas escenas
con didlogo y presentarlas consecutivamente como si hubiera un hilo conductor unico,
interrumpe la narracion filmica de tal manera que nos permite diseccionar las actitudes
y relaciones parentales que subyacen en esas escenas .

Breitz también ha examinado la relacion entre las estrellas del pop y sus fans en obras
como Queen (A Portrait of Madonna) (2005), King (A Portrait of Michael Jackson)
(2005) y Legend (A Portrait of Bob Marley) (2005). En estas obras, Breitz reune a
los fans de un artista mediante la publicacion de anuncios en periédicos y sitios web




y a continuacién les pide que interpreten y canten a su manera una cancion clave
de ese artista. Presentados todos los videos como una red coral sobre una pared de
pantallas de television, estas instalaciones iluminan las relaciones entre las estructuras
de poder, inherentes a los medios de comunicacion, y sus consumidores apasionados
que actuan, viven y sienten como sus idolos.

Nikki S. Lee
Lee Seung-Hee, Corea, 1970

El trabajo fotografico de Lee investiga las nociones de identidad y el comportamiento
social, al mismo tiempo que reflexiona sobre el uso de la fotografia doméstica.

Projects es un trabajo fotografico realizado entre 1997 y 2001. En cada una de las
fotografias que conforman la serie podemos ver a la autora, en lo que parece una
fotografia instantanea, posando con diferentes grupos sociales y étnicos: drag
queens, punkis, latinos, musicos de hip-hop, fans, skateboarders, lesbianas, jovenes
profesionales, escolares coreanas, bailarines, y jubilados. En las fotografias Lee
adopta el estilo de esos grupos a través de su estilo y actitud. Primero se introduce
en el grupo, presentandose a si misma como artista y luego pasa varias semanas
participando en las actividades del grupo, mientras un miembro del grupo la fotografia
en una instantanea convencional. Situada entre el estudio socioldgico, la fotografia
callejera y el performance Lee se infiltra en estos grupos de manera tan convincente
que es dificil distinguirla de los demas. Solo cuando las imagenes son expuestas en
grupo, la etnia coreana de Lee destaca en todos los escenarios, revelando la sutilidad
del artificio.

Un trabajo mas reciente titulado (2002-2005) muestra imagenes de la autora posando en
diferentes escenarios, (un hotel, el interior de un coche, etc.) con una pareja masculina.
Las fotografias estan cortadas de tal manera que es imposible ver directamente con
quien esta, solo vemos un brazo, un fragmento de ropa.

El folleto de la exposicion colectiva The Truth is Not in the Mirror (Photography an a
Constructed Identity) de 2011 indica como los proyectos de Lee proponen cuestiones
en relacion con la identidad y el comportamiento social,  escogemos nuestros grupos
sociales conscientemente?, ;como nos identifica la otra gente que esta fuera del
grupo?, jes posible movernos entre culturas.? Recogiendo las palabras de la propia
Lee “essentially life itself is a performance. When we change our clothes to alter our
appearance, the real act is the transformation of our way of expression—the outward
exterior expression of our psyche (Lee, N. K., 2011: 22)."?

25 Folleto editado con motivo de la exposicién The Truth is Not in the Mirror (Photography an a
Constructed Identity) (2011) Milwaukee: Marquete University. Haggerty Museun of art.



The Hip Hop Project (1)
Fotografia color, 54 x 71.1 cm, 2001

The Hip Hop Project (2)
Fotografia color, 54 x 71.1 cm, 2001

The hispanic proyect (1)
Fotografia color, 54 x 71.1 cm, 2001




Kara Walker
Stockton, CA, EE.UU., 1969

Kara Walker sitia sus trabajos en un periodo muy concreto de la historia de EEUU,
comprendido entre el afo de la legalizaciéon de la esclavitud en 1788, y el afio en el
que el presidente Lincoln firma la Proclamacién de Emancipacion, 1863. En su trabajo
explora las historias de racismo, violencia y abusos eliminadas de la Historia Oficial
analizando y revisitando estereotipos de raza, genero y sexualidad que, a pesar de las
apariencias, siguen todavia vigentes?®.

Walker explora la naturaleza sexual del poder, el dominio y la sumision utilizando
elementos folkldricos y técnicas populares de los siglos XVIII y XIX como las siluetas
y los cicloramas. Sus trabajos reflejan las injusticias sociales, a veces con ironia, 0
utilizan elementos surrealistas y grotescos, lo que confiere a su trabajo un lenguaje
expresivo propio que mezcla realidad y ficcion.

En sus videos, realizados con siluetas, Walker usa imagenes de libros de texto
histéricos, testimonios narrados de esclavos, novelas histéricas y minstrel shows?,
para mostrar como eran caracterizados los esclavos afroamericanos durante la época
de secesion previa a la Guerra Civil.

8 Possible Beginnings or: The Creation of an African-America. A Moving Picture by Kara
E. Walter (2005) es un video realizado con siluetas rudimentarias, cémico y siniestro
al mismo tiempo, que consiste en 8 fantasias que plantean hipétesis sobre el origen
de la experiencia negra en América: un mundo hermafrodita donde ella se imagina a
si misma vestida como esclava teniendo sexo con un soldado de la Unién muerto; el
viaje de un barco de esclavos, en el que los rebeldes son tirados por la borda por el
capitan, y una mujer negra gigante los traga y los excreta, renaciendo como Reino de
Algoddn en el nuevo mundo; un amo y su esclavo mantienen relaciones que concluyen
con el embarazo del esclavo y el nacimiento de un nifio, que es arrojado a un campo
de algoddén, mientras el amo ya tiene relaciones con otra esclava. Al final del video
escuchamos la voz de la propia Walker y una nifia (su hija) que murmuran cantos y
recitan a coro “I wish | was white”

Stan Douglas
Vancouver, Canada, 1960

Como afirma Hal Foster (2002:139) “las instalaciones de video de Stan Douglas
examinan utopias fallidas y tecnologias obsoletas”. A modo de collage cinematografico,
utiliza elementos de la historia de la literatura, la musica y el cine para recrear unas

26 Vid. Badia (2007)

27 El minstrel showl (espectaculo juglar) era un espectaculo de entretenimiento y variades en EEUU
que consistia en gags comicos interpretados por gente blanca con la cara pintada de negro. Los Minstrel
satirizaban despectivamente a la poblacion negra como ignorantes, perezosos, bufones y supersticiosos.
A medida que los negros empezaron a alcanzar victorias sociales y legales contra el racistmo, los minstrel
perdieron popularidad.



8 Possible Beginnings or: The Creation of an African-America, Fotogramas video, 2005




situaciones que, valiéndose de estéticas de décadas anteriores, analizan la realidad
social contemporanea. La preocupacion de Douglas por estas utopias fallidas, como
la modernidad, y las tecnologias en desuso no busca rescatar estos sucesos pasados,
sino reconsiderarlos: comprender por qué estas utopias no se llevaron a cabo: “What
larger forces kept a local moment a minor moment: and what was valuable there
— what might still be useful today.” (Watson et al, 1998:116) Douglas toma como
referente el momento en que esos momentos histéricos balancean entre un lado y
otro, haciéndonos reflexionar como hubiera sido la historia desde el otro lado y cémo
esos sucesos nos afectan actualmente “We live in the residue of such moments and for
better or worse their potential is not yet spent.” (Douglas, y Thater 1998: 28-29) De esta
forma reexamina temas de territorialidad, relaciones politicas basadas en clase, raza 'y
economia que sustentan nuestra sociedad.

Sin duda, uno de los trabajos que mas me influyeron como artista fue la instalacién de
Douglas, Win, Place or Show (1998). Ambientada en los afios 50, analiza el concepto
utodpico, el suefio moderno de “renovacién urbana”, en el periodo posterior a la Segunda
Guerra Mundial. En esa época, en la ciudad de Vancouver empieza una campafa contra
la “decadencia urbana” y la ciudad encarga un plan para redisefiar uno de sus barrios
mas pobres, Sthrathcona. Bajo este plan, se iban a demoler todas las arquitecturas
existentes en favor de una densa cuadricula de torres de apartamentos.

En el video, dos hombres, estibadores, comparten uno de esos apartamentos de una
sola habitacion, planeados pero nunca construidos. La videoinstalacién, de 6 minutos
de duracién en continuo loop, describe una conversacion sobre apuestas de caballos
que desemboca en violencia fisica. La escena se repite desde diferentes angulos sobre
una pantalla dividida en dos, cada seccién presenta configuraciones desde puntos de
vista siempre diferentes. Douglas filmoé la escena simultaneamente desde 12 puntos de
vista. Las tomas son editadas en tiempo real por un ordenador durante la exposicion.

Douglas deconstruye con este trabajo las convenciones cinematograficas narrativas.
Por un lado la narracion no puede ser resuelta, se repite constantemente y no tenemos
suficiente informacién para completarla. Por otro, el proceso identificacion se interrumpe
con el cambio continuo de puntos de vista que van de un personaje a otro, a ambos o
a ninguno. Pero, como senala el propio Douglas, la narraciéon parece menos importante
que el espacio en el que se desarrolla. El disefio de los muebles y el ambiente cobran
protagonismo porque no parecen coincidir ni con las actitudes ni conversaciones de los
personajes. Como si el verdadero motivo del incidente estuviera presente y al mismo
tiempo invisible en otra parte o en otra época.

But the work is less concerned with the narration of the event than with the
space of its unfolding like the obsessive remembrance and reconsideration of a
traumatic incident in one’s life that cannot be resolved because its true cause was
elsewhere, and remains unavailable to the space of memory. (Douglas, 1998)



Win, Place or Show, Stan Douglas, 1998, Instalacion de video y sonido de dos canales. Cortesia del artista y David Zwimer, New York
Win, Place or Show, Fotogramas video




Gillian Wearing
Birmingham, 1963

Gillian Wearing es una espectadora de la sociedad que trabaja con personas de la
calle para elaborar un trabajo que comprende el documental, la sociologia y el arte
conceptual. Sus proyectos tienen en comun el interés por descubrir detalles sobre los
individuos. Como ella expone “A great deal of my work is about questioning handed-
down truths(...) I'm always trying to find ways of discovering new things about people,
and so in the process discover more about myself.” (Wearing, 1996:55)

Una de sus piezas mas conocidas, Signs that say what you want them to say and not
Signs that say what someone else wants you to say (1992-93), consiste en una serie
de fotografias que muestran gente de la calle, a las que Wearing ha parado y les ha
pedido que escriban algo espontaneamente en una hoja de papel. La artista fotografia
a la persona ensefiando lo que ha escrito. Un policia, por ejemplo, escribe la palabra
Help!, y un hombre joven vestido de traje ensefia un mensaje que reza “I’m desperate.”

En Confess all on video (1994) realizé una serie de videos con la gente que respondio
a un anuncio de la revista Time Out. Protegidos por la intimidad que les otorga una
mascara, la gente hace publica ante la camara de forma espontanea, errores del
pasado, perversiones, adicciones y aspectos de su intimidad con gran contenido sexual.

En la serie 10-16 (1997), grabd entrevistas con 7 nifios de edades entre 10 y 16 afos,
luego grabd en video a adultos con el movimiento de los labios sincronizados con las
voces de los nifios. Las caras de los niflos nunca son vistas, solo escuchamos sus
voces a través de las caras de los adultos. En las grabaciones se observa como los
adolescentes se vuelven mas introvertidos y timidos que los nifios. El video, al mismo
tiempo absurdo e inquietante, cuestiona aspectos de lo que significa crecer y hacerse
mayor.

En Wearing’s Broad Street (2001), una instalacion de 6 videos, documenta el
comportamiento de varios adolescentes en la sociedad inglesa, que salen por la hoche
y beben grandes cantidades de alcohol. Muestra como un grupo de adolescentes van
a varios clubs y bares en la calle que da titulo al video. A través del recorrido podemos
observar como el alcohol influye en su comportamiento, desinhibiéndolos, haciéndoles
perder sus inseguridades y el control.

Wolfgang Tillmans
Remscheid, Alemania, 1968

Las fotografias de Tillmans abarcan desde experiencias diarias, como las fotos de
amigos, modas callejeras, paisajes, subculturas gay, hasta abstracciones que resultan
de experimentos con el proceso fotografico. Hay un interés por las subculturas urbanas
juveniles, pero no desde una perspectiva documental, sino como reflejo de las propias
vivencias del autor. Al perfilar los estilos de vida de sus amigos, él forma parte del
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grupo, de tal manera que pierden sus inhibiciones delante de la camara.

Tillmans produce imagenes crudas, directas, reinterpreta con sus fotografias los
géneros, el retrato, el paisaje, las instantaneas cotidianas -a menudo con apariencia
espontanea cuando estan cuidadosamente planeadas-. Uno de los aspectos mas
interesantes de su trabajo es la manera en que dispone estas fotografias en el espacio
expositivo. Distribuye sus fotografias, que abarcan una gran variedad de temas, en
diferentes tamanos, pegadas sobre las paredes. De esta manera consigue conexiones
formales y simbdlicas entre ellas que incitan al espectador a activarse y a incluir su
propia experiencia dentro del trabajo.

Tracey Moffatt
Brisbane, Australia, 1960

Tracey Moffatt es descendiente de aborigenes australianos y adoptada por una familia
de raza blanca. A partir de ahi entra en contacto con la cultura de la imagen vy las
nuevas tecnologias, donde la television se convierte en la herramienta que le sirve para
comprendery familiarizarse con el nuevo entorno en el que crece?. Utiliza principalmente
fotografia y video pero no para reproducir o documentar la realidad. Moffatt construye
narrativas no lineales, fundiendo sus recuerdos personales con aspectos historicos
mas amplios. Aunque la mayoria de sus trabajos se basan en experiencias o recuerdos
de la infancia no son autobiogréficos. Las relaciones familiares, la contraposicién entre
tradicion e innovacion, la cultura aborigen y los sistemas de valores de la sociedad
occidental, son temas recurrentes en su trabajo. Entre la realidad y la ficcion, el universo
de Tracy Moffatt deconstruye estereotipos y convencioes e involucra al espectador en
escenarios artificiales llenos de significados.

I am not concerned with verisimiltude....I am not concerned with capturing reality,
I’'m concerned with creating it myself.?° (Moffatt, 1998)

Uno de sus primeros trabajos, el corto Night Cries: A Rural Tragedy (1989), se centra en
la relacion que une reciprocamente a una madre y su hija, explorando d los conceptos
de pérdida, separacion, necesidad y rechazo. Esta breve historia esta intercalada con
imagenes de Jimmy Little, un reconocido musico aborigen. Little representa una primera
asimilacion entre aborigenes y la sociedad blanca, sin embargo la relaciéon entre madre
e hija apunta a otro momento diferente en las relaciones de raza en Australia: la época
en la que era oficial separar a los nifios aborigenes del cuidado de sus padres naturales
para colocarlos en familias de adopcién.

Al contrario que muchos documentales etnograficos que trataban temas aborigenes

28 Vid. Yafiez Alfageme.
29 En Cooke, Julien y Moffatt, T. (1998)
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Tracey Moffatt

Job Hunt, 1976

After three weeks he still couldn't find a job.
His mother said to him, ‘maybe your'e not good enough'.

Job Hunt, 1976, 1994
Fotolitografia sobre papel
80 x 60 cms



desde un punto de vista naturalista, el film de Moffat es formalmente escenografico:
los fondos estan pintados, acentuando el caracter artificial, como en una obra de
teatro donde se sitian en un escenario las dos actrices. Los colores estan saturados,
confiriéndole un caracter pictérico, casi irreal, que hace consciente al espectador de la
artificialidad del documento.

Scarred for life | (serie), 1994, consta de una serie de instantaneas que recogen un
fragmento de la realidad de un nifio o adolescente. Como si fueran fotogramas de una
pelicula, resumen historias complejas, centradas en la relacion del protagonista con
su familia, generalmente referidas a la madre. Los titulos son enunciados concretos
que explican el origen de las situaciones reflejadas en la imagen. (En la fotografia Job
Hunt, se puede leer “Después de tres semanas sin encontrar un trabajo, su madre le
dijo: quizas no eres lo suficientemente bueno”). Son situaciones tensas, intimas, de
una gran carga psicoldgica, donde las relaciones materno-filiales estdn marcados por
el castigo, el abuso, la incomprension, la frustracion y el miedo.

Zwelethu Mthethwa
Durban, Sudafrica, 1960

En sus fotografias investiga el papel de la tradicion en la poblacion negra de la Sudafrica
post-apartheid®®. Mthethwa analiza la realidad social de su entorno a través de los
retratos de sus habitantes. Muchas de sus fotografias son de emigrantes rurales que
marchan a la ciudad en busca de oportunidades. La mirada de estos personajes que, al
igual que en las fotografias de Viéitez, se ubican en el entorno que ellos mismo eligen,
es la protagonista de las imagenes. Su obra, de gran fuerza emocional, reflexiona sobre
la desorientacion cultural de estas personas que luchan dia a dia por la supervivencia.
El color cobra gran importancia en sus fotografias para mostrar la riqueza del entorno.

| chose colour because it provides a greater emotional range. My aim is to show
the pride of the people | photograph. | love the richness of the jumble of styles
and the cheap materials used to decorate the houses.” (Mthethwa, 1999:304)3

Sugarcane (2003) es una serie de fotografias que muestra a los trabajadores de las
plantaciones de cana de azucar en Sudéfrica. Las imagenes poseen una composicion
propia del retrato tradicional, casi de documento antropoldgico. Los hombres, aparecen
aislados en cada fotografia, siempre mirando a la camara y en una pose orgullosa.
Mthethwa capta las expresiones de los trabajadores desde la dignidad y el respecto.
No hay odio ni desesperacion en sus miradas a pesar de que son conscientes de su
pobreza. Es mas una actitud de autoridad, de reconocimiento de su territorio.

30 Vid. Yariez Alfageme, I. (coord.) (2004)
31 En Pivin, J. L. et alli (1999)
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David Goldblatt
Randfontein, Sudafrica, 1930

David Goldblatt se hace fotégrafo profesional en 1963. Desde entones, como afirma
Nolla (2009) su obra ha girado alrededor de los conceptos de pertenencia e identidad y
de amor por lo cotidiano, incluso en una situacion tan violenta como el Apartheid. Desde
sus inicios ha documentado la evolucion en Sudafrica desde el Apartheid hasta la
actualidad sin caer en la propaganda ni renunciar a sus ideales humanistas, heredados
de su tradicién familiar, -Goldblatt es anglo-parlante y judio, rasgos minoritarios en un
pais entonces obsesionado por la pureza racial y la exclusion del “otro.”

Su serie de fotografias “In the time of AIDS”, podria definirse como fotografia de paisaje
ya que las imagenes muestran espacios, tanto urbanos como campestres, donde la
figura humana aparece a modo de acompafiamiento y ofrece informacion adicional
sobre el tema central de la serie: el lazo rojo, simbolo de la lucha contra el SIDA, el
elemento comun a todas las imagenes.

Como sefala Gordimer (2001) son fotografias que denuncian un estado mental que
hace que la poblacion se haya vuelto ciega ante la multiplicacién de este lazo rojo en
el paisaje de Sudafrica y, al igual que Walter Benjamin hablando de las fotografias
de calles desiertas de Paris tomada por Eugene Atget, son escenas de crimenes,
fotografias tomadas para la busqueda de pruebas®. En este caso una de las personas
implicadas es Thabo Mbeki, el antiguo Presidente de la Republica de Sudafrica, uno
de los responsables de que su pais tenga el mayor numero de casos de SIDA entre su
poblacion a partir de su politica de negacién de los hechos cientificos relativos a los
modos de propagacion de la enfermedad®:.

Las fotografias tienen una confrontacién directa con el sujeto, sin usar angulos originales
o efectos opticos resultando en imagenes directas y honestas (Stevenson, 2005). De
la misma manera, los paisajes retratados son anénimos y cotidianos, salpicados de
urbanizaciones sin acabar, y construcciones abandonadas, resultados de politicas
ineficaces, enfermedades y muerte. Lo que define la visién de David Goldblatt es su
empatia con el sujeto, como él mismo lo define “...me siento completamente implicado
en lo que veo, intento capturar y poseer con la camara el monétono fluir de la existencia
cotidiana.”™*

32 Walter Benjamin, llluminations, citado por Gordimer, N. (2001)
33 David Goldblatt, in the time of AIDS, sin publicar, enero de 2009. Citado por Nolla, O. (2009)
34 David Goldblatt, en David Goldblatt: Fifty One Years. Citado por Nolla, O. (2009)
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Mujeres Creando
Colectivo abierto formado en La Paz, Bolivia, 1992

Sus acciones y performances actian bajos los presupuestos del feminismo y el
anarquismo mas combativo, convocando a los sectores mas marginales del pueblo
—pobres, indigenas, prostitutas, lesbianas, e invitdndoles a denunciar las injusticias
sociales a la vez que reivindican el derecho a la diferencia. La mayoria de sus acciones
se desenvuelven en la calle, utilizan todo tipo de actividades, panfletos, carteles,
grafittis, teatro callejero, acciones contra la pobreza. También publican libros y videos

y tienen un programa de radio (Radio Deseo), cuentan con una casa autogestionada,
Virgen de los Deseos, donde desarrollan actividades politicas y culturales, al mismo
tiempo que dan servicio de hospedaje y alimentacion.

Texto de la accion Es preciosa mi sangre, llevada a cabo en 2006. Extraido de su
pagina web®:

No nos importa la identidad como carta de ciudadania,
No nos importa la identidad como cuota dentro del sistema,
No nos importa la identidad como espacio de reivindicacion de derechos,
No nos importa la identidad como espacio de poder, ni de “ficcion de poder” y nos
mofamos del empoderamiento.



No nos importa la identidad como aditamento de diversidad que nutre al
neoliberalismo en la ornamentacién de sus horrores.

No nos importa la identidad como sentido de pertenencia, ni de obediencia.
Cualquier identidad puede ser engullida y absorbida por la normatizacion el
disciplinamiento y la logica del sistema, cualquier disidencia puede ser reabsorbida
reconducida, reacondicionada y consumida.

No importa cual fuera el punto de partida para ésta: la edad, el sexo, el color de la
piel, el lugar geografico donde has nacido, tus elecciones para el placer, tu origen
cultural, tu trabajo , tu ropa, no importa.

Cualquiera de estas diferencias contenedoras de identidades pueden nutrir al propio
sistema en su reforzamiento, pueden constituir una protesis del sistema en su
fortalecimiento, en sus espejismos de libertad, en sus augurios de incorporacion e
inclusién sociopolitica.

La inclusién no es sino un proceso de vanalizacién de la identidad, de reduccién de
sus contenidos al minimo, es un proceso de vaciamiento y sustitucion de horizontes
propios , quiméricos y utdpicos por horizontes prestados, posibles e igualitarios.

A nuestros ojos no esta pues la disidencia del sistema en la sexualidad, el placer, ni el
sexo, no esta la disidencia del sistema en el color de la piel o el origen cultural por si
mismos y de antemano.

No es ser indio alternativo a ser blanco;
Ni ser mujer alternativo a ser hombre,
No es ser transexual alternativo a ser hombre,
Ni ser maricén o lesbiana alternativo a ser heterosexual.
Porque todos éstos lugares de identidad han sido tomados en cuenta, cubiculados,
clasificados y ordenados y hasta perversamente constituidos para hacer turno y fila
en su proceso de incorporacion y aniquilamiento.

Anri Sala
Tirana, Albania, 1974

El trabajo de Anri Sala explora los rapidos cambios sociales, politicos y culturales de
la Europa del Este tras la caida del muro de Berlin y su rapida adecuacion al modelo
occidental.

Uno de sus trabajos mas conocidos, Dammi | Colori (2003), es un recorrido con el
alcalde de Tirana por la ciudad. El alcalde, Edi Rama, un activo anticomunista, llevo
a cabo una campana de recuperacion de las zonas mas desfavorecidas de la ciudad.
Ante la falta de presupuesto para remodelar las fachadas de los edificios, optd por
repintarlas con patrones geométricos utilizando colores llamativos. El video, filmado en
un estilo documental muestra al alcalde hablando a la camara en un coche mientras



explica su sistema de codigo de colores para modificar varios edificios sin haber
solicitado ningun permiso.

El video nos hace reflexionar sobre el concepto de comunidad, por un lado la utopia
proyectada por la autoridad politica, carente de ninguna preocupacion estética y basada
en una cuestion visual, casi una estrategia publicitaria y, por el otro lado, la realidad
de unos edificios que muestran en su estructura, la estratificacion social propia del
comunismo. El contraste entre la utopia soberana del alcalde y la situacion de pobreza
en la que se encuentra la sociedad, es el reflejo de una aspiracioén latente en las clases
populares; el rechazo al pasado reciente y la construccion de una nueva identidad
social en los paises de la Europa olvidada. Un trabajo que ejemplifica el conflicto en
el arte como responsabilidad social: “Encontrar una responsabilidad personal dentro
de la responsabilidad colectiva. No tengo la solucion. Trato solo de escarbar las cosas
cuando siento que sucumbo a la inmoralidad de las mentalidades y que acepto la
realidad de forma pasiva.”® (Sala, 2001:706)

36 Citado en Gioni, M. y Robecchi, M. (2001)

Pagina siguiente:
Anri Sala
Dammi | Colori, Fotogramas video, 2003
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1.3 EL CONFLICTO COMO CONSTRUCCION PERSONAL:
IDENTIDAD INDIVIDUAL VERSUS IDENTIDAD SOCIAL

Este apartado aborda las relaciones entre identidad y conflicto estableciendo un recorrido
que, al igual que hemos visto en el concepto de arte, amplia la definiciéon de identidad
desde una concepcidn esencialista hacia un concepto multiple y multidimensional como
construccion psicosocial plenamente contextualizada.

Existen ciertas similitudes en la evolucion de los conceptos de arte y de identidad. De
la misma manera que la modernidad proclamaba el arte como un canon -una esencia
Unica y universal inherente a los objetos artisticos e independiente de la cultura que
establecia ese consenso- el término identidad se referia a un sentimiento consciente
de singularidad individual.

La identidad, deudora de un vocabulario religioso, era considerada como un todo
indivisible y singular; “algo” dentro de una persona que permanece igual, con
independencia del contexto en el que vive. El concepto de yo (self), se referia a los
fendmenos observables que definian una Unica identidad individual. Los intentos de
investigar el yo en las ciencias sociales se basaban en la creencia de que éste podia
ser conocido y estudiado empiricamente, como cualquier otro objeto natural; el yo esta
ahi, lo observamos, lo clasificamos y todavia sigue ahi, inalterable por nuestra actividad.

Atkinson (2002:96) expone estas dos perspectivas en torno a la identidad y sus
implicaciones para la educacion artistica. Las ideas esencialistas sobre la identidad
consideran al ser humano como un indidividuo unificado, racional y biélogico mientras
las teorias antiesencialistas, desde las perspectivas social, cultural y psicoanalitica
considean el individuo como alguien conformado por el lenguaje y los contextos
socioculturales.(...) El individuo humanista que asume una autonomia anterior al
mundo social es replazado por el sujeto materialista que es formado dentro de los
procesos sociales y culturales ya existentes. De acuerdo con Atkinson, estas dos
concepciones suponen dos maneras de considerar la educacion artistica. Por un lado,
si consideramos que la identidad es una esencia previa ya determinada, podemos
establecer unos criterios de valoracion y practica artistica basadas en la reproduccion de
modelos especificos de representacion. Si por el contrario, el individuo es conformado
en el contexto sociocultural, podemos poner el acento en la orientacién ontologica de
las experiencias y la busqueda de una forma expresiva que sea significativa para el que
la produce sin preescribir o determinar un valor o representacion.

1.31 La formacion del yo: del yo individual al yo multiple

A continuacién expongo un recorrido por las principales teorias sefialadas por Danziger
(1997) en su articulo The Historical Formation of Selves que trazan una evolucion del
concepto de identidad desde una concepcion individual del yo (self) hacia una visiéon
multiple.



En 1813, Smith sienta las bases del actual mapa del yo, al despojarlo de su singularidad
e introducirlo en la sociedad. Las personas no solo realizan acciones, las observan y
adoptan una actitud ante ellas, por lo tanto, la sociedad actia como un espejo donde el
yo se ve reflejado, aprobando o sancionando su conducta. Esta perspectiva configura
una vision del yo multiple. Cuando nos autoevaluamos, nos observamos a nosotros
mismos convertidos en espectadores de nuestra propia personalidad y conducta.

Cuando me esfuerzo en examinar mi propia conducta, cuando me esfuerzo en
juzgarla, tanto para aprobarla como para condenarla, es evidente que, en todos
estos casos, me divido, como si fuera en dos personas; y que el Yo, examinador y
Jjuzgador, representa un caracter diferente del otro Yo, la persona cuya conducta
es examinada y juzgada (Smith, 1813, 2:255)%"

Esta concepcion del yo desde una nueva perspectiva de auto-evaluacion -distanciado
definitivamente de una concepcion religiosa-, que le otorga una dimension social
dominara el emergente discurso de las ciencias sociales y psicolégicas en el siglo
XIX'y XX. Autores como James (1890), Baldwin (1897), y Cooley (1902) sentaron las
bases cientificas para el estudio del yo y la identidad desde una perspectiva de la
multiplicidad.

El concepto de la “multiplicidad del yo”tiene sus raices en la psicologia social enunciada
por William James en de Principles of Pycholgy (1890). En su concepto de “empirical
self’divide a este en el yo material, el yo social y el yo espiritual. Mas adelante promueve
una division del yo social, ya que una persona “tiene tantos yo sociales como individuos
gue lo conocen y transportan una imagen de él en su cabeza“ (James, 1890, p. 294).3

Baldwin (1897) propone otra concepcién del yo donde todos los aspectos del mismo
son un producto social y cultural. Hay dos aspectos que se interrelacionan en este yo
social: egoy alter.

Ego se refiere a los pensamientos e imagenes que tiene una persona de si mismo.
Abarca multiples aspectos del yo facilimente identificables por un individuo como su
rol familiar o laboral, intereses, relaciones personales concretas, creencias religiosas,
afiliaciones politicas, étnicas o cualquiera de estos elementos tal como la persona los
recuerda o anticipa. Todos estos elementos del ego y las caracteristicas asociados con
ellos corresponden a la “multiplicidad del yo”

El alter se refiere a los pensamientos que estan en la conciencia sobre otra persona. Los
37 Citado por Danziger, K. (1997): When | endeavor to examine my own conduct, when | endeavour to

pass sentence upon it, and either to approve or condemn it, it is evident that, in all such cases, | divide myself,
as it were into two presons; and that |, the examiner and judge, represent a different caracter from that other I,
the person whose conduct is examined into and judged of.” Smith, A. (1813). The theory of moral sentiments.

Edinburgh:Hay. (Publicado originalmente en 1759)

38 Citado por Danziger, K. (1997)



elementos del alter hacen referencia a la “multiplicidad” de personas sobre las cuales
un individuo tiene algunas creencias, o un punto de vista. Tales personas incluyen
conocidos, amigos intimos, personajes publicos, imaginados, o estereotipos.

Baldwin desarrollé el concepto de “social self’ que incluye tanto ego como alter; la
imagen que tienes de ti mismo y de los otros estan unidas de forma inextricable.
Ego y alter conforman una dialéctica, una unidad, en la cual cada uno conforma y es
conformado por el otro.

El término “looking glass self” fue usado por primera vez por Cooley en su trabajo,
Human Nature and the Social Orderin 1902 y es aceptado por la mayoria de socidlogos
y psicologos actuales. Este concepto conecta las ideas de Smith con la idea del yo de
James al incluir la capacidad de reflejo sobre el propio comportamiento. La mirada del
otro, construye, cambia y mantiene nuestra propia imagen (self image), por lo tanto
existe una interacciéon entre como nos vemos a nosotros mismos y como los otros nos
ven. Eltérmino “looking glass self’ implica que el yo se desarrolla desde las interacciones
interpersonales sociales y las percepciones de los otros. Abarca tres pasos:

1) Imaginamos nuestra apariencia, rasgos y actitudes ante los otros

2) Imaginamos el juicio de esa apariencia. -Usamos las reacciones de los otros
para interpretar como los otros nos ven-.

3) Construimos nuestro propio autoconcepto (self concept) basado en nuestras
interpretaciones. Nuestro autoconcepto puede ser reforzado o mermado por
nuestras conclusiones.

1.3.2 ldentidad social: identidad individual y colectiva

A partir de los afios 60, aproximaciones criticas como la obra de Foucault o movimientos
feministas socavan la conceptualizacion de las cultura como un conjunto de significados
coherentes y comunes a todos los miembros, y popularizan una vision social del yo
(self) donde tanto el yo como la sociedad se conforman mutuamente.

En términos psicolégicos Erikson (1977) concibe la identidad como una sensacion
subjetiva de mismidad y continuidad vigorizantes. El término identidad expresa una
relacién entre un individuo y su grupo con la connotacién de una persistente mismidad
y de compartir con persistencia cierto caracter esencial con otros. El término identidad
engloba a un proceso ubicado en el nucleo del individuo y en el nucleo de su cultura
comunal, un proceso que establece la identidad de esas dos identidades.Erikson
(1977:19) senala que:

“La formacién de la identidad emplea un proceso de reflexion y observacion
simultaneas que tienen lugar en todos los niveles del funcionamiento mental.
Segun este proceso, el individuo se juzga a si mismo a la luz de lo que percibe
como la manera en que los nosotros lo juzgan a él, comparandolo con ellos y



en los términos de una tipologia significativa para estos ultimos; por otra parte,
Jjuzga la manera en que es juzgado, a la luz del modo en que se percibe en
comparacion con otros y en relacién con tipos que han llegado a ser importantes
para él. Este proceso es, necesariamente, en su mayor parte inconsciente,
excepto donde se combinan condiciones interiores y circunstancias exteriores
para formar una “conciencia de identidad.”

Ademas, continda (p. 19):

El proceso que estamos describiendo cambia y se desarrolla constantemente:
es un procesos de progresiva diferenciacion, y deviene tanto mas inclusivo a
medida que el individuo se hace consciente de un circulo de otros significativos
cada vez mas amplio que se extiende desde la madre hasta la humanidad.

La identidad social es un conjunto de categorias sociales significativas que son
aceptadas por los individuos para describirse a si mismos o su grupo (Thoits y Virshup,
1997). Laidentidad social responde a las cuestiones quién soy yo o quienes somos ante
determinadas categorias como caracteristicas sociodemograficas (hombre, blanco,
espafol), roles sociales (padre, profesor), organizaciones asociadas (catélico, miembro
de un club de futbol), tipos sociales de persona (intelectual, lider) y, en algunos casos,
personalidad o rasgos de caracter (optimista, desordenado). Todas estas categorias
pueden servir como base a las dos concepciones predominantes de la identidad social
que pueden encontrarse en la literatura psicoldgica; las identidades individuales (me’s)
y las identidades colectivas (we’s). (Thoits, P. A., 1997)

Thoits y Virshup (1997) exponen las principales teorias llevadas a cabo por sociélogos
y psicologos para examinar las identidades individuales e identidades colectivas
que son expuestas a continuacion. De acuerdo a estos autores, los socidlogos han
examinado principalmente el nivel individual de las identidades sociales (me’s), (McCall
& Simmons, 1966/1978; Stryker, 1980) mientras que los psicélogos se han concentrado
en el nivel colectivo de las identidades sociales (we’s). (Tajfel, 1981; Turner, How,
Oakes, Reicher, & Blackwell, 1987). Ambos tipos son fundamentalmente sociales, las
primeras derivan de las relaciones de rol con otros, las segundas de las asociaciones
en colectivos o grupos.

La identidad individual identifica al yo como un tipo de persona, usando un amplio
numero de categorias sociales para describir jquién soy?. La identidad colectiva son
identificaciones del yo con un grupo, usando categorias sociales para describir  quiénes
somos nosotros?. Estas categorias son socialmente producidas y culturalmente
variables. Las sociedades construyen multiples esquemas de categorizacion para
clasificar ala gente y por lo tanto los individuos adquieran multiples identidades sociales.
En palabras de William James “un hombre tiene tantos yo sociales como individuos que
lo reconocen y transportan una imagen de él en su mente.”®

39 Citado en Thoits y Virshup (1997)



1.3.2.1 Identidades individuales (Me’s)

Las teorias de Identidad de rol de McCall y Simmons y la teoria de identidad se
Stryker se centran en los roles sociales como la base de la identidad individual (me’s).
McCall y Simmons definen la identidad de rol como “el caracter y el papel que un
individuo proyecta para si mismo como un ocupante de una posicion social concreta
(1978:65%). Debido a que la gente tiene muchas identidades de rol el problema de
ambas teorias consiste en explicar por qué los individuos escogen determinados roles
para desempefar de entre todos los posibles en su repertorio de identidad. Thoits y
Virshup sintetizan los pricipales rasgos de ambas teorias.

1. Se centran en los roles sociales como la base de la identidad social (me’s)
aunque reconocen otras bases (caracteristicas sociodemograficas, tipos
sociales de persona, caracteristicas personales).

2. Se apoyan en las valoraciones positivas reflejadas en otras personas como
motivos para la representacién de la identidad.

3. Las jerarquias identitarias, formadas a través de interacciones sociales
recompensadas favorecen la representacion de ciertas identidades de rol
sobre otras.

4. Ambas teorias enfatizan la representacion de roles, y los roles son la base
sobre la que se construyen todas las instituciones sociales (familias, escuelas,
gobierno, etc.,)

1.3.2.2 Identidades colectivas (\\We’s)

Si las identidades individuales (me’s) derivan de las relaciones de rol con otros, las
identidades colectivas (we’s) derivan de las asociaciones en colectivos o grupos. La
teoria de la ldentidad Social fue formulada por el psicélogo Tajfel para comprender
las bases psicoldgicas de la discriminacion y el conflicto entre grupos. Tajfel define la
identidad social “como la parte del autoconcepto (self concept) de un individuo que
deriva de su conocimiento de pertenencia a un grupo social (o varios) junto con el valor
y el significado emocional ligado a esa pertenencia’' La teoria de la identidad social
propone que las personas tienen una tendencia innata a categorizarse en uno o mas
grupos, construyendo parte de su identidad a partir de la pertenencia a ese grupo y
estableciendo limites con otros grupos. Los grupos ofrecen tanto identidad (nos dicen
quiénes somos) y autoestima (nos hacen sentir bien con nosotros mismos). Consta de
cuatro elementos o etapas 4%

1. Categorizacion: La gente usa categorias sociales para identificarse

a si mismos y a los otros. Situamos a los otros y a nosotros mismos en
categorias: Indio, arabe, deportista, estudiante de magisterio, etc.

2. ldentificacion: Los asociamos con ciertos grupos (nuestros ingroups), que

40 Citado en Thoits y Virshup (1997) p. 109
41 Citado en Thoits y Virshup (1997) p. 114
42 Vid. Taylor, D., Moghaddam, F. (1994)



refuerzan nuestra autoestima.

3. Comparacién: Comparamos nuestros grupos con otros grupos como una
influencia favorable hacia el grupo al cual pertenecemos.

4. Distincion psicosocial: Deseamos que nuestra identidad sea distinta y al
mismo tiempo comparada positivamente con otros grupos.

1.3.2.3 El interaccionismo simbédlico y la teoria de la categorizacion del yo

Ambas aproximaciones se basan en el “interaccionismo simbdlico™?. De manera
muy general, el interaccionismo simbdlico ve tanto al yo como a la sociedad creados,
sustentados y modificados a través de un proceso de comunicacién simbdlica. En este
proceso, los significados compartidos de los simbolos son la clave de la emergencia del
yo o de la identidad (Blumer, 1969; Cooley, 1902; Mead, 1934). El significado simbdlico
de una palabra o un gesto reside en la respuesta de la audiencia.

Precisamente, porque los simbolos son compartidos, tienen el mismo significado tanto
en ego como en alter, permiten al individuo “coger el rol del otro” (Mead, 1934)*. Usando
simbolos (tanto linglisticos como visuales), somos capaces, no solo de clasificar,
pensar, y actuar ante objetos sociales significativos, sino también de reflexionar sobre
uno mismo como objeto social significativo desde la perspectiva de los otros. Mead
(1934) llamé a estos dos aspectos del yo (self) el “I" y el “me” donde el | es el agente
activo, creativo que experimenta, piensa y actua en funcion del propio conocimiento
derivado de esa experiencia y el me es la perspectiva o “actitud” hacia si mismo que
uno asume cuando toma el rol de otro especifico o de la comunidad en general.

Complementando la teoria de la ldentidad social se desarrolla la Teoria de la
categorizacion del yo de Turner (Turner 1982, 1987) que busca explicar como ocurre la
identificacion colectiva. Si la teoria de la identidad social enfatiza las relaciones dentro
del grupo la teoria de Turner enfatiza el comportamiento entre los grupos.

Turner define la identidad social como “categorias del yo que definen al individuo en
términos de similitudes compartidas con miembros de ciertas categorias sociales en
contraste a otras categorias sociales” (Turner et al., 1994, p.454)* Turner se centra en
el proceso cognitivo que crea un sentimiento colectivo del yo y hace posible fenédmenos
como “estereotipos sociales, cohesién grupal, etnocentrismo, cooperacion y altruismo,

43 El término interaccionismo simbdlico acufiado por Blumer en 1937 sostiene que las personas
interactiian con los objetos en funcion del significado que esos objetos tienen para ellos y esos significados
derivan de la interaccién simbolica y son modificados a través de la interpretacion. Las tres principales
premisas son: 1. Las personas actlan sobre los objetos a partir de los significados que los objetos tienen
para ellas. Es decir, a partir de los simbolos. 2. Los significados son producto de la interaccion social,
principalmente la comunicacién, esencial tanto en la constitucién del individuo como en la produccién
social de sentido. 3. Las personas seleccionan, organizan, reproducen y transforman los significados en los
procesos interpretativos en funcion de sus expectativas y propdsitos.

44 Citado en Thoits y Virshup (1997) p. 117

45 Citado en Thoits y Virshup (1997) p. 117



contagio emocional y empatia, accion colectiva, normas compartidas y procesos de
influencia social, etc.” (Turner et al., 1987, p. 50)%.

Thoits y Virshup (1997) concluyen que las identidades individuales y colectivas
abarcan diferentes aspectos del self-understanding. Los “me’s” son identificaciones
del yo como un X (yo soy un profesor), mientras los “we’s” son identificaciones del
yo con otros X (nosotros somos profesores), donde X en ambos casos corresponde
con tipos socialmente reconocidos o grupos de personas. El proceso que produce
estos dos tipos de identidad también difiere. Los “me’s” son derivados de tomar el rol
del otro y de responder a las expectativas de los otros y las valoraciones reflejadas,
mientras los “we’s” son derivados de procesos cognitivos de comparacion de grupo
social, categorizacion y evaluaciéon de grupo. Ademas, las identidades individuales y
colectivas tienen diferentes funciones sociales. Los “me’s” proporcionan a la persona
unas concepciones de si mismo significativas y positivas y la proclamacion de estas
identidades ayuda a mantener el orden social. Los “we’s” sirven para fomentar la
cohesion dentro del grupo, ya sea promoviendo el status quo, o activando la competicion

y el conflicto, produciendo asi potencialmente un cambio social.

Las identidades colectivas no son simple declaraciones que describen la posicion
social de cada uno. Para considerarse identidades personales, requieren que el
individuo otorgue importancia a esas posiciones sociales. Por lo tanto, cada individuo
normalmente anade su propia perspectiva ampliado los roles pre-escritos socialmente
y las identificaciones con los colectivos. Harter (1997) sefiala que, cuando la autoestima
depende de la aprobacion de los otros, a menudo la gente se presenta en formas que
no encajan con su propio sentido de quiénes son. Este falso comportamiento distancia
a la gente de sus auténticos yo y da paso a la pérdida de voz. La Voz, de acuerdo con
Harter, es una forma de autenticidad en la cual una persona se siente libre de expresar
sSus creencias y sentimientos.

El arte, en relacion a la construccion de identidad, indaga sobre los roles pre-escritos
socialmente para ofrecer alternativas que promueven la reflexion personal y el cambio
social. Numerosos trabajos artisticos y teorias criticas como la feminista o la queer,
intentan abrir paso a voces perdidas o marginadas afirmando que cualquier rol (sexual,
cultural, racial, etc.) no es mas que una forma socialmente variable de desempefiar un
papel. La identidad en el arte, desde mi punto de vista, debe ser tenida en cuenta como
un proceso y no como un fin, donde lo mas importante no es la identificacion con un
rol determindado sino la forma de reflexionar, analizar, y cuestionar nuestros propios
roles y, por extension, acoger en el camino las voces silenciadas que surgen del propio
proceso.

46 Citado en Thoits y Virshup (1997) p. 117






CAPITULO 2
MI CONFLICTO: DE LO PERSONAL A LO
SOCIOPROFESIONAL

2.1 EL CONFLICTO INTER-ROL: EL PROFESOR ARTISTA

En el término profesor artista convergen dos mundos profesionales: el artistico y el
educativo. Daichent (2010) expone las caracteristicas pedagdgicas del profesor artista
compartidas en ambas practicas:

Los profesores-artista son artistas primero, su aproximacion a la ensefianza es
consecuencia de un interés previo en el arte o en la produccion artistica.

La enseflanza deberia ser una extension de la vida en el estudio.

La produccién de obras artisticas es central para entender la profesion de la
ensefanza del arte.

Las clases deberian ser modeladas a partir de las practicas artisticas.

La ensefianza es un proceso estético: los artistas profesores manipulan técnicas
de clase, materiales y caracteristicas de la misma manera que los artistas
manipulan los elementos y principios del disefio.

Los artistas profesores aplican actitudes artisticas -dibujo, pintura, performance-
en contextos educativos para enriquecer la experiencia del aprendizaje

Este mismo autor considera que el profesor artista necesita reinventarse a si mismo a
medida que el contexto, social y cultural cambia. Alo largo de la historia, arte y educacion
han sido relacionadas de diferentes maneras. Efland (1995), por ejemplo, clasifica la



ensefianza del arte en cuatro categorias histéricas: mimética, pragmatica, expresiva y
formalista. Sin embargo, Daichent sefiala que cuando los profesores artistas introducen
su practica artistica en el aula, estas fronteras se desdibujan y es posible explorar la
ensefianza desde infinitas combinaciones y perspectivas.

El conflicto del profesor artista se produce ante la dificultad de articular las dos
tradiciones, arte y educacion, dentro del contexto educativo. Un rol se refiere al
conjunto de funciones, normas, comportamientos y derechos definidos y aceptados
social y culturalmente que nos sefialan lo que tenemos que hacer en un momento
determinado en funcién de nuestro estatus social. El conflicto se presenta cuando el ro/
que desempefiamos en una de las areas de nuestra vida, entra en choque u oposicion
con el papel que desempefiamos en otra esfera de actuacion. Hickman (2005) lo
expresa en los siguientes términos:

The failure to interwave the two traditions — art and eduaction, in a meaningful
way has created art teachers who see the roles of artist and teacher as
incompatible. Frustation overcomes those that feel art teaching is far removed
from the exciting aspects of creating objects of aesthetic significance.

Antes de ejercer como profesor me he dedicado al arte. Esto implica que gran parte de
mi experiencia, de mi forma de ver, de hacer y de sentir parte de la creacioén artistica.
Desde el arte aprendi a observar mi entorno para reformularlo o, al menos, plantear
preguntas sobre él. Una de las definiciones de artista con la que mas me identifico es
la que hace Salvador Cidras (2008) en el catalogo 24 horas 10 minutos cuando se
define a si mismo como “un cronista, una persona que observa para filtrar informacion
y ofrecerla al espectador”. Al igual que un cronista, mi conflicto surge también de la
observacion de mi entorno. Principalmente de las desigualdades estructurales de los
distintos ambitos en los que me encuentro y las dificultades para constituirme personal
y profesionalmente en ellos.

Durante esta etapa docente, del 2001 hasta la actualidad, he continuado trabajando en
proyectos artisticos, que desarrollo paralelamente a la actividad docente. Los proyectos en si
podrian parecer desconectados del mundo académico, y ciertamente lo estan; son trabajos
para otras estructuras museisticas y galeristicas al margen de la universidad. Sin embargo
las vivencias en ambos mundos constituyen un lugar comun; mi vision del arte determina
las experiencias en el ambito de la educacion y viceversa. Una relacion que se manifiesta
en muchos de los proyectos artisticos efectuados desde entonces. En el 2004, con motivo
del catalogo de la exposicion Alguna vez pasa cuando estais dormidos en el Reina Sofia
escribo: “Mis personajes son adolescentes. La adolescencia se sittia a medio camino entre
el imaginario infantil y el mundo adulto. Me interesa como momento de transicion que lleva
a una asimilacion, muchas veces exagerada, de las convenciones. Me preocupa la extrema
fragilidad que conlleva. De ahi mi interés en el arte y en la educacion a través del arte como
un medio para generar experiencia y, por lo tanto, para construirnos como sujetos activos,
mas alla de las convenciones y estereotipos socialmente adquiridos.” (Blanco, 2004:9)

1 Vid Daichendt 2010 (146-147)



Vivir entre estos dos ambitos supone repensar la educacion desde el arte y el arte
desde la educacion, no como empresas separadas, sino como campos donde se
podria trabajar, en una tension sin resolver, de tal forma que la vitalidad de una surgiera
a expensas de la otra. Supone también una mirada utdpica sobre la educacion y el arte,
primando la identidad de los sujetos y su autonomia en relacion con la sociedad en la
que viven y se desarrollan. Marin Viadel (2003:503) sefala:

Todo proyecto de Educacion Artistica, al igual que todo proyecto educativo y
fodo proyecto artistico, brota de dos fuentes: una del conocimiento, es decir, lo
que sabemos sobre educacion y lo que conocemos sobre arte; y otra del deseo,
es decir, lo que nos gustaria o lo que deseariamos que fuese el arte y de lo
que nos gustaria o deseariamos que fuese la educacion. De ahi, que cualquiera
proyecto o teoria en Educacion Artistica tenga que preguntarse sobre ;qué
arte?, ;para qué persona?, ;para qué sociedad?. Y tenga que poner en relacion
cinco conceptos fundamentales: Arte, Educacion, Persona, Sociedad y Vida.

Desde esta perspectiva, hablar de arte y educacion implica hablar de las relaciones
entre los individuos y su entorno. Primero, para observar los inevitables grados de
alienacién que experimenta el sujeto en sus relaciones con la realidad y segundo, para
poder elaborar nuevas narrativas, nuevos escenarios que nos ayuden a construirnos
como sujetos criticos mas alla de las convenciones socialmente adquiridas.

2.2 EVOLUCION DEL CONFLICTO: DE LO PERSONAL A LO SOCIO
PROFESIONAL

La unioén entre arte y educacion es compleja y dificil de llevar a la practica; implica
una nueva manera de reflexionar sobre mi entorno. Al entrar en el mundo laboral es
cuando realmente me planteo una dimension social del arte que hasta el momento se
habia limitado a una construccién individual. De alguna manera, esta nueva situacion
profesional implica reescribir mis propias narrativas para darle sentido a la practica
artistica y educativa. La evolucion del conflicto transcurre por diferentes fases que
podriamos sintetizar en tres:

1.- Acercarme a una problematica social que me afecta como individuo
2.- (necesidad de) Interpretar esa realidad y plasmarla en mi trabajo artistico
3- (empezar a ver la necesidad de) Conjugar arte y educacién

2.2.1. Acercarme a una problematica social que me afecta como
individuo
Por un lado, como profesor, observo una falta de cuestionamiento critico por parte

del alumnado, no solo del arte, que podria ser un campo mas especifico, sino desde
la cultura que nos rodea, y una incapacidad para comunicarse desde su propia



experiencia. De ahi que, en la mayoria de los casos, los estudiantes recurran a la
repeticion de estereotipos y convenciones a la hora de elaborar sus propuestas.

Por otro lado, desde el arte, puedo observar como los artistas contemporaneos
utilizan su experiencia para construir estrategias que tratan de cuestionar el mundo
en el que vivimos y producir asi nuevos significados y nuevas formas de entender
la vida. Nociones mas proximas a las teorias postmodernas y a la filosofia post-
estructuralista que cuestiona lo que se presupone natural y reivindica la identidad
como una construccion mediada por el uso, la repeticién y la variacién de una serie de
convenciones histéricamente definidas.

Analizando estas dos perspectivas podemos observar su necesidad de complementarse
ya que las convenciones utilizadas por los alumnos en sus procesos de construccion de
identidad son cuestionadas y deconstruidas a través del arte. El arte se nos aparece
como un territorio que nos ayuda a generar nuestra propia experiencia frente a los
valores culturales establecidos y nos ofrece una mirada sobre nosotros mismos vy la
sociedad en la que vivimos.

En el catalogo de Emergencias publicado con motivo de la inauguracion del MUSAC
de Leon, el artista Rogelio Lépez Cuenca define las practicas artisticas como territorios
para la accion que implican una revision de la funcién del arte dentro de la sociedad
contemporanea:

El frenético flujo caracteristico de la sociedad de la informacién (la produccién
y renovacién sin fin de novedades) termina por imponer, paraddjicamente, una
manera abhistérica, apolitica de no-interpretacion. Los medios de comunicacion
masivos se articulan, producen y reproducen codigos de lectura de la realidad
que, en ultima instancia constituyen una ‘imagen de la realidad” mas visible y
poderosa que la realidad misma.(...) Politizar (devolver a la polis) las practicas
artisticas contemporaneas pasa necesariamente por el reconocimiento de
nuestro ambito de trabajo, no como un canal que vehicula mensajes de uno
u otro signo, sino como un territorio mas de la accién politica, de resistencia e
insumisién, donde poner en practica “modos de ver” y “modos de hacer” que
desacrediten y desafien y rompan la hegemonia de los discursos que consagran
y justifican el mapa actual del mundo. (Lépez Cuenca, 2004:207)

Modos de ver y modos de hacer. ¢ No es ese también territorio de la educaciéon?. Sin
embargo desde la practica educativa este encuentro entre arte y educacion no se
produce. Las causas son multiples aunque no pueden generalizarse; dominio de los
contenidos curriculares tedéricos sobre los practicos, consolidacion de estereotipos en
torno a la singularidad del arte, la genialidad de los artistas, etc. Dentro del ambito
académico, a nivel institucional, el clima politico y econémico son poco favorables:
directrices curriculares marcadas por el poder del mercado que priman la transmisién
de informacion predisefada, exclusion del profesorado en la prescripcion del curriculo,



clases masificadas, etc. Butt, Raymond, McCue y Yamagishi (1992) identifican tres
crisis que afectan el ambito educativo negativamente:

La crisis de la investigacion académica: causada por la confianza excesiva en el
positivismo logico.

La crisis del conocimiento profesional: tiene su raiz en la preocupacion por el
descubrimiento oinvencion de modelos que garanticen soluciones generalizables:
Preocupacion por lo prescriptivo y escasa atencion a la practica.

La crisis de la reforma: Los intentos de reforma se han basado en la ciencia y la
tecnologia prescriptiva. La relacion entre los de fuera (los reformadores) y los de
dentro (los docentes) es vertical y desigual

Estas crisis afectan con mayor fuerza a la educacién artistica, con un campo de
investigacion principalmente cualitativo y que, en Espafia, carece de una formacion
especifica. Como resultado, el mismo sistema perpetua una idea de arte ligada a los
ideales modernos en los que la escuela fue creada, ajena a la época de cambios en
la que vivimos. Ni siquiera proxima a los planteamientos de los artistas a partir de los
afos 60 que, al igual que Lépez-Cuenca, proponen desde el arte nuevos modos de ver
y hacer el mundo.

Como sostiene Hargreaves (1996) la paradoja actual de las instituciones educativas,
es el anacronismo entre la pervivencia de los valores modernos, basados en una
concepcion instrumental o tecnoldgica de la ensefianza de busqueda de certezas o
verdades absolutas, y el mundo postindustrial, postmoderno, caracterizado por “un
cambio acelerado, una intensa comprension del tiempo y el espacio, la diversidad
cultural, la complejidad tecnologica, la inseguridad nacional y la incertidumbre cientifica”
(Hargreaves, 1996:29)

Como profesor, empezar cada curso académico supone hacer frente a una normativa
curricular en crisis que arrastra consigo otras ptoblematicas, si cabe mas infranqueables:
La pervivencia en los estudiantes de los preconceptos en torno al arte y la educacion
artistica, adquiridos a través de afios de formacion en el actual sistema educativo.
Estos preconceptos suponen una vision del arte ligada a las manualidades, la habilidad
manual, el virtuosismo, la idea de genio, la obra de arte como objeto unico, etc. y que
no se corresponden con el arte del contexto en el que viven.

Enfrentarte y revisar estos conceptos desde una perspectiva del contexto es una tarea
dificil para todos porque va mas alla de lo especifico del arte hacia una visién mas
general de la educacion, la vida y la sociedad: supone cuestionar los conocimientos,
actitudes y valores, con lo que hemos construido nuestro aprendizaje y que nos han
servido para “sobrevivir’ en el sistema educativo, tanto como alumnos como profesores,
y al mismo tiempo revisan el conjunto de creencias que nos hacen participes de la



sociedad y la cultura en la que vivimos.

Algunos problemas que observo como profesor implican tanto cuestiones de curriculo
y organizacion escolar como las propias caracteristicas del alumnado, son entre otros:

- La masificacion en el aula: El alto nimero de alumnos -cada afio asisten una
media de 380 alumnos en 3 asignaturas- dificulta el trabajo por proyectos que,
por mi formacion y el contenido de la materia, considero imprescindible para el
desarrollo de profesionales competentes.

- Escaso reconocimiento de las asignaturas de plastica en el curriculo, relegadas
a optativas y en el caso de la Unica troncal que imparto en primaria, compartida
con el area de musica, lo que corresponde a 2’25 para cada area. Esto implica
que un alumno de primaria (a menos que escoja una optativa) obtiene su titulo
de maestro con 20 horas de educacion plastica.

Dominio de los contenidos curriculares tedricos sobre los practicos en la
formacion inicial del profesorado. El abuso de clases magistrales conlleva a un
habito del alumnado a unos métodos de trabajo que excluyen la experimentacion
propia de la educacion artistica.

- Existencia de una serie de estereotipos o preconceptos socialmente aceptados
en torno a lo que es el arte o la educacion artistica que dificultan una vision
mas amplia de los mismos. (Y que debido a la relacion desproporcionada entre
alumnos y horas de clase, se hace muy dificil de replantear.) Como sefiala
Aguirre (2003), se fomenta un alumnado impermeable a planteamientos tedricos
innovadores y discrepantes que exigen un gran esfuerzo de deconstruccion,
y, por lo tanto, garantiza una recepcién critica de cualquier propuesta que lo
contradiga.

La falta de motivacion del alumnado, la escasa implicacion con las materias,
con su formacion y con la escuela en general.

Desprestigio social de la carrera de magisterio, baja autoestima, problemas de
imaginario, reproduccion de estereotipos, etc.

Prioridad de lo verbal y escrito e infravaloracion de a la investigaciéon visual
propia del area.

- Ausencia de criterio estético hacia sus propias producciones y escaso interés
por temas estéticos (desastres urbanisticos y paisajisticos convertidos en
la norma, destruccion del patrimonio, proceso de aculturizacion, falta de
estructuras artisticas profesionales que permitan desarrollar su potencial, etc.)

- Falta de medios materiales y espaciales. El aula no cubre las necesidades



basicas para impartir las materias, (espacio reducido, ausencia de paredes
para llevar a cabo o exponer trabajos, problemas de ventilacion, etc.)

Esta investigacion supone una visidén de la educaciéon mas proximo a las pedagogias
radicales como ‘estilos de ensefianza que hagan visibles para los estudiantes las
desigualdades estructurales en la sociedad que condicionan sus vidas” (Middleton,
2005:63) De la misma manera que el arte contemporaneo propone nuevas formas
de hacer y de ver la realidad al margen de los discursos dominantes, las pedagogias
radicales desafian “la hegemonia de las practicas educativas autoritarias y dominantes
disefiando experiencias alternativas en el aula para su alumnado” (2005:64). Y este
es el punto de partida. Buscar experiencias alternativas para el aula que me permitan
trabajar desde el arte y la educacion hacia la sociedad las personas y la vida, donde
el arte se convierte en un territorio para la accion y la utopia una forma de resistencia.
¢ Por dénde empezar?

2.2.2 Necesidad de interpretar esa realidad y plasmarla en mi
trabajo artistico

Para responder a la pregunta anterior, opté por revisar aquello que es mas préximo; mi
trabajo artistico, y buscar en los diferentes proyectos formas de hacer que me permitan
conectar los dos ambitos?.

En los proyectos que he realizado en los ultimos anos intento explorar el aspecto
narrativo y como interviene en los procesos de construcciéon de identidad. Fragmento
la narracion en diferentes elementos (videos, dibujos, murales) para que el espectador
reaccione y los complete a través de su propia experiencia. Me interesa como el
espectador se apropia de los discursos en funcién de su identidad personal, racial,
cultural o sexual. El significado se abre a constantes reinterpretaciones que dependen
del contexto en el que cada uno se encuentra.

Lo narrativo implica actividades de tipo discursivo, como decir, indicar, sugerir. La
narracion tradicional articula esas actividades en torno a un planteamiento, nudo y
desenlace. Como espectadores, estamos acostumbrados a percibir a través de las
claves del cine o la publicidad, identificandonos con los actores y haciendo suya su
mirada. En los proyectos de video busco que las cosas dejen de suceder, interrumpir el
discurrir de la narracion produciendo una distancia tanto afectiva como de significados.
De esta forma la narracion queda en suspenso, fracturandose en discursos individuales
de acuerdo con la visién del espectador.

2 Inicialmente llevé a cabo una busqueda en guias didacticas, no sin observar la brecha
existente entre la practica artistica y las propuestas realizadas desde el ambito académico. Un gran nimero
de textos y manuales carecen de experiencia practica artistica, lo que lleva a una visién tedrica del arte que
o bien lo simplifica como objeto de analisis y estudio, o bien prescribe formas de representacion o valoracion
determinadas (de acuerdo con el movimiento artistico que se tome como referente).



Gran parte de mi trabajo se articula en torno a los procesos de construccién de identidad,
tanto individual como de grupo. En la mayoria de los trabajos que he realizado, los
personajes que empleo son adolescentes. La adolescencia se sitia en un espacio de
conflicto, a medio camino entre el imaginario infantil y el mundo adulto, un momento de
transicion donde la pertenencia a la convencion es muy importante para formar parte
del grupo.

Con respecto a los medios empleados, la animacion tradicional me interesa como
producto adolescente y la planteo como una especie de tamiz sobre el que filtrar las
imagenes procedentes del mundo adulto. Trabajo las animaciones como collages donde
integro elementos procedentes del mundo del arte o la arquitectura con una fuerte
carga simbdlica, como la casa de la cascada de Wright, esculturas constructivistas,
o prototipos de coches de los afios 60. Trato de establecer cruzamientos entre los
distintos medios. Es dificil hablar de dibujos o videos, me interesan los espacios
intermedios, donde es posible crear situaciones de dialogo. En los videos de animacion
anulo el movimiento propio de lo filmico y construyo la narracion a través de los detalles.
Elaboro los dibujos mediante recortes de papel como escenarios donde se desarrolla la
accion y a continuacién proyecto sobre ellos los movimientos de camara. En los dibujos
animados las secuencias se construyen a partir de la misma imagen, que se mantiene
suspendida con pequeias variaciones de los detalles. Por el contrario en los dibujos
de grafito sobre pared trato de construir secuencias, al igual que los fotogramas de
una pelicula. Como espectador, al ver trabajos de otros videocreadores, me interesan,
aquellos que se recreaban en la imagen interrumpiendo la narracion propia de lo filmico.
Un claro ejemplo fue el video Dial H-I-S-T-O-R-Y de Grimonprez, un documental sobre
secuestros de aviones durante la guerra fria. Grimonprez ofrecia un aluvion de imagenes
con las que el espectador elegia entre el disfrute de la contemplacién o involucrarse
desde un punto de vista mas ideolégico. Ambas posibilidades eran manejadas por su
autor como situaciones, de tal forma que el espectador podia permanecer durante todo
el documental, o quedarse Unicamente con un fragmento.




El interminable canto de un ciento de
pajaros, impresién sobre aluminio,
2003

2.2.21 “Lo que se espera de nosotros” (2003), CGAC

En el afio 2003 realizé una exposicion individual en el Museo de Arte Contemporanea
de Santiago de Compostela. La exposicion se articuld en torno a dos proyectos
interconectados, “El interminable canto de un ciento de péajaros” y “Lo que se espera
de nosotros”. Ambos proyectos se centraban en la figura del joven masculino y las
relaciones con el grupo, en el primer caso a través de una animacién y un mural y en
el segundo a partir de elementos relacionados con los grupos de chicos de mi entorno
rural que tunean?® coches.

En ambos proyectos, los personajes aparecen estaticos, neutros, y sus acciones se
muestran fragmentadas e interrumpidas, sin inicio ni desenlace. Recuerdo que durante
su elaboracion trataba de elaborar estrategias de distancia y extranamiento que
interrumpieran los procesos de identificacion con los personajes, de tal manera que
nos obligara a repensar lo que vemos desde una fractura emocional y cultural.

“El interminable canto de cientos de péajaros” se articulé en un video de tres proyecciones
y un mural. A través de un mural con el mapa de Europa que recubria el espacio como
una piel y de dos retroproyecciones elaboré una organizacion que se mostraba en

imagen al espectador: su infraestructura, arquitectura, medios de transporte etc. (en
3 Tunear, del inglés Tuning, es sinénimo de la modificacion de un coche a través de mejoras en la
mecanica para mayor rendimiento. Se identifica asi a los automoviles personalizados que pretenden lograr
una originalidad del vehiculo, apartandose de su apariencia de serie y orientandolo al gusto propio.




Lo que se espera de nosotros, vista de la exposicion
CGAC, Santiago de Compostela, 2003







Lo qu vera de nosotrc
CGAC, Santiago de Compo:







la mayoria de los casos utilizaba disefios futuristas de los afios 50 y 60, o esculturas
constructivistas). Sin embargo era otra retroproyeccion, oculta desde la sala principal,
la que daba cuenta de otro aspecto de la organizacion, su reverso, y como el entramado
de relaciones personales entre los miembros podian afectar -tragicamente- la elaborada
imagen de la organizacion.

En la primera sala, las dos proyecciones se situan frontalmente al fondo, perfectamente
visibles para el espectador desde la entrada. Al estar proyectadas en retroproyeccion
aparecen en la pared de la misma forma que si fueran dibujos o fotografias. Un mural
recubre la practica totalidad de la superficie de las paredes. Esta pintado por el reverso
de planchas de metacrilato y se adapta a la arquitectura como una piel que brilla y
refleja el interior de la sala, al igual que un gran contendor. Las proyecciones también
se reflejan en él, lo mismo que los espectadores. Me interesa este caracter de piel que
se presenta en superficie como una imagen eficaz, brillante y pulida, pero al mismo
tiempo, en algun momento de su recorrido, podemos descurbir la compleja estructura
que la sustenta. Intento organizar estructuras con la légica de la imagen, de tal forma
que la misma estructura quede anulada y solo tengamos acceso a la imagen. Lo que se
ve y lo que se oculta. Lo que aparece y lo que lo sostiene. Busco ese extrafio momento
donde ambas posibilidades coexisten reverberarando una sobre otra. De ahi que el
mural nos muestre su caracter de piel, pero durante un momento del recorrido, a través
de un hueco que no ha sido sellado, podamos vislumbrar aquello que lo conforma y que
no es tan brillante, ni limpio, ni pulido como su imagen.



El interminable canto de un ciento de
pajaros, impresiones sobre aluminio,
2003

En el video de animacién, las imagenes centrales, visibles en toda la sala, se comportan
dentro de la légica de la contemplacion. Son imagenes que muestran, casi de un modo
publicitario, diferentes visiones de la organizacion. La narracion se va construyendo
desde los detalles. Las imagenes se suceden tranquilamente, a la espera de que algo
vaya a ocurrir, como si presintieran un climax que nunca alcanzan y que no es visible
para el espectador. Desconocemos los motivos y planes de dicha organizacion. Un
chico habla, en lo que parece ser una sala de conferencias. Imparte instrucciones
ante una posible amenaza que no se concreta. “El interminable canto de un ciento de
pajaros se avecina. Y si nuestras expectativas se cumplen debemos estar preparados”.
La precariedad de la animacién le confiere un caracter impersonal, casi de autémata.
La accién se centra en el detalle, buscando que el espectador tenga un momento de
recrearse en la imagen. Una llamada de atencion, un detalle en movimiento, hace que
nuestra percepcion cambie. El ritmo de aparicién de las distintas secuencias puede
establecer -0 no- una narracién fracturada.

Me interesaba que el espectador tuviera que desplazarse para tener acceso a la
tercera pantalla, oculta desde la sala principal y, de esta forma construi un espacio mas
residual, dividiendo la sala lateral en un pasillo mas estrecho. Frente a la comodidad
de contemplar las dos primeras pantallas situadas en la gran sala vacia, el espectador
se enfrenta a un espacio mas incomodo para acceder a la tercera donde la estructura
del mural confluye.



Cuando planteé la exposicidon “Lo que se espera de nosotros”(2003) para el CGAC,
tenia claro que queria manejar la arquitectura del museo como un elemento mas del
proyecto. No me interesaba aislar el espacio sino estructurarlo. De esta forma podia
crear recorridos para establecer las perspectivas con las que el espectador se iba a
enfrentar a la obra. Cuando un espectador en una exposicién se encuentra ante un
habitaculo construido para la proyeccion de un video, genera unas expectativas sobre
el medio que se va a encontrar dentro. Una de las pautas que segui en este trabajo
fue tratar de eliminar esa predisposicion. Decidi utilizar la retroproyeccion, ya que no
hace necesaria la oscuridad como intermediario entre el publico y la imagen. Asi todos
lo elementos, tanto videos, como piezas o dibujos murales, pueden relacionarse en el
espacio al mismo nivel e integrarse en la arquitectura en una suerte de escenario.

Hay una ventana rectangular alargada en la sala principal de la exposicion, justo
encima de las proyecciones, desde la que se ven las copas de los arboles del parque
de Bonaval. La organizacion que presento en el video se sitia en un edificio donde un
paisaje de arboles es visible a través de todas las habitaciones, dormitorios, salas de
mandos, auditorio etc. En el video no hay un disfrute de la naturaleza sino que funciona
como imagen para situarnos en un lugar remoto. De la misma forma el paisaje desde
la ventana de Siza actia como una imagen del video, a la espera de algun detalle que
altere su aparente tranquilidad y que sea capaz de construir otra situacion.



El interminable canto de un ciento de
pajaros. Fotogramas video, 4’,

El interminable canto de un ciento de pajaros (Texto video)

El interminable canto de un ciento de pajaros se avecina.
Y si nuestras expectativas se cumplen

debemos estar preparados

antes de que anochezca.

De acuerdo con los célculos

el proyecto estara listo dentro de 3 horas.

Habra vigilancia en un radio de 20 Km.

No habra posibilidad de entrar ni de salir de la zona durante ese tiempo.
Al principio un sonido electrénico dara la sefial

y a medida que pase el tiempo comenzaran a parpadear las luces
Estas luces seran amarillas, luego rojas, y después

de un espeluznante color purpura.

El numero de individuos necesarios para el proyecto

sera superior al de la poblacién de la ciudad.

Se deben adoptar las siguientes precauciones:

Conducir los vehiculos por el centro de la calle.

Reducir la velocidad, pero no detenerse en los cruces.
Mantener una velocidad constante de 20 Km./h. en

las zonas comerciales, y de 40 en las residenciales.

Ir, siempre que sea posible por calles principales.

No aceptar a desconocidos a bordo, bajo pretexto alguno.
De repente se hara el silencio y casi de inmediato

se oira la voz procedente de una grabacion.

El personal se alojara en las viviendas de cemento
nuevas y de estructura cubica.

Mientras tanto habra que tener paciencia

Eso es lo que se espera de nosotros.
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Lo que se espera de nosotros,
vista de la exposicion CGAC,
Santiago de Compostela, 2003

Lo que se espera de nosotros,
Grafito sobre pared,
120x160, c. u. 2003
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Mientras El interminable canto de un ciento de pajaros mostraba un espacio ideal,
donde una organizacién conformada por jévenes se presentaba en imagen, Lo que
se espera de nosotros se centraba en los grupos de jovenes que tuenan coches. Son
chicos de mi entorno que carecen de una formacion artistica especifica -normalmente
con una historia de fracaso escolar, por lo que empiezan a trabajar muy pronto- pero
se muestran a los demas, al grupo, a través de la personalizacion de sus vehiculos.

El proyecto lo conformaba una gran pieza de altavoces amarilla, similar a las que
construyen en los maleteros de los coches, una serie de dibujos a carboncillos
realizados directamente sobre la pared y unas fotografias. Los tres dibujos sobre la
pared se comportaban como los fotogramas de una pelicula, mostraban siempre la
misma escena: una casa de madera, con un coche tuneado aparcado fuera. Solo
cambia el numero de pajaros que se posan en ellos. La pieza de altavoces permanecia
en silencio hasta que, al cabo de cinco minutos, emitia el sonido de una bandada de
pajaros acercandose, cada vez mas fuerte. Se unian asi los dos proyectos; la amenaza
anunciada en el video de animacion, se hacia presente como construccion, como
artificio en el reverso del mural, y el ideal de la organizacion daba paso a la realidad mas
cruda de los grupos de adolescentes en el rural que tratan de construir su identidad, al
margen de las estructuras educativas y familiares. Queria acercarme a ellos desde el
respeto, conocer que estrategias utilizan para pertenecer a su entorno pero, al mismo
tiempo, los observaba desde la distancia, una suerte de reflejo de las fotografias que
muestran a esos jovenes estaticos, iluminados por las luces de los coches que ellos
mismos modifican.

Lo que se espera de nosotros,
fotografias 140x170 cm c. u.
CGAC, 2003
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2.2.2.2 “Alguna vez pasa cuando estais dormidos”(2004), Espacio Uno,
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia

Para el proyecto del Espacio Uno, Alguna vez pasa cuando estais dormidos, 2004, parti
de la imagen de un gran bosque, siguiendo las convenciones del paisaje romantico.
Me interesaba el paisaje como medio y como instrumento del poder cultural. Realicé la
imagen en diversas capas, como un collage, seleccionando diferentes elementos (flores,
montafas, arboles, nubes...) a partir de postales antiguas. Dibujaba cada elemento
superponiéndolo y coloreandolo hasta que todos desparecian en favor de la imagen,
de tal forma que el complejo proceso de elaboraciéon quedaba oculto. Queria que, en
un determinado momento, esa relacion de fuerzas entre imagen- estructura, entre
contemplacion-construccion se pusiera de manifiesto. La animacién del entramado de
luces que aparece poco a poco focaliza la atencion en el detalle y el paisaje desaparece.
El paisaje se nos presenta como una imagen eficaz, aparentemente independiente de
la construccion cultural y social, carente de ideologia. Sin embargo, la animaciéon de la
estructura de luces que se enciende poco a poco focaliza la atencion en el detalle y el
paisaje desaparece, poniendo de manifiesto el complejo entramado (ideologia, cultura,
historia...) que lo sustenta.

Al mismo tiempo dibujé otra secuencia de animaciéon que transcurria en el interior
de una habitacion. En la escena podemos ver a través de las ventanas como una
furgoneta se acerca y se para delante de la casa. La secuencia consta de un barrido de

Alguna vez pasa cuando estais
dormidos.
Fotograma, video, 2’, 2004



Alguna vez pasa cuando estais
dormidos.

vista de la exposicion, Espacio
Uno, MNCARS, Madrid, 2004

camara horizontal, pero el movimiento de la camara no coincide con el desarrollo de la
accion, sino que se ralentiza. La camara se detiene en los elementos de la habitacion,
(la televisidn con las imagenes del Atomiun) al margen de la conversacion entre los
personajes, instando al espectador a retener la mirada en los detalles. Esta escena
la situé en la sala de exposiciones semioculta por el paisaje. Queria que entre ambas
fuera posible establecer relaciones, que interactuaran como imagen y estructura,
replegandose la una sobre la otra, posibilitando que nuestra experiencia sea reflejo de
la de los personajes.

Mi estrategia era establecer un dispositivo con diferentes tipos de informacion y como
esa informacion adquiere distintos niveles al presentarla en el espacio expositivo. Al
entrar en la exposicion, en la primera sala, hay unos dibujos de lapiz sobre pared
y un video. Los dibujos casi idénticos, muestran a un chico durmiendo en el interior
de un autobus, solo cambia el fondo a través de las ventanillas. El video es una
imagen estatica que, tras medio minuto, inicia un zoom que parte de las cabezas de
varios chicos durmiendo hacia el interior de una escuela situada al fondo. Cuando
la camara se acerca a la escuela, aparecen los titulos de crédito de una pelicula. La
escuela se convierte en el escenario de ficcion protagonizada por chicos con nombres
centroeuropeos. La imagen se para y rebobina. La narracion se fractura en diferentes
cédigos (dibujo, video, medio televisivo...) presentando otro escenario, otra situacion.
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2.2.2.3 “The Proll Thing”(2006), 16 Proyectos de Arte Espaiiol, ARCO

Este trabajo consta de un video de animacion de dos pantallas y un video de imagen
real grabado con un teléfono movil. Queria distribuir la narracion en diferentes medios
y ver como esa informacion adquiere distintos niveles en el espacio expositivo.

El punto de partida fue el restaurante del Kino Internacional de Berlin. Este edificio
construido en Berlin Este, se encuentra actualmente bajo una “politica de imagen” que
impide que se tomen fotografias o se grabe video en su interior (aunque esta abierto
al publico durante las sesiones de cine). Planteé la animacion como el medio desde el
que trabajar el interior del edificio ya que podia recrear los espacios de tal forma que se
dieran cruzamientos entre realidad y ficcion.

Los dibujos para los decorados del video los elaboro a partir de un juego de postales
que, a modo de recuerdo, venden a la entrada del cine. Me interesa la relaciéon que se
da entre mi experiencia, (por un lado el acceso desde el exterior del edificio, donde
puedo ver las mesas que estan mas cercanas a los grandes ventanales) y entre la
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grsjapggllghienx%osmn Como comenté en la introduccion, el Kino Internacional descubre la posibilidad de
MARCO, Vigo, 2006 conectar la experiencia con otras narraciones procedentes de las imagenes, de la

arquitectura, de los objetos... y como estas, a su vez, se conectan intrinsecamente con
nuestras identidades, narrativas, estilos de vida, culturas y sociedades. Pero ademas
posibilitan nuevas formas de aproximacién a la realidad. Mas alla de la nostalgia, la
presencia los edificios y monumentos comunistas en la ciudad son espacios que activan
conflictos y contradicciones, necesarios en todo proceso de construccion de identidad.

Hay un tercer video de imagen real donde tres chicos se divierten escalando un poste
y dejandose caer. La imagen se muestra mas pixelada, como si fuera grabada con
un teléfono mévil. Un video amateur que contrasta con la cuidada escenografia de la
animacion. Imagenes espontaneas que son grabadas para ser difundidas a través de
ordenadores, camaras o teléfonos méviles en un intento adolescente de transgredir la
norma.
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2.2.2.4 “Otra vez algo nuevo” y “Coreografia” (2007), Galeria Elba Benitez

y Fundacion ICO

Para los proyectos Ora vez algo nuevo y Coreografia tomé como referencia la pelicula
Teorema de Pasolini. Teorema pone de manifiesto los mecanismos de poder y deseo y,
al mismo tiempo, desvela como esos mecanismos (desear “al otro”) funcionan dentro
de la logica del sistema capitalista. Mi idea era hacer una versién mas proxima a los
mecanismos del deseo contemporaneo, donde ese “otro” no es un conocido 0 un
familiar que llega y se va, sino alguien que es pagado, usado, destruido y sustituido por
alguien nuevo, de tal forma que la misma familia tiene que crear una relacién de poder
desigual entre ella y su entorno para que su deseo sea posible.

El estilo de animacion del video final es una mezcla entre la animacién americana
y rusa que se hacia en los afios 50 como propaganda de los distintos regimenes.




Otra vez algo nuevo,
vista de la exposicion.
Galeria Elba Benitez 2006

Otra vez algo nuevo,
estructura de carton y
proyeccién de video
medidas variables, 2006

Queria recuperar el aspecto naive que presentaban en esa época y al mismo tiempo
contrastarla con una visidbn mas proxima a la sociedad occidental actual.

Coreografia, es un video de una Unica secuencia realizado a partir del proyecto Otra
vez algo nuevo. En él utilizo los mismos personajes, pero ahora muestro la escena en
el interior de la casa del joven al que vienen a buscar para llevar a la mansion. Queria
contar la misma historia pero desde otra perspectiva, la familia de la que procede ese
joven y como reacciona ante su pérdida. En |la escena, el protagonista esta viendo la tele
mientras la madre calceta, la hermana estudia y (la mano d)el padre firma documentos.

Cuando lo vienen a buscar y se va, el resto de la familia continua sus tareas
invariablemente. Poco después sus cabezas se transforman en una estructura que gira
y finalmente desaparecen, quedando solo la estructura que se convierten en partes de
la celosia de la mansion hacia donde lo dirigen
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Otra vez algo nuevo,
impresiénes fotograficas sobre aluminio,
70x120 cm, 2006




Otra vez algo nuevo,
fotogramas video 10’ 10”, 2006

Coreografia,
fotogramas video 4’ 10”, 2007
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Coreografia,
Vista de la exposicion,
Fundacion ICO, Madrid




2.2.2.5 Contrato para paisaje (2009), Galerie van der Mieden

Este proyecto supuso una continuacion del anterior. Realicé una pelicula de animacion
con collages y maquetas a partir de los estilos de animacion empleados durante la
guerra fria pero también incorporando elementos de mi entorno. Vivo en un area rural
en Galicia, cuya identidad, tradiciones, arquitectura, paisaje estan desapareciendo
rapidamente, absorbidos por los nuevos modelos econémicos. La pelicula comienza
en este momento, utilizando la animacién para recrear tradiciones que no he vivido,
y mezclarlas con elementos de ficcidén y las contradicciones sociales y econdmicas
del momento actual, tanto en EEUU como en Europa. Trabajar en Berlin fue también
importante para desarrollar este trabajo porque necesitaba ver estas cuestiones desde
la distancia y compararlas con otras culturas que llegan a un lugar diferente y qué tipo
de estrategias usan para pertenecer.

Parti de elementos de mi entorno habitual: elementos constructivos, flora, folklore,
arquitectura, pero descontextualizados o que han quedado en el olvido -casas de
indiano, iglesias franquistas, granjas construidas en los afios 50 en areas rurales del
interior para colonizar las tierras, etc.- Quiero recuperarlos desde un punto estético,
descontextualizados, carentes de ideologia. De esta forma, es posible revisarlos,
estableciendo nuevas relaciones con la realidad.

En los collage exploro el caracter artesanal y, una vez elaborados, se fotografian y se
planifica sobre ellos las escenas y secuencias de la animacion. Me interesa que sean
expuestos conjuntamente con el video en la sala de exposiciones, de tal manera que el
proceso de construccion de la animacion sea visible y al mismo tiempo cada elemento
participe de una narracion diferente.
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S/T Contrato para paisaje
Collage 150x150 cms 2009

S/T Contrato para paisaje
Collage 150x170 cms 2008










Un Lugar,
relieves de papel
80x60cm
100x70 cm 2012

Un Lugar,
(detalle)

2.2.3 (empezar a ver la necesidad de) Conjugar arte y educacion:
la dimensién social del arte

Son las proyecciones artisticas fragmentos de mi devenir y de ellas extraigo lineas de
actuacion que enmarcan esta tesis:

El arte como ideologia: Un posicionamiento del arte desde el conflicto, que intenta
identificar las desigualdades estructurales y persigue la accion y el cambio personal y
social. De ahi que la experiencia en todas sus dimensiones sea el punto de partida de
las personas que intervienen: como creadores, espectadores y usuarios del entorno
(tanto para identificar los conflictos como para intervenir sobre él).

La importancia de las estrategias artisticas: Los proyectos que hemos visto incorporan
estrategias de investigacion que comprenden aspectos como la narracion o la forma en
la que el espectador va a ver o recorrer las obras. Estas estrategias son herramientas,
maneras de hacer, que articulan de forma invisible cualquier proceso artistico. En el
capitulo 4 las defino como contra-narrativas, porque se diferencian de las narrativas
tradicionales empleadas por el cine comercial o la publicidad para contar un relato o
producir un sentimiento. Estas, por el contrario, tratan de reconocer e interrumpir las
narrativas maestras con las que construimos nuestra subjetividad con la intencion de
producir otras alternativas. Cuando en los proyectos anteriores explico como distribuyo
las piezas en el espacio o como fragmento la narracién en diferentes medios estoy
haciendo explicitas una manera de hacer que investiga sobre la percepcion de esas
obras en el espectador y los objetivos (de cuestionamiento, reflexividad, distancia
afectiva, etc.) que persigo en esas propuestas y que las diferencia de otro tipo de
narraciones clasicas.

La relacion con el contexto: Los videos se centran en personajes adolescentes pero
es el contexto en el que se encuentran el que adquiere mas protagonismo, edificios
comunistas, escuelas vacias, organizaciones futuristas. Mientras los escenarios
estan dibujados y reconstruidos con gran detalle, los chicos que los habitan aparecen
representados de forma muy esquematica. Su comportamiento y actitudes responden
mas a los de un autémata, incapaces de llevar a acabo estrategias para relacionarse
en el entorno que habitan. Muchas de las instalaciones son intentos de producir
escenarios que incluyan al espectador. De Llano (2007), con respecto a las primeras
instalaciones, sefiala que lo importante no es tanto entender las razones por las que
los jévenes protagonistas parecen incoémodos, formateados por diferentes contextos,
como simplemente elaborar un escenario, darnos cuenta del grado en que el entorno
actua sobre la subjetividad.



Revisando los trabajos precedentes he podido observar como sus protagonistas son
incapaces de situarse activamente en el contexto en el que se ubican. Sin embargo,
en proyectos mas recientes los personajes empiezan a elaborar pequefias acciones
de forma independiente, que escapan a las expectativas que pesan sobre ellos. Esta
tesis parte de la investigacion artistica precedente, o quizas sea una continuacién de
la misma y trata de hacer posible en los estudiantes lo que nunca logran los jovenes
protagonistas de los videos, elaborar estrategias personales para pertenecer, para
construirse en su propio contexto, en este caso, la sociedad, la cultura y también la
escuela.

Arquitecturas (escolas)
180x180cm, 2011
(detalle)
















CAPITULO 3
PERSPECTIVA TEORICA Y METODOLOGICA

El presente capitulo contextualiza la investigacion artistica en el paradigma de la
investigacion cualitativa y la situa dentro del paradigma participativo, las perspectivas
epistemoldgica y tedricay la metodologia de la investigacién-accion para, a continuacion,
situarme en la investigacion basada en las artes (IBA), concretamente en el giro hacia la
narrativa que las ciencias sociales han experimentado en los ultimos afos. Finalmente
expongo las principales teorias de las IBA y reviso algunos problemas y areas que
han sido tenidos en cuenta en esta investigacién. Pero este capitulo no es solo una
contextualizacién, es también una busqueda dentro de las tradiciones que configuran
el contexto académico investigador -y que, de alguna manera, dificultan una mirada
conjunta sobre investigacion artistica y educativa- para establecer nexos entre los dos
ambitos.

31 LA INVESTIGACION CUALITATIVA: DEFINICION

Esta tesis la planteo como un proyecto artistico; una metodologia de investigacion
cualitativa a través de procesos de creacién contemporaneos. Como comenté en
el capitulo anterior, antes de ejercer como profesor me he dedicado al arte, lo que
implica que gran parte de mi forma de ver, de hacer y de sentir parte de la experiencia
de la creacion artistica. Licenciado en Bellas Artes, la investigacion que he llevado a
cabo en diferentes proyectos, procede de otras tradiciones ligadas al mundo artistico.
Partiendo de una visién del arte entendida como una forma de conocer a partir de la
experimentacion, de aproximacion a la realidad desde el cuestionamiento, empecé a
buscar conexiones entre el arte y la literatura investigadora para establecer puentes y
alianzas entre las diversas tradiciones.

El primer aspecto que me llama la atencion fue la reciente aplicacion de las metodologias
artisticas en el campo de la investigacion. En gran parte debido a que aquello que he



considerado esencial e inherente a todo proyecto artistico, el arte como una forma de
conocer, necesita ser justificado en el campo de la filosofia investigadora. Eisner (2008)
sefala que latradicion positivista que ha alentado la filosofia occidental durante la primera
mitad del siglo XX consideraba el arte desde aspectos ornamentales y emotivos, mas
que epistemoldgicos. El origen de esta separacion o ruptura, es la creencia arraigada
de que las artes son principalmente formas para crear emocion, no conocimiento. El
empirismo y el positivismo sentaron las bases del método cientifico que ha marcado el
pensamiento occidental durante casi trescientos afios. Dicho método conlleva aceptar
la separacién entre el investigador y el objeto de estudio, la objetividad del proceso de
investigacion o el énfasis en la expresion numérica de los resultados. La objetividad
otorga credibilidad a la investigacién, basandose en un principio de universalidad.

Una prueba de objetividad consiste en que a partir de la descripcién de un estudio
de investigacion, otro cientifico competente pueda replicar esa investigacion.
Kerlinger (1979:262)

De acuerdo con este autor, la investigacion cientifica, considerada como tal debe
cumplir con los siguientes requisitos:

a) Rigor cientifico: Constar de una base tedrica y metodoldgica apropiadas.

b) Objetiva: Basada en hechos resultantes de datos reales.

c) Generalizable: en cuanto a la aplicabilidad de la investigacion.

d) Precisa y exacta: A través de los disefios de investigacion y los muestreos
cientificos.

Después de la crisis de los supuestos del positivismo y del cientifismo (Ibafez,
1981;2002) tanto la nocion de investigacion como la forma de abordarla se han ido
ampliando y extendiendo fuera del campo de la investigacion cientifica para abordar
los estudios de fendmenos complejos y cambiantes relacionados con los significados
atribuidos a las actuaciones y experiencias de los seres humanos.

Las investigaciones de corte cualitativo resurgen en el ambito académico e investigador
como una metodologia de primera linea a partir de los afios 60, principalmente en
Gran Bretafa y Estados Unidos, en gran medida para dar respuesta a las nuevas
aproximaciones de la realidad que reivindica la postmodernidad, al reconocer la
imposibilidad de generalizar todo supuesto de “verdad” a cualquier situacion. Los
investigadores postmodernos privilegian la investigacion cualitativa frente a los
principios tradicionales del paradigma positivista sobre la argumentacion cientifica y el
conocimiento universal de la realidad. Son investigaciones que buscan articular teorias
humanas y procedimientos interpretativos en aras de la transformacién social y el
desarrollo del cocimiento. A partir de este momento, hay toda una constante evolucion
tedrica y practica de la metodologia cualitativa en el &mbito de las ciencias humanas;
principalmente desde las aportaciones de la sociologia, la antropologia y la educacion.



Actualmente, tanto la investigacién cualitativa como la investigacion cientifica
tradicional se sitian en el ambito investigador, aunque fragmentados, siendo dificil
establecer puentes entre ellos. En la tercera edicion de The Handbook of Qualitative
Research, Denzin y Lincoln resumen lo que denominan el actual momento del proceso
de la evolucién del campo. En él, se percibe un “futuro fracturado” en el ambito de la
investigacion, donde se situaran de un lado las practicas estandarizadas de la ciencia
tradicional, y del otro, las perspectivas social y culturalmente sensibles, comunitarias y
orientadas a la justicia social (Denzin & Lincoln, 2005a).

Es dificil elaborar una definicion de investigacion cualitativa debido a sus multiples usos
y significados a lo largo de la historia, de ahi que sea mas habitual encontrar un listado
de caracteristicas. Una de las definiciones mas reproducidas en los ultimos afios es la
ofrecida por Nelson et al (1992, p.4) y parafraseada por Denzin y Lincoln en la primera
edicion de Handbook of Qualitative Research (1994: 3-4).

La investigacion cualitativa es un campo interdisciplinar, transdisciplinar y en
ocasiones contradisciplinar. Atraviesa las humanidades, las ciencias sociales
y las fisicas. La investigacion cualitativa es muchas cosas al mismo tiempo. Es
multiparadigmatica en su enfoque. Las personas que la practican son sensibles
al valor de un enfoque multimétodo. Estan comprometidas con una perspectiva
naturalista y una comprension interpretativa de la experiencia humana. Al mismo
tiempo, el campo de la investigacién cualitativa es inherentemente politico y se
perfila a través de multiples posiciones éticas y politicas. La investigacion cualitativa
abarca dos tensiones. Por un lado, supone una amplia sensibilidad interpretativa,
posmoderna, feminista y critica. Por otro recoge una estrecha definicion de las
concepciones positivista, pospositivista, humanistica y naturalista de la experiencia
humana y su analisis (pp. 3-4).

El término no implica un tema ni un procedimiento concreto, constituye un concepto
amplio que hace referencia diversas metodologias y perspectivas epistemologicas y
tedricas. Taylor y Bogdan (2004) consideran la metodologia cualitativa en su sentido
mas amplio como la investigacion que produce datos descriptivos: las propias palabras
de las personas, habladas o escritas, y la conducta observable'. Un modo de encararse
al mundo empirico.

Otros autores plantean otra distincion en funcion de su objetivo o finalidad. Carr y
Kemmis (1988) hacen referencia al concepto de “finalidad distintiva” en funcién del
cual se emprende y se quiere dirigir la investigacion. El objetivo no debe limitarse a la
comprension de los fendmenos sociales sino como metodologia orientada al cambio y
la toma de decisiones; a comprender y a transformar. En este sentido parece apropiado
destacar la definicion de Guba y Lincoln (1994) como un conjunto “de practicas
interpretativas de investigacion, pero también un espacio de discusion”. Muchos

autores se centran en el objetivo general de la comprension y se olvidan que este es
1 Observar que en gran parte de los ambitos académicos se prioriza lo verbal y se omiten las

imagenes u otros productos, visuales, sonoros, realizados por los participantes o investigadores.



solo un primer paso hacia unta transformacion real, desde las necesidades sentidas
por las personas protagonistas en ese contexto y para esa realidad (Bartolomé, 1992).

En la segunda edicién Handbook of Qualitative Research, Denzin y Lincoln (2000a)
denominan un momento actual de la investigacion cualitativa como periodo
postexperimental caracterizado por los supuestos que subyacen al denominado
paradigma participativo o cooperativo (en el original participatory/coopeperative).
Aparece un importante movimiento de reivindicacion de una investigacion mas activa,
participativa y critica (Heron, 1996; Heron y Reason, 1997), que sustituye, las grandes
narrativas por la busqueda de un conocimiento mas contextual, que atienda a las
situaciones particulares y responda a problemas locales especificos, contribuyendo al
desarrollo de una sociedad democréatica libre.

Se demanda a la comunidad investigadora un ejercicio de reflexividad (Alvesson vy
Skoldberg, 2000) que aborde no solo la postura del investigador sino también, y mas
importante las implicaciones éticas, sociales y politicas de la propia investigacion, lo
que supone entenderla como un acto y un discurso moral. De esta manera, las ciencias
sociales se convierten en un lugar donde se insertan conversaciones criticas acerca
de democracia, raza, género, clase, nacion, libertad y comunidad (Lincoln y Denzin,
2000b).

En el momento actual, la investigacién se conceptualiza como un acto moral o
discurso moral que nos dirige a un dialogo sobre la ética, la vulgaridad y la verdad.
Las ciencias humanas y las sociales se convierten en un lugar para conversar de
manera critica sobre democracia, raza, género, clase, nacion, libertad y comunidad”
(Denzin y Lincoln, 2000b:1048-1049)

Términos que se recogen también en otros autores:

Es necesario ampliar nuestra concepcion de la investigacion cualitativa mas alla de
cuestiones relacionadas con el significado subjetivo y ampliarlas hacia dimensiones
relacionadas con el lenguaje, la representacion y la organizacién social. (Silverman
1997:1)

Mi adscripcién a la investigacion cualitativa no es arbitraria, en tanto que viene
determinada por mi experiencia previa en el mundo del arte. Me parece importante
sefialar que, como veremos a continuacion, las caracteristicas de este modelo de
investigacion coinciden en gran medida con las metodologias artisticas que reivindica
la nueva sensibilidad postmoderna a partir de los afios 60 y que son llevadas hasta
sus limites por los artistas contemporaneos. Desde mi experiencia, el arte implica
investigacion. Sin ella, seria una mera reproduccién de estereotipos de lo que tiene que
serunaobraoun artista. La investigacién artistica como tal es una forma de investigaciéon
cualitativa desde la experiencia y la reflexion, hacia la transformacion (sea personal o
social). Mas adelante hablaré de las limitaciones que observo en el ambito investigador
académico como resultado de la tradicional divisién entre teoria y practica. Ahora es



importante aclarar que, muchas veces, sobre todo en el &mbito académico, se tiende
a confundir arte con historia del arte, es decir, el arte ya catalogado en los museos,
enciclopedias o libros de texto y no el arte como la construccién de experiencia. Ya no
se trata de interpretar sino de experimentar. Debido a que la investigacion académica
tradicional excluye la experiencia y se centra en el objeto de estudio, las dificultades
para incorporar las aportaciones de la investigacion artistica son todavia numerosas.

Las metodologias cualitativas comparten planteamientos comunes con la investigacion
artistica; se aproximan a una visioén del arte como espacio para la reflexioén y la accién.
Denzin y Lincoln describen la investigacion cualitativa en términos de tres formas
creativas: bricolage, ensamblaje y quilting (Denzin y Lincoln, 2000a:4-5) y Watrim
(1999) considera el arte como un tipo de investigacion.

Otros autores han tratado de equiparar, desde la teoria, la investigaciéon cualitativa
con el arte, como una metafora de las habilidades especificas de un investigador
cualitativo. Taylor y Bogdan, por ejemplo, en Infroduccién a los métodos cualitativos
de investigacién, al finalizar la enumeracion de las caracteristicas de la investigacion
cualitativa sefalan:

La investigacion cualitativa es un arte. Los métodos cualitativos no han sido
tan refinados y estandarizados como otros enfoques investigativos... Los
investigadores cualitativos son flexibles en cuanto al modo en que intentan
conducir sus estudios. El investigador es un artifice. El cientifico social cualitativo
es alentado a crear su propio método (Mills, 1959). Se siguen lineamientos
orientadores, pero no reglas. Los métodos sirven al investigador; nunca es
el investigador el esclavo de un procedimiento o técnica. (Taylor y Bogdan,
2004:9)

31.1. Caracteristicas de la investigacion cualitativa:

La variedad de perspectivas dificulta el establecimiento de unas caracteristicas
generales (Kincheloe, 1991).

Podemos resumir todas las caracteristicas de la investigacion cualitativa
al senalar que el término cualitativa implica una preocupacion directa por
la experiencia tal y como es vivida, sentida o experimentada. (Sherman y
Webb,1998:7)

Sandin M. P (2003) parte de los trabajos clasicos sobre el tema Taylor y Bodgan (1987),
Wittrock (1989), Eisner (1998), Rossman y Rallis, (1998) para presentar los aspectos
esenciales de una forma global:

- Atencion al contexto; la experiencia humana se perfila y tiene lugar en contextos
determinados de manera que los acontecimientos y fenédmenos no pueden ser
comprendidos adecuadamente si son separados de aquellos.



- Los contextos de investigacion son naturales y no son construidos ni
modificados. El investigador cualitativo focaliza su atencién en ambientes
naturales. Busca respuesta a sus cuestiones en el mundo real.

- Tiene una perspectiva holistica, esto es, los grupos y escenarios no se reducen
a variables, se considera el fendbmeno como un todo. La experiencia de las
personas se aborda de manera global. No se entiende a la persona como un
conjunto separado de variables. El investigador cualitativo debe desarrollar una
sensitividad hacia situaciones o experiencias consideradas en su globalidad y
hacia las cualidades que las regulan.

- Ha sido ampliamente utilizada ya la expresién el “yo como instrumento” para
destacar la importancia que adquiere la persona que investiga en la recogida
de informacion. En los estudios cualitativos el propio investigador se constituye
en el instrumento principal que a través de la interaccién con la realidad
recoge datos sobre ésta. Esta cuestion conlleva una formacién especifica
del investigador, a nivel tedrico y metodoldgico, para abordar cuestiones de
sensibilidad y percepcion:

Los investigadores deben observar lo que tienen ante si, tomando
alguna estructura de referencia y algun conjunto de intenciones. El
yo es el instrumento que engarza la situacién y le da sentido (...) la
capacidad para ver lo que cuenta es uno de los rasgos que diferencian
a los profesores principiantes de los expertos (...) el experto sabe qué
debe rechazar. Saber qué rechazar significa tener un sentido de lo
significativo y poseer una estructura que haga eficiente la busqueda de
lo significativo” (Eisner, 1998: 50).

- Elcaracterinterpretativo. Eisner sefala que la interpretacion tiene dos sentidos:
el investigador cualitativo trata de justificar, elaborar o integrar en un marco
tedrico sus hallazgos. Por otra parte, el investigador pretende que las personas
estudiadas hablen por si mismas; desea acercarse a su experiencia particular
desde los significados y la vision del mundo que poseen.

Estas, son las caracteristicas que se han venido otorgando tradicionalmente a la
investigacion cualitativa. Sin embargo, como senala Sandin (2003), en los ultimos
afios una creciente sensibilidad hacia cuestiones relacionadas con el poder y el
control, la construccién, interpretacion y representacion de la realidad, la legitimidad
de los textos y el papel que juegan la clase, la raza, el género y la etnicidad en los
procesos de investigacion ha contribuido a repensar la actividad investigadora de
enfoque cualitativo (objetivos, funciones, métodos, posibilidades y limites) y el papel
del investigador, introduciendo elementos importantes que caracterizan la investigacion
cualitativa. EIl momento actual, de acuerdo con esta autora, reivindica una investigacion
cualitativa cuya caracteristica fundamental es la reflexividad. Este concepto implica
que debemos prestar atencién a como los diferentes elementos linguisticos, sociales,
culturales, politicos y tedricos influyen de forma conjunta en el proceso de desarrollo del



conocimiento (interpretacion), en el lenguaje y la narrativa (formas de representacion)
e impregnan la produccion de los textos (autoridad, legitimidad). Por otra parte, la
reflexividad implica también dirigir la mirada hacia la persona que investiga y reconocer
los supuestos tedricos y también personales que articulan su actuaciéon asi como su
relacion con los participantes y la comunidad en la que realiza el estudio.

3.2 CONTEXTUALIZACION DE LA INVESTIGACION

Para llevar a cabo esta contextualizacion he tomado como referencia la clasificacion
de Sandin (2003) en relacion a los distintos paradigmas, perspectivas y metodologias
cualitativas, a partir de los cuales situo la investigacion en los siguientes parametros:

Paradigma: participativo

Perspectiva epistemoldégica: construccionista

Perspectiva tedrica: teoria critica, vertientes postmoderna y feminista
Metodologia: investigacion-accion

3.2 El paradigma? participativo:

Esta investigacion se enmarca dentro del paradigma participativo, (en el original
participatory) identificado en la segunda edicion del Handbook of Qualitative
Research, editado por Denzin y Lincoln (2000b). Por su énfasis en la practica artistica
contemporanea recoge también planteamientos del paradigma deconstructivista
establecido por Lather (1992) desde la teoria postmoderna y el feminismo.

Como habiamos mencionado anteriormente el paradigma participativo se caracteriza por
la busqueda de un conocimiento mas contextual, al margen de las grandes narrativas,
que atienda a las situaciones particulares y responde a problemas especificos. De esta
manera, las ciencias sociales se convierten en un espacio para el desarrollo de una
sociedad democratica donde se insertan aspectos como, raza, género, clase, nacion,
libertad, comunidad y democracia y pone sobre la mesa los aspectos éticos y morales
del acto de investigar.

Autores como Fung y Wright (2001) sugieren que la participacidon es una necesidad en
si misma por sus consecuencias democratizadoras y tiende a implicar a los individuos
de las comunidades en un mayor niumero de aspectos. Este enfoque sugiere una

2 En el ambito de la investigacion educativa, el concepto de paradigma identifica las tendencias o
perspectivas de la investigacion. Comprende tres dimensiones basicas relacionadas con la realidad que se
desea estudiar: ontologica, referida a la naturaleza de los fendmenos sociales, espistemoldgica, referida a la
manera de conocer y comunicar el conocimiento y metodoldgica, la manera en la que el individuo interpreta,
modifica y crea el mundo en el que se encuentra (Lincoln 1990). Sandin Esteban, (2003) recoge que en el
ambito educativo existe cierto acuerdo en identificar tres paradigmas en la investigacion (Buendia et al.,
1997; Colas y Buendia, 19992; De Miguel, 1988; del Rincon et al., 1995; Denzin y Lincoln, 1998a; Husen,
1988; Latorre et al, 1996; Vallés, 1997): el paradigma positivista, el paradigma interpretativo y el paradigma
sociocritico.



conciencia mas activa de los actores sociales, donde éstos “hacen y moldean” y no
solo “usan y eligen” servicios proyectados por otros. Uno de los retos actuales mas
importantes en las investigaciones sociales es la busqueda de mecanismos que puedan
impulsar formas mas incluyentes y deliberativas entre el ciudadano y las instituciones.
El nombre que reciben estos mecanismos varia, desde el de ‘gobernancia participativa,
o democracia deliberativa, hasta el de democracia deliberativa empoderante (en ingles
Empowered Participatory Democracy) definida por Fung y Wright (2001:7) como:

Democratica en la medida en que se sustenta en participacion y las capacidades
de la gente comun, deliberativa puesto que instituye la toma de decisiones a
partir de argumentaciones razonadas y empoderante puesto que pretende ligar
la accién a la reflexién colectiva y por tanto al sentido de dominio personal
sobre su propia vida.

El paradigma participativo aplicado a las comunidades se constituye de tres momentos:
implicacion, participacion y cooperacion de los grupos humanos en la consecucion
de sus propios proyectos e ideas, que aparecen como resultado del analisis de sus
contradicciones, de sus problemas, de sus deliberaciones, de sus conflictos personales
y sociales y de la busqueda de soluciones. Las caracteristicas de este paradigma son
la autorreflexion y la ideologia:

- Implica una autorreflexion critica de los mecanismos de conocimiento.

- Tiene ideologia; su finalidad es la comprensiéon y la transformacion o
reconstruccion de la estructura de las relaciones sociales para dar respuesta a
determinados problemas generados por éstas. Sus principios son:

Conocer y comprender la realidad como praxis.

Unidad dialéctica de teoria y practica.

Orientar el conocimiento a emancipar y liberar a los individuos.
Implicar al investigador a partir de la autorreflexion.

Autorreflexién e ideologia son al mismo tiempo dos caracteristicas definitorias de la
investigacion artistica actual. El enfoque participativo supone una mirada hacia la
utopia desde la realidad, una suerte de utopia real, que se aproxima a una concepcion
del arte ligado a las practicas artisticas contemporaneas. El arte como ideologia, como
territorio de accion politica, de resistencia, donde poner en practica “modos de ver” y
“modos de hacer” que como sefialaba el artista Lépez Cuenca (2004) desacrediten,
desafien y rompan la hegemonia de los discursos que consagran y justifican el mapa
actual del mundo.

Para llevar a cabo este proyecto el paradigma participativo, debe desarrollar estrategias
que permitan:

- Acentuar la colaboracién y participacion con las comunidades en el desarrollo de los



estudios, la responsabilidad, personal, social y politica de la comunidad cientifica y de
los propios investigadores, que deben reflexionar sobre la incidencia y repercusiones
de sus trabajos.

- Rescatar las voces tradicionalmente excluidas en el proceso de investigacion y
evidenciar los aspectos éticos y morales del acto de investigar.

- No centrarse Unicamente en cuales debes ser los criterios de evaluacion sin cuestionar
sus derivaciones practicas y sociales

CARACTERISTICAS DEL PARADIGMA PARTICIPATIVO (Lincoln y Guba, 2000:171)

Paradigma participativo

Finalidad Comprension; reconstruccion

Naturaleza del conocimiento Reconstrucciones individuales a través del consenso

Acumulacién de conocimiento En comunidades de indagacion insertas en comunidades practicas
Criterios de calidad o rigor cientifico Congruencia del conocimiento practico, experiencial y proposicional;

conduce a la accién para transformar el mundo en servicio del
bienestar humano

Valores Incluidos-formativos
Etica Intrinseca-proceso se inclina hacia la revelacion
Postura del investigador Voz principal que se manifiesta a través de la conciencia de la accion

autorreflexionada; voces secundarias en teoria, narrativa, movimiento,
cancién, danza y otras formas de presentacion

Formacion Colaboradores en la investigacion se inician por un
investigador/facilitador a través de una participacion activa en el
proceso; el facilitador requiere competencia emocional, personalidad
democratica y habilidades.

3.2.2 Perspectiva® epistemoldgica: La perspectiva epistemolgica es una forma
de comprender y explicar como conocemos lo que sabemos. Crotty (1998), identifica tres
perspectivas fundamentales, objetivismo, construccionismo y el subjetivismo. En este apartado
vamos a enmarcar la investigacion dentro del construccionismo y justificar la decision.

Construccionismo (social): La epistemologia construccionista rechaza la existencia

3 Sandin (2003) indica que en la actualidad es mas frecuente la utilizacién de los términos
perspectivas o tradiciones frente a paradigma para referirse a sistemas no tan cerrados en si mismos y mas
facilmente utilizables por los investigadores, cualquiera sea su paradigma de adherencia.




de una verdad objetiva. La realidad es construida socialmente. La verdad, el significado
surge de nuestra interaccion con la realidad. Las personas construyen su conocimiento,
es decir, un sistema consolidado de creencias, a partir de la interaccién con la realidad,
al interpretar el mundo que les rodea. El conocimiento es, por lo tanto, contingente a
las practicas humanas, se establece a partir de la interaccion entre los seres humanos
y el mundo, y evoluciona y es transmitido en contextos sociales. El significado no se
descubre sino que se construye. Desde esta perspectiva, podemos asumir que, ante
un mismo fendmeno, diferentes personas pueden elaborar diversos significados, por
lo tanto, el significado, la verdad, no puede describirse simplemente como objetiva o
subjetiva porque el sujeto y el objeto, aunque diferenciados, estan siempre unidos.
Objetividad y subjetividad son mutuamente constituidas.

El discurso postmoderno se centra en dos corrientes actuales: el constructivismo
(Vygotsky, 1978), orientado hacia la psicologia de la personalidad y la educacion, y
el construccionismo que se dirige hacia la psicologia social y politica. Crotty (1998) y
Schwandt (1994) distinguen ente los términos “construccionismo” y constructivistas,
para referirse al “paradigma constructivista” de Guba y Lincoln (1990):

Seria util reservar el término constructivismo para aquellas consideraciones
epistemoldégicas que se centra exclusivamente en la “actividad de la mente
individual para generar significado”, y utilizar construccionismo cuando
queremos enfatizar la “generacién colectiva (y transmisién) de significado”.
(Crotty, 1998:58).

Ambas concepciones se oponen a los planteamientos de la Modernidad, que creen
en la existencia de un mundo real que se puede conocer con certeza objetiva. El
constructivismo dirige su atencion hacia la autoobservacién y la autoorganizacion del
observador, lo que se conoce como “self.” El construccionismo dirige su atencién hacia
el mundo de la intersubjetividad compartida, y la construccién colectiva del significado
y conocimiento tal como se manifiesta en las convenciones sociales, como el lenguaje,
las representaciones visuales, etc. Por esta razon, el construccionismo es descrito
como una construccion socioldgica mientras el constructivismo es descrito como una
construccion psicoldgica.

En el construccionismo orientado hacia la investigacion cualitativa, quizas calificable de
simbdlico, importa tanto el significado dado a los fendmenos como el contexto que les
confiere especificidad. Desde esta perspectiva toda investigacion es considerada como
la construccion resultante de la propia interaccion social en la que participa el propio
investigador (Denzin y Lincoln, 1994a).

Contextualizar la investigacion dentro de la perspectiva epistemoldgica,
implica posicionarnos en aquellas investigaciones artisticas contemporaneas
deconstruccionistas que no buscan una definicion estable de identidad, sino
que la reconocen como construccion social y que se manifiesta en multitud de



representaciones (visuales, gestuales, conductuales...). El arte es el espacio donde
representaciones y significados pueden hacerse visibles como construcciones sociales.
Estas investigaciones artisticas se inician con una reflexiéon sobre el propio conflicto,
observando como lo que es asumido e interpretado como una elaboracién propia, con
independencia del entorno sociocultural, puede ser, finalmente, contextualizado para
reconsiderar las relaciones que se establecen con la interaccion con el entorno o como
se retroalimentan uno al otro.

En el Capitulo 1 hemos visto cdmo numerosos artistas parten de su propia experiencia
personal a través de un ejercicio de reflexividad para situarnos en espacios de conflicto.
A veces se nos muestra como un conflicto individual (la diferencia sexual en los videos
de Sadie Benning) y otras como un conflicto social (las acciones de Mujeres Creando).
En otros casos la autorreflexion individual (como en la obra de Sadie Benning) transita
hacia cuestiones politicas mas sociales.

3.2.3 Perspectiva tedrica

Crotty (1998) utiliza este concepto para designar las postura filosofica que subyace a
una metodologia y que proporciona un contexto y fundamentacién para el desarrollo
del proceso de investigacion y una base para su légica y criterios de validacion.

Nuestra investigacion se enmarca en una perspectiva teorica critica desde
planteamientos postmodernos y feministas. La teoria critica trata de detectar y hacer
visibles las creencias y las practicas que limitan la libertad humana, la justicia y la
democracia (Usher, 1997). La obra es un cambio de paradigma que da paso a nuevas
alternativas a los enfoques interpretativos y funcionalistas dominantes.

La indagacién critica contrasta con el interpretativismo. Es un contraste entre
una investigacion que busca comprender y una investigacion que cuestiona,
entre una investigacion que lee la situacion en términos de interaccion y
una investigacion que lo hace en términos de conflicto y opresion, entre una
investigacion que acepta el status quo y uno que intenta producir cambio.
(Crotty, 1998:113)

Las corrientes criticas en la practica educativa, se centran en la conceptualizacion de
problemas educativos como parte del patron social, politico, econémico y cultural a
través del cual se desarrolla la ensefanza. La mirada se dirige ahora al interior del
proceso educativo y a los aspectos metodologicos del mismo, tanto para conocer e
interpretar qué ocurre en su interior y comprender el significado que los diferentes
actores incorporan a sus acciones sociales, como para proponer la emancipacion de
las personas mediante sus propios entendimientos y actos (Carr y Kemmis, 1988).

La ensenanza y el aprendizaje tienen implicaciones sociales que van mas alla
de la medida de la adquisicion de conceptos. La escuela es una institucién cuya



pedagogia y patrones de funcionamiento estan relacionados con cuestiones
mas amplias de produccion social y reproducciéon. En este contexto, la practica
pedagogica es una forma de regulacion social en la que una forma particular de
conocimiento se selecciona para guiar la vida diaria del alumnado. (Popkewitz,
1990:49)

Caracteristicas de la teoria critica en educacion:
- Rechaza las nociones positivistas de racionalidad, objetividad y verdad

- Admite la necesidad de utilizar las categorias interpretativas de los docentes,
aunque no se limita a sus interpretaciones.

- La teoria interpretativa aporta medios para distinguir las interpretaciones que
estan ideoldgicamente distorsionadas de las que no lo estan y proporciona
medios de cémo superar las reflexiones distorsionadas.

- Debe preocuparse de identificar aquellos aspectos del orden sociales
existentes que frustran la persecucion de fines racionales y debe poder ofrecer
explicaciones tedricas mediante las cuales los ensefiantes vean como eliminan
o superan tales aspectos.

- Lateoria educativa es practica, su finalidad es informar y guiar las practicas de
los educadores para superar sus problemas y dificultades. La teoria educativa
debe orientarse hacia la transformacién tanto de la visién que los educadores
tienen de si mismos como de la situacion en la que se encuentran, de tal
manera que puedan reconocer y eliminar factores que frustran sus objetivos e
intenciones educativas.

Dentro de la teoria critica incluimos la vertiente postmoderna en cuanto al rechazo
de las categorias fundacionales del pensamiento moderno: La Razon, el Sujeto, la
Totalidad y Progreso. La postmodernidad niega la existencia de una realidad social
cognoscible mas alla de los signos del lenguaje, la imagen y el discurso (Hargreaves,
1996). El lenguaje ya no es un instrumento neutro que utilizamos para aprehender la
realidad externa al sujeto sino que construye esa realidad. Esta concepcion da paso a
diferentes perspectivas (feministas, queer theory, etc.), que cuestionan las relaciones
de poder en las construcciones sociales que privilegian unas voces y marginan otras.

El feminismo parte del marco conceptual proporcionado por la teoria critica y
postmoderna, que posibilita el analisis social de los mecanismos de opresion y control.
Si el objetivo de la teoria critica es generar un conocimiento que permite la emancipacién
de los colectivos sociales, el feminista se interesa en la génesis de un saber que permita
el desarrollo de las potencialidades de cualquier mujer (Allan, 1993) y denuncia la falta
de libertad de las mujeres por cuestion de sexo, aunque en la actualidad los feminismos
mas criticos se posicionan como teoria politica emancipadora para todos los seres
humanos.



SUPUESTOS BASICOS DE LA TEORIA CRITICA ( Sandin Esteban, 2003: 66)

Todo el conocimiento esta fundamentalmente mediatizado por relaciones de poder que son de naturaleza social y estan
histéricamente constituidas.

Los hechos nunca pueden ser separados del campo de los valores y la ideologia.

La relacion entre concepto y objeto y entre significante y significado no es estable y a menudo se encuentra mediatizado
por las relaciones sociales de la produccion capitalista y el consumo.

El lenguaje es central en la formacion de la subjetividad, tanto del conocimiento consciente como inconsciente.

Que determinados grupos de la sociedad son mas privilegiados que otros constituye una opresién mas enérgica cuando
los subordinados aceptan su estatus quo como algo natural, necesario o inevitable

La opresion tiene muchas caras y la preocupacion o interés por solo una de las formas puede ser contraproducente debido
a la conexion entre ellas.

Las practicas de investigacion dominantes generalmente estan implicadas en la reproduccién de opresion de
clase, raza y género

A lo largo de la investigaciéon se han tenido presentes, cuatro cuestiones clave
identificadas por Hammersley (1993) en relacién al debate epistemoldgico y
metodoldgico en el ambito de la perspectiva feminista.

- Experiencia personal versus método cientifico: Validez de la experiencia
personal frente al método cientifico tradicional, considerado como masculino. En
este sentido, en el ambito artistico una de las grandes aportaciones al arte desde
planteamientos feministas ha sido la ampliacion tematica hacia aspectos mas
cotidianos y personales, resultado de la experiencia y la interaccion con el contexto. La
consideracion de que lo personal implica cuestiones sociales es un punto de partida
importante en la investigacion.

- Omnirelevancia del género: el género es un aspecto esencial en todas las
areas de la vida social y debe prestarse atencion y analizar su relacion con el poder y
las estructuras sociales. En el caso de esta investigacion, enmarcada en el contexto
de la escuela de magisterio con una presencia mayoritaria de estudiantes mujeres, era
necesario considerar el aspecto del género desde cuatro perspectivas; las relaciones
entre los sujetos de la investigacion, la relacion con el poder (el contexto universitario,
familiar y social), los productos que surgen de la investigacion; narraciones, dibujos,
fotografias, reflexiones y, al mismo tiempo, la relacién con el investigador, en este caso,
hombre.

- Rechazo de las jerarquias en las relaciones de investigacion. Relacion
reciproca entre investigador e investigado, potenciando la emergencia de la conciencia
(emancipadora) e implicacion como investigador en el proceso.



- Emancipacién como objetivo de la investigacion. Finalidad ideoldgica; busca
comprender, descubrir y reconstruir las relaciones personales y sociales en un grupo;
el alumnado universitario, inmerso en un contexto educativo.

3.2.4 Metodologia: la investigacidn-accion

La investigacion-accién se encuentra ubicada en la metodologia de investigacion
orientada a la practica educativa. La mayoria de autores coinciden en sefalar el
pensamiento de John Dewey, sus ideas sobre la “pedagogia progresiva” — el caracter
democratico de la educacion, el aprendizaje en la accion, la necesidad de implicacién
del profesorado en los proyectos de investigacion; en definitiva, su pensamiento critico
y reflexivo, y sus ideas de democracia y participacién- como el germen, en la década
de los afnos 40, de la creacion de la investigacién-accion de la mano de Kurt Lewin en
el ambito de las ciencias sociales (Latorre, 1995).

En el afio 1946 Lewin actud el término “Action Research” para denominar un proceso
de investigacion, orientado al cambio social caracterizado por una activa y democratica
participacion en la toma de decisidnes. Los trabajos de Stenhouse (1984) y Elliott
(1993, 1994) favorecieron su amplia adopcion en el area de la educacion a partir de los
afnos 80. Stenhouse avanzo en la idea de los docentes como investigadores; las ideas
educativas solo pueden expresar su auténtico valor cuando se intenta traducirlas a la
practica, y esto solo pueden hacerlo los docentes investigando con su practica y con
las ideas con las que intentan guiarse (Stenhouse, 1984).

Carr y Kemmis (1988) consideran que la investigacién no puede entenderse como un
proceso de transformacion de las practicas individuales del profesorado, sino como un
proceso de cambio social que se emprende colectivamente y definen la investigacion-
accion como expresion que comprende una familia de actividades vinculadas con el
desarrollo del curriculo, del profesional, del mejoramiento de los programas y de las
politicas y sistemas de planeamiento. En realidad, como sefiala Sandin (2003) con
respecto a la investigacion-accion, el hecho de comenzar a plantearse la relacion
entre lo real y lo posible, ya sea en la educacién o en la vida social, significa haberse
embarcado en un proyecto critico.

Significa darse cuenta de que las clases, las escuelas y la sociedad de hoy
son resultado de un proceso de formacion social e histérica y que para lograr
una forma diferente de clases, escuelas o sociedades, debemos emprender un
proceso de reforma o transformacion: una lucha por una reforma. (Kemmis y
McTaggart, 1988: 39-40).

Podriamos considerar la investigacidon-accion como una estrategia artistica en la
medida que permite estudiar, comprender y modificar el contexto educativo. Al explorar
y reflexionar sobre su practica artistica, cada profesor es capaz de identificar situaciones
problematicas, implementar estrategias de accién y evaluacién o ampliar su formacion
docente. La lucha por una reforma, el conflicto entre lo real y lo posible, se transforma
en el motor de un proceso educativo que se conecta con los procesos artisticos.



Entre los puntos clave de la investigacion—accion, Kemmis y McTaggart (1988)
destacan la mejora de la educacién mediante su cambio, y el aprendizaje a partir de
la consecuencias de los cambios y la planificacion, accion, reflexion que nos permite
justificar razonadamente nuestra labor educativa ante otras personas mediante una
argumentacion desarrollada, comprobada y examinada criticamente

Estas actividades tienen en comdun: la identificacién de estrategias y de acciones
planeadas que son aplicadas y sistematicamente sometidas a observacion, reflexion y
cambio. Los participantes en las acciones se consideran integralmente involucrados en
todas estas actividades.

- La finalidad no es la acumulacion de conocimientos sobre la ensefianza, sino, aportar
informacion que guie la toma de decisiones y los procesos de cambio para la mejora
de la misma.

- El objetivo prioritario es mejorar la practica en vez de generar conocimientos; asi, la
produccion y utilizacién del conocimiento se subordina a este objetivo fundamental y
esta condicionado por él. (Elliott, 1993)

Aunque algunos autores sefialan que no hay un solo marco ideoldgico para la
investigacion-accion (Gollete y Lessard-Hébert, 1988), la mayoria lo situa entre los
paradigmas interpretativo y critico pues pretende propiciar el cambio social, transformar
la realidad y que las personas tomen conciencia de su papel en este proceso de
transformacion.

Se puede definir la investigacion-accion como “el estudio de una situacion
social para tratar de mejorar la calidad de la accion en la misma. Su objetivo
consiste en proporcionar elementos que sirvan para facilitar el juicio practico
en situaciones concretas y la validez de las teorias e hipdtesis que genera
no depende tanto de pruebas “cientificas” de verdad, sino de su utilidad para
ayudar a las personas a actuar de modo mas inteligente y acertado. En la
investigacion- accion, las teorias no se validan de forma independiente parra
aplicarlas luego a la practica, sino a través de la practica” (Eliott, 1993: 88)

3.2.4.1 Caracteristicas de la investigacion-accion

La Investigacidén-accion es una metodologia de investigacion orientada hacia el
cambio educativo y se caracteriza por ser un proceso que, como sefalan Kemmis y
MacTaggart (1988): se construye desde y para la practica, con el fin de comprenderla
y mejorarla a través de su transformacion. Para ello, demanda la participacion de los
sujetos en la mejora de sus propias practicas, requiere una actuacion grupal donde
los sujetos implicados colaboran de forma coordinada en todas las fases del proceso
de investigacion, implica un analisis critico de las situaciones y se configura como una
espiral de ciclos de planificacién, accién, observacion y reflexion. Algunas ventajas de
implicarse en procesos de investigacion-accion se relacionan con un aumento de la



autoestima profesional, la disminuciéon del aislamiento profesional y el refuerzo de la
motivacion profesional. Permite que los profesionales investiguen y sean reflexivos.

Pérez Serrano (1994) esquematiza los rasgos que definen la investigacidén-accion en
la siguiente figura:

RASGOS QUE DEFINEN LA INVESTIGACION ACCION (Pérez Serrano, 1997:75)

ACCION INVESTIGACION
Unién teoria y préactica Nuevo tipo de investigacion
Mejora la accién Amplia y.ﬂexible o
Problemas précticos Perspectiva ecolégica
Protagonismo del préctico Clarificacion de valores

Rigor metodolégico
CAMBIO

Cambio en colaboracién
Democratizacion del proceso
Funcién critica

Funcién de comunicacién
Accién como cambio social
Finalidad de formacién

3.2.4.2 El proceso de investigacion-accion

Existen diversas formas de concebir el proceso de investigacion-accion. La
conceptualizacion mas generalizada recoge las aportaciones de Kurt Lewin (1973) de
planificar y desarrollar dicho proceso como una espiral sucesiva de ciclos constituidos
por varios pasos o0 momentos. Se caracteriza por su caracter ciclico, su flexibilidad e
interactividad en todas las etapas. Este modelo de espiral de ciclo consta de cuatro
etapas:

1. Observacion: clarificar y diagnosticar una situacién problematica para la
practica. El inicio de una investigacion-acciéon supone una indagacion reflexiva
por parte del grupo acerca de su propia practica con el objetivo de identificar
aquellas situaciones problematicas que se desean cambiar.



2. Planificacién: Formular estrategias de accién para resolver el problema. El plan
es accion organizada y, por definicion, debe anticipar la accién. Planificar es
una accion flexible y abierta al cambio.

3. Accién: Poner en practica y evaluar las estrategias de accion. Comprobar
hipétesis.

4. Reflexion: El resultado conduce a una nueva aclaracion y diagnostico de la
situacién problematica, iniciandose la siguiente espiral de reflexién y accion.

3.2.4.3 Principios éticos de la investigacién-accién

Debido que la investigacion—accion trabaja con medios humanos incluyendo a otras
personas y que los datos que pretendemos obtener implican manejar informacion
sobre las personas, sus contextos y circunstancias, es necesario atender tanto los
modos mediante los cuales tenemos acceso a la informacién, como la interpretacion
que hacemos de ella y la divulgacién que le damos. Esto justifica la defensa de unos
principios éticos que deben defenderse siempre por encima de cualquier interés
investigador. Atendiendo a los trabajos de (Kemmis y McTaggart, 1988; Winter, 1989;
Altrichter et al, 1993) se establecen una serie de principios éticos:

1. Todas las personas e instancias relevantes para el caso deben ser consultadas
y deben obtenerse los consentimientos precisos.

2. Deben obtenerse permisos para realizar observaciones (salvo cuando se trate
de la propia clase) o examinar documentos que se elaboran con otros propésitos
diferentes al de la investigacion y que no sean publicos.

3. Cuando la realizacion del proyecto requiera de la implicacion activa de otras
partes, todos los participantes deberan tener oportunidad de influir en el desarrollo
del mismo, asi como debe respetarse el deseo de quienes no deseen hacerlo.
4. El trabajo debe permanecer visible y abierto a las sugerencias de otros.

5. Cualquier descripcion del trabajo o del punto de vista de otros debe ser
negociado con ellos antes de hacerse publico.

6. El alumnado tiene los mismos derechos que el profesorado, o cualquier
otro implicados, respecto a los datos que proceden de ellos. En concreto, debe
negociarse con los alumnos y alumnas las interpretaciones de los datos que
procedan de ellos y obtenerse su autorizacién para hacer uso publico de los
mismos.

7. En los informes publicos de la investigacion, debe mantenerse el anonimato
de las personas que participan en ella, asi como de las instituciones implicadas,
a no ser que haya deseo contrario de los interesados y autorizacién para ello. En
todo caso, debe mantenerse el anonimato del alumnado.

8. Todos los principios éticos que se establezcan deben ser conocidos previamente
por los afectados y acordados con ellos, asi como los términos de su uso.



3.2.4.4 Tipologias de investigacion-accion

Existen diferentes propuestas para catalogar las distintas modalidades de la
investigacién-accion. La tipologia lewiniana establece cuatro modalidades: la
Investigacién-accion diagnostica, en la cual los investigadores recogen datos y los
interpretan para establecer un diagnéstico y unas medidas de accion; la Investigacion-
accion participativa que implica a los miembros de la comunidad en la investigacion,
como agentes del proceso; la investigacién-accién empirica que estudia un problema
social mediante una accidén que supone un cambio y valora los efectos de una forma
lo mas sistematica posible y la investigacion-accion experimental que difiere de la
anterior en que la evaluacion de los efectos de cambio se realizan a partir de un disefio
experimental.

Grundy (1982) ha definido tres modalidades basicas de investigacion-accion: la técnica,
la practica y la critica 0 emancipadora:

Investigacién-accion técnica: su objetivo es mejorar la practica educativa mediante la
participacion en programas de trabajo disefiados por un experto dirigidos a la obtencion
de resultados ya prefijados, con una clara preocupacion productivista o eficientista
donde aparecen preestablecidos los propésitos y el desarrollo metodolégico que hay
que seguir.

Investigacion-accion practica: dirigida a la realizacion de aquellos valores intrinsicos a
la practica educativa, supone un proceso de indagacion y reflexion desde la practica.
Confiere un protagonismo activo y autonomo al profesorado, siendo éste el que
selecciona los problemas de investigacion y asume el control del proyecto. Puede
reclamarse la asistencia de un investigador externo, de otro colega, o en general de
un “amigo critico.” En esta perspectiva se incluyen los trabajos de Elliott y Stenhouse.

Investigacion-accion critica: incorpora las ideas de la teoria critica y parte de la
idea de que no siempre es posible la realizacién del modelo practico debido a las
restricciones institucionales e ideologicas. Se centra en la praxis educativa para
plantear la transformacion de esas estructuras restrictivas intentando profundizar en
la emancipacion del profesorado a la vez que trata de vincular su accion al contexto
sociocultural en las que se desenvuelve, asi como la ampliacion del cambio a ambitos
sociales (Latorre et al., 1996). Esta es la perspectiva que representa el trabajo de la
propia Grundy, de Carr y Kemmis (1988), y al que se adscribe esta investigacion.

3.3 LA INVESTIGACION-ACCION EN LAS ARTES: EL GIRO
NARRATIVO EN LAS CIENCIAS SOCIALES

Como acabamos de ver, este proyecto se adscribe a una investigacion-accion critica
desde planteamientos artisticos contemporaneos. Dicha investigacion parte de mi



experiencia tanto en la practica artistica como docente. A continuacién voy a trazar las
principales lineas de investigacion artistica de los ultimos afios para posteriormente
examinar los aspectos que han configurado el proyecto. Con ello no pretendo
establecer una metodologia generalizable sino dar a conocer aspectos conceptuales y
experienciales que subyacen a lo largo del proceso.

La investigacion basada en las artes (IBA) -en inglés Art-Based Research ABR- ha
experimentado en los ultimos afios, con el conjunto de las ciencias sociales, un interés
hacia la narrativa como una manera de conocer dentro y fuera del ambito educativo.

En este giro narrativo ha tenido mucha importancia las investigaciones de Bruner
desde la psicologia cognitiva y planteamientos constructivistas. Bruner propone dos
maneras dife