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Espacios heredados. Introduccion a la investigacion

1. RESUMEN.

Esta autoetnografia visual y literaria centra su interés en el contexto rural de la localidad de
Munera en la comunidad de Castilla La-Mancha y, en concreto, en lugares que han sido
significativos originalmente en mi ntcleo familiar. Indago nuevos caminos que posibiliten
la comprension de la autoetnografia desde los lenguajes artisticos contemporaneos, en el
ambito multimedia de la wnstalacion artistica y los textos vernaculares.

Se propone un recorrido por distintos contextos, en los que se buscan las relaciones que
emergen entre el espacio geofisico, sus habitantes y los objetos que lo construyen. El
objetivo es descifrar, mediante la creacion artistica, como la individualidad personal de un
sujeto, sintetiza la vida social, politica e historica de una sociedad, alterando las historias
que conforman la vida cotidiana mediante la creaciéon de un nuevo espacio que aloje las
mitologias personales en una escena instalativa.

La investigacion se contextualiza en cinco espacios; Los Cajones, El Desvdn, El Cuarto fuan de
Mata, El Horno de Maria y La Casa de Fulanita. Esta investigacion parte del espacio de la esfera

privada y doméstica hacia la comprension del espacio de la esfera ptblica, social y cultural,
ofreciendo una vision holistica de la construccion de la identidad cultural y patrimonial.

Varea, A. (2017) Fondo del bahiil. Fotografia independiente.
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2. ORIGEN DE LA INVESTIGACION.

El origen de esta investigacion surge de la curiosidad por saber qué contenian los cajones
de mi abuela, de profanar los espacios sacros, como podrian ser esos cajones o los arma-
rios donde las personas de mi alrededor guardaban sus posesiones personales, los objetos
mas intimos.

Esa fantasia, de querer encontrar lo que no se muestra a simple vista, es el principal
impulso original de este trabajo. Esta investigacion se inicia en el juego de mi infancia pro-
movida por el afan de conocer, desvelar y ficcionar los secretos guardados.

Donald Winnicott (1997), argumenta sobre el juego que «en €l, y quiza s6lo en €l, el nifio
o el adulto estan en libertad de ser creadores» (p.79). La libertad para ficcionar, que ofrece
la creacion, es una cuestion esencial en este trabajo en el que se considera que la creacion

artistica, de todas las mentiras es la mas sincera, pues reconoce su interés por transformar
la realidad.

Nadie deberia disculparse por contar su verdad, en esta tesis queda expuesta la mia. Pues
como argumenta Frangoise Dolto, la representacion de lo real es una decantacion filtrada
por el empirismo de quien la construye, «de ahi deriva la posibilidad de proyeccién de

esta vivencia relacional en la representacion plastica descrita en términos de antropomor-

fizacion.» (Dolto, F., 1990, p. 26)
El afan por contar los relatos perdidos, por reconstruir los espacios derrumbados y, en

definitiva, por recuperar lo ausente, son los principales motivos por los que la curiosidad
de la infancia se materializa en esta investigacion.
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3. Auto-prologo.

La cocina siempre fue un espacio
significativo. A menudo lugar de
reuniones familiares espontaneas.
La casa de mi abuela Magdalena, mi
casa, sonaba a escandalo. El bullicio
provocaba, en la mayoria de los ca-
sos, conversaciones inconexas en las
que todos participamos pero de las
que nadie se enteraba de nada.

El caos era algo propio, desde la
perspectiva de mi infancia era tre-
mendamente divertido.

Ese desbarajuste —como diria mi
abuela— condiciono la construccion
de mi caracter e identidad indivi-
dual y eso se reflejo, mas tarde, en
la dificultad de focalizar mi atencion
en algo durante mucho tiempo y en
mantener un volumen de voz extre-
madamente alto e irritante.

S se pudiera hacer una analogia, la
cocina era mi escuela familiar cuya
docente, por supuesto, era la mas
viejay la mas lista, la mas sensible,
pero sin duda, quien mejor podia
transmitir lo que sabia. La cocina, a
diferencia de la escuela, tenia toda
mi atencion. Una de las razones mas
evidentes era la comida. Yo me tra-
gué, literalmente, lo que mi abuela
me quiso ensenar.

El comer me lleva a otro hecho inte-
resante, que pienso, que pudo supo-

Espacios heredados. Introduccion a la investigacion

ner una brecha entre mi famalia y yo.
Era una nivia gorda y negra. Sin duda
era mds morena que el resto.

Me acostumbré a escucharlos decir
que yo no era suya, que me habian
recogido; cambiado en el hospital;
encontrado en la calle; que era hija
de un feriante que se olvido6 de mi; o
que me habian robado a una gitana
del mercaillo’. La prueba de ello era
mi negritud.

Auin, hoy en dia, siento la ficcion de
mi origen como una verdad impera-
tiva. El color dio lugar y justificacion
a los modos en los que mi familia
me nombraba: «conguiton, «tizény,
«el negrito este», «gitanay», «morias-
ca’»...y a menudo, la respuesta a un:
«;hola!» se convirtio en un: «jmadre
mial, estas negrisma’y.

En esa cocina, mi abuela me narro
durante arios la historia familiar.
Eran historias sin comedia, rotundas
9y a veces crudas. Las historias cru-
das de la cocina de mi abuela Mag-
dalena no tenian adaptaciéon curri-
cular a mi edad, por lo que: algunas,

1 Uso del lenguaje vernacular. Mercaillo: referido al
«mercadillo».

2 Uso del lenguaje vernacular. Monasca: expresion popu-
lar que significa despeinada.

3 Uso del lenguaje vernacular. Negrisma: hipérbole del
adjetivo «negrisimay.



aunque me entretuvieron nunca las
entendi; otras, las comprendi cuando
creci y el resto se grabaron a fuego en
mi mente.

La brecha, que la negritud marco des-
de que naci entre ellos y yo, me per-
mitio tener, supongo, cierta licencia
para tomar mis propias decisiones.

Los hechos llevados a cabo, tras
tomar aquellas decisiones infantiles,
con el tiempo se convirtieron en his-
torias miticas que se contaban cuan-
do la famailia se reunia. He de decir,
que esa mitificacion dejé siempre
espacio para que la ficcion tomara
parte en la objetividad de los hechos.

La ficcion de esas historias ha cons-
truido imadgenes tan claras que hoy,
no soy capaz de identificar si for-
man parte de lo real o de mi propia
itmaginacion.

La primera de esas imadgenes tiene
que ver con mi cuna. El descenso

de esa estructura de madera, desde
el segundo piso -donde mis padres
vivian- hacia abajo -donde lo hacian
mis abuelos-. Yo en brazos de mi
abuela descendiendo procesional-
mente por las escaleras y, delante,
como una imagen votiva, mi cuna
a hombros de los hombres, que
parecian soportar mejor el peso de
ese hecho...

Sin embargo, hubo otras imadgenes,

que se acercaron peligrosamente a
los limites de la supervivencia. Ima-
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genes tan crudas como las historias
de la cocina de mi abuela. Entonces,
las alabanzas de independencia de la
infancia se vieron como desobedien-
cia, pero nunca hubo nada distinto.
Estaba en el caos, como estaba en la
cocina de mi abuela.

Mz escenario y sus personajes -cuya
media de edad rondaba los setenta
arios-, han definido gran parte de las
historias de esta investigacion —que,
como matizo mi director de tesis en
un momento de ocio, tienen un aire
«goyesco-contempordineon—.

Con los aiios, ese escenario envejecido
se fue desmoronando por la inevitabi-
lidad de la muerte de sus personales.

La caida del escenario supuso el fin
del bullicio y los encuentros espon-
taneos en la cocina de la casa, que
ahora solo es habitada por la presen-
cia de mi abuelo_Juan, cuya memoria
parece deslizarse hacia el vacio como
se deslizan de las gotas de café por

el mantel de la mesa, cuando hoy, se
vuelve incapaz de tragarse todo lo
que hay en el plato.

Los relatos de esta historia de vida
estan contados tiernamente, pero no
omiten lo indigesto de una historia
cruda que ha construido, no sélo la
propia identidad familiar, sino que
conforma parte de la memoria colec-
tiva de todos.

Ahora, los exquisitos delirios de mi
abuelo_Juan, vuelven a dar sentido a
la ficcion de mi origen:



El escenario ha sido desmantelado,
el contexto se encuentra deshabita-
do y sélo quedan algunos espacios
abandonados, centenares de objetos
guardados en cajas, muebles amon-
tonados y algunas fotos en un cajon.
La herencia, en la amplitud de su tér-
mino, se ha tornado objeto y contexto
de estudio de esta tesis, que tiene
como fin reconstruir los escenarios
detonados. Esas escenas han tomado
JSisicidad en formato de instalacion
artistica y narrativas personales. En
ellas, se intenta reconstruir parte de
la memoria particular y colectiva,
desde mi perspectiva como nativa y
como indigena en mi propia historia.

Anénimo. (2020). Julia, Victora, Pedro y Ana. Fotografia independiente.

Espacios heredados. Introduccion a la investigacion
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Espacios heredados. Consideraciones previas al estudio

1. PLANTEAMIENTO DE LA INVESTIGACION.

1.1. FORMULACION DE LA HIPOTESIS.

La pregunta primigenia que antecede a la investigacion es una cuestion aparentemente
trivial y recurrente, sobre todo en las zonas rurales:
«Y ta, ¢de quién eres?»

La incertidumbre de no saber contestar, motivo esta investigacion y atrajo otras cuestiones
que han dirigido mis esfuerzos hasta aqui.

La busqueda de respuestas se decantd en cuestiones mas especificas y afiladas:

¢De qué modo puedo recuperar los fragmentos de la memoria familiar y reconstruir

sus espacios abandonados? ¢Es posible crear, mediante los lenguajes artisticos, un relato
autoetnografico?

Para, finalmente concretarse en la formulacion de una hipétesis que se enuncia asi:

¢De qué modo una autoetnografia visual y literaria puede analizar aspectos de

la cotidianeidad y las historias de vida de sociedades pretéritas y coetaneas, usando como he-
rramienta e instrumento de investigacion los lenguajes propios de la produccion artistica a
través de la instalacion y los textos vernaculares?

Las intuiciones que anteceden esta tesis surgen de afirmaciones prematuras como:
la wnstalacion artistica puede ser un formato idoéneo de representaciéon de los resultados de

Morcillo, J. (2020) Puchero. Fotografia independiente
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una investigacion. Esta puede funcionar como un instrumento de indagaciéon mediante
el que evocar e interpretar los hechos historicos, sociales y culturales de una comunidad.
Quiza, es posible elaborar una autoetnografia visual —objetual— usando los objetos persona-
les como items semanticos para construir un discurso visual etnografico.

Los objetos son testimonio de quienes somos, contienen significados simbélicos que
pueden contar aspectos identitarios de las sociedades a las que pertenecen. Los objetos
personales pueden ser utilizados como materia mediante los que componer y crear nuevos
objetos artisticos que mantengan sus connotaciones simbolicas y las enfaticen para contar
una fustoria de vida.

Las narratvas autoetnogrdficas y los textos vernaculares son el formato idéneo para contar aque-
llas historias populares que se transmiten oralmente. La escritura puede ser un instrumen-
to de investigacion para dar cuenta de aquella informacién que sélo se encuentra en la
memoria de otros y de uno mismo.

1.2. OBJETIVOS.
OBJETIVO GENERAL:

Comprobar de qué modo una autoetnografia visual y literaria puede dar cuenta de la vida co-
tidiana y la memoria de los espacios abandonados, usando los lenguajes propios del arte
contemporaneco; la instalacion y los textos vernaculares, como instrumentos de investigacion
mediante los que analizar los aspectos historicos, sociales y culturales que constituyen la
identidad de sociedades pretéritas y, a través de los cuales, hacer presente los resultados
de investigacion.

OBJETIVOS ESPECIFICOS:

-Demostrar la viabilidad de los resultados artisticos en investigacion.

-Examinar los significados que la vida cotidiana tiene para sus actores o sujetos para com-
prender las interacciones y las relaciones culturales existentes entre los miembros de una
comunidad, mediante el trabajo de campo y la implementacién de recursos metodologi-
cos como la conversacion y el cotilleo.

-Descifrar como la vida cotidiana en la individualidad personal de un sujeto, sintetiza la
vida social, politica, econémica e histérica de una sociedad.

-Transformar la vida cotidiana mediante el proceso de creacion artistica, construyendo un
nuevo espacio que aloje las mitologias personales en una escena instalativa.
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1.3. ESTRUCTURA Y CONTENIDOS DE LA INVESTIGACION.

El tema que vertebra esta investigacion gira en torno a la funciéon autoetnografica de la
instalacién artistica. Su estructura estd determinada por un itinerario que describe, invade y
altera los lugares por los que pasa: los espacios heredados.

El informe final de tesis, articula los contenidos en cinco partes diferenciadas.

La primera parte, Prospeccidn, esta dedicada a las consideraciones previas al estudio: por
un lado, al planteamiento de la tesis, la formulacion de la hipotesis, objetivos, estructura
de los contenidos, posicionamiento del sujeto investigador y algunos detalles que sirven
de precedente para la investigacion. Y, por otro lado, la fundamentacién vy justificacion,
que incluye la exposicion y debate del problema a tratar, su relevancia actual y el marco
teorico y referencial al que esta sujeto.

La segunda parte, Excavacidn, esta orientada al encuadre epistemologico de la investiga-
cion. Esta fase contiene dos capitulos, en el capitulo inicial se enmarca la investigacion en
un contexto metodologico global: Investigacion Basada en las Artes [Arts-based Research]. Y,
el capitulo final, expone la sistematizaciéon de un paradigma metodologico propio que res-
ponde exclusivamente al caracter transdisciplinar y a la singularidad de esta investigacion:
La Arqueologia de los espacios rurales familiares rurales familiares.

En la tercera parte, Estratificacion, se desarrollan los contenidos tedricos sobre los princi-
pales instrumentos de investigacion: la stalacion artistica y los textos vernaculares. Esta parte
consta de tres capitulos. Los dos primeros capitulos en referencia a la wstalacion: el prime-
ro, dedicado a cuestiones de categorizacion del género de la instalacién y a su definicion vy,
el segundo, destinado a explicar la funcion de la istalacion artistica y su implementacion
como instrumento y formato de (re)presentacién en esta investigacion.

Y, por tltimo, el tercer capitulo que aborda las cuestiones sobre la autoetnografia y define
cuales han sido las estrategias narrativas adoptadas: los lextos vernaculares.

La cuarta parte, Espacios heredados. Andlists conceptual de la produccion, incluye los resultados
visuales de la investigacion y se compone de cinco capitulos. En estos capitulos, se presenta la
produccion artistica vinculada a cada uno de los espacios domésticos que forman la mayor
parte del recorrido de esta investigacion: Los Cajones de Magdalena, El desvdn, El Cuarto fuan de
Mata, El Horno de Mariay La Casa de Fulamita. La estructura de los capitulos sigue un mismo
orden, cada uno es abierto por un relato literario de referencia autoetnografica. Los textos
vernaculares narran, a modo de retrospectiva, las experiencias mas significativas de los perso-
najes que habitaron los espacios recorridos. Estos textos establecen conexiones conceptuales
y referenciales con la posterior produccion y nacen con el objetivo de recomponer los frag-
mentos hallados de la memoria familiar para dar forma a una autoetnografia hibrida entre lo
visual y lo textual.
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Posteriormente, se desarrollan las teorias en relaciéon a cada produccién vy, finalmente, se
lleva a cabo un andlisis critico de cada uno de los proyectos que concluye con una muestra
fotografica de las obras realizadas, a modo de catalogo razonado.

La altima parte, Restos arqueoldgicos, que se ocupa del analisis de los resultados, de las con-
clusiones finales y de las referencias documentales de la investigacion.

Las lineas de esta tesis marcan un itinerario por diferentes espacios: buscando en el inte-
rior de los cajones, desempolvando los objetos acumulados en el desvan, caminando por
los alrededores de una aldea de pastores abandonada, recordando el olor a pan recién
hecho en un horno de panaderia y sentandose en la mesa camilla con Antonia «La Espa-
nola», para conversar sobre las cosas de la vida, quiza reconociendo estas historias como
comunes y prestando atencion a los cuentos de la abuela.

1.4. LENGUAJE Y MODELO DE CITACION.

En cuanto al lenguaje en el que se expresa este informe, estd de acuerdo al contexto nor-
mativo que establece la Real Academia de la Lengua Espafiola. En ese sentido, se conside-
ra que los grupos nominales en masculino tienen una interpretacion inclusiva.

Esta ultima aclaracion esta basada en las ultimas actualizaciones de la Real Academia de
la Lengua Espanola, publicadas en 2020. A pesar de ello, no puedo obviar la discordancia
ante esta adecuacion, ya que como expresa la RAE, en el Informe de la Real Academia Espa-
flola sobre el uso del lenguaje inclusivo en la Constitucion Espaiiola (2020, p. 6):
Conviene recordar que es el empleo del conjunto de los hispanohablantes el que
proporciona el fundamento sobre el que se erigen las obras y recomendaciones que
elabora la Academia.

Este hecho puede llevarnos a pensar que lo expresado en el pasado como un error pue-
da ser normalizado. El uso habitual del error es capaz de validar el término. Asi mismo,
aunque esta tesis se acoge a los estandares establecidos, se pretende dejar constancia de la
resistencia a su aceptacion. Pues, el lenguaje crea pensamiento, y st somos capaces de de-
cir sin prejuicios «almoéndiga», deberiamos considerar hacer un esfuerzo por revisar otros
términos efervescentes dentro y fuera de la Academia, como las cuestiones de género,
diversidad e inclusion.

Por otro lado, a lo largo del texto se incluyen expresiones particulares de la jerga rural del

entorno autonémico de Castilla La-Mancha y Andalucia. Estas formas estan resaltadas
mediante notas a pie de pagina, en las que se especifica la definicién, procedencia o razén
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de su alteracion con respecto al lenguaje homologado.

El modelo de citacién utilizado, en las formas textuales, esta basado en las reglas propues-
tas por la American Psychological Assotiation: las normas APA, y se ajustan a la tltima actuali-
zacion publicada en 2020 en la 7* edicion.

Sin embargo, el formato de presentacion del informe final esta adecuado a las exigencias
del discurso teorico visual. El contenido visual que integra el informe responde al modelo
de citacién propuesto por los doctores Ricardo Marin Viadel y Joaquin Roldan (2020).

La adecuacion y estandarizacion del modelo de citacion, que los autores plantean para ci-
tar el contenido visual, se fundamenta en la transcripcién de los elementos propuestos por
la American Psychological Assotiation al contexto de las artes visuales, manteniendo el cumpli-
miento de los criterios de funcién y calidad exigidos por el modelo de la normativa APA 'y
ampliando la especificaciéon de los datos de identificacion de la imagen.

Su modelo de citacién se adscribe al territorio metodolégico de las investigaciones en las
que la teoria visual y la teoria textual se comprenden bajo un criterio de interés democra-
tico, como en el caso de este informe, incluido dentro de la metodologia de Investigacidn
Basada en las Artes. Las actualizaciones mas recientes sobre el uso de este modelo, se tratan
con especial cuidado, por los autores, en su altimo libro titulado Aprendiendo a Ensefiar Artes
Visuales: Un Enfoque A/R/Togrdfico, publicado este mismo aflo.

La razon fundamental de su implementacion es evitar la alteracion del discurso teérico
visual y aportar una mayor concreciéon en la identificacién y funcién de las imagenes que
Integran esta investigacion.

1.5. POSICIONAMIENTO DEL INVESTIGADOR.

El investigador es el principal instrumento de investigacion, si entendemos que un ins-
trumento de investigacion es cualquier dispositivo que hace posible captar, colectar y
registrar informacién que sirva de base para el posterior analisis, argumentacion, critica y
resolucion de problemas.

La investigacion, en cierto sentido, es un acto politico, socialmente justo y socialmen-

te consciente que exige, por parte del sujeto investigador, un aprendizaje situado y una
postura determinada. Es necesario, por tanto, definir la postura del sujeto investigador, ya
que su condiciéon definira los parametros interpretativos de la investigacion.
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Villegas y Gonzalez (2011), en su articulo La Investigacion Cualitativa de la Vida Cotidiana.
Medw Para la Construccion de Conocimiento Sobre lo Social a Partir de lo Individual , apuntan ciertos
requisitos exigidos al sujeto investigador, que son consideradas como aspiraciones, por mi
parte, en esta investigacion. El sujeto investigador debe tener:
Conciencia acerca de su entorno; es capaz de interactuar con los protagonistas de
las situaciones sociales que son objeto de su interés, sin interferir en las acciones que
constituyen dicha situacion; tiene la capacidad para desempenar simultaineamente
varios roles en diferentes niveles; puede asumir una perspectiva holistica y ecologica
en su escenario de estudio; tiene la posibilidad de procesar informaciéon con rapidez
inusitada; esta en condiciones de dar feedback y solicitar aclaratorias en tiempo real;
tiene la posibilidad de examinar respuestas atipicas o inesperadas y de relacionar-
se directamente con el contexto de indagacion; dispone de capacidad para pensar,
emitir juicios y desarrollar opiniones provistas de sentido y significado; y, finalmente
puede construir argumentaciones validas, formular criticas fundamentadas y sefialar
discrepancias razonadas . (Villegas y Gonzalez, 2011, pg. 44)

Entre los desafios que debe afrontar el sujeto investigador esta la consideracion vy el

respeto por los discursos de los sujetos de investigacion participantes. Los autores (2011)

concluyen que:
En el contexto de la investigacion de la vida cotidiana de cualquier actor o fendome-
no, se hace necesario saber que lo que caracteriza a la investigacion cualitativa no es
la perfeccion forzada sino la honestidad, la rigurosidad metodica, la reflexion critica
y permanente desde y sobre lo cotidiano. De manera tal que se comprenda que
formarse como investigador es un proceso de vida natural que reconoce su vida coti-
diana, pero que hace reflexioén de todo lo que en ella acontece. (Villegas y Gonzalez,
2011, pg. 45)

El investigador se sumerge en la historia e ingresa en la investigaciéon como un agente
socialmente condicionado. La ética situacional del sujeto investigador guia y, en ocasiones,

limita su trabajo.

Denzin y Lincoln, argumentan que los principios de la ética situacional, del agente
que investiga:
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Combinan creencias acerca de la ontologia (;qué clase de ser es el ser humano? ;cual
es la naturaleza de la realidad?), de la epistemologia (;cual es la relacion entre el

que investiga y lo conocido?) y la metodologia (;cémo debemos conocer al mundo o
aumentar nuestros conocimientos sobre ¢éI?). (Denzin y Lincoln, 2012, p. 20)

Y afaden que:
Estas creencias preforman de qué manera el investigador cualitativo ve el mundo y
actta en ¢l. El investigador esta “cercado en una red de premisas epistemologicas y
ontoldgicas, la cual —sin mirar su verdad o falsedad tltimas— llega a ser parcial-
mente autovalidante” (Denzin y Lincoln 2012, p. 20)

Los autores explican que toda investigacion estd sujeta a una serie de premisas epistemo-
logicas, ontoldgicas y metodologicas que dependen del agente investigador. Un conjunto
de creencias que conforman la estructura interpretativa bajo la que queda expuesta la
investigacion. Denzin y Lincon, en el texto introductorio al primer tomo de su Manual de
Investigacion Cualitativa (2012) exponen una categorizacién de los paradigmas interpretati-
vos en relacion a las distintas posturas que el sujeto investigador puede adoptar.

En este sentido, mi posicionamiento ante esta investigacion, tiene un planteamiento multi-
focal y se incluye en los criterios vinculados a los paradigmas interpretativos de las teorias
constructivistas, culturales y feministas.

Las teorias constructivistas, en palabras de los autores:
Asumen una ontologia relativista (existen multiples realidades), una epistemologia
subjetivista (el que conoce y el sujeto [investigado] crean el conocimiento) y un con-
junto de procedimientos metodoldgicos naturalistas (tomados del mundo natural).
Sus hallazgos se presentan usualmente en términos de los criterios de la teoria ge-
neral (...). Términos tales como credibilidad, transferibilidad, dependencia y confirmabilidad.
(Denzin y Lincoln 2012, p. 21)

Los criterios de este tipo de abordaje estan basados en los valores de credibilidad, transfe-
ribilidad y confirmabilidad. El resultado de los estudios de este enfoque genera teoria de
caracter sustantivo-formal usando relatos del tipo: estudios interpretativos casos, ficcién
etnografica, etc.

El paradigma feminista, esta basado en las teorias postestructurales feministas y, en pala-
bras de los autores:
Enfatizan problemas con el texto social, su légica y su incapacidad para representar
siempre y acabadamente el mundo de la experiencia vivida. Dentro de los criterios
de evaluacion (...) incluyen al reflexivo y al texto de muchas voces, que es generaliza-
do en la experiencia de comunidades oprimidas. (Denzin y Lincoln 2012, p. 21)
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Ademas:
Los materiales empiricos y los argumentos teéricos se evaltan en términos de sus im-
plicaciones emancipatorias. Pueden aplicarse también criterios desde el género y las
comunidades raciales (...) tales como la emocionalidad y los sentimientos, el cuidado,
la responsabilidad personal y el didlogo. (Denzin y Lincoln 2012, p. 21)

Los criterios de las investigaciones enfocadas desde paradigmas feminitas son de carac-
ter empirico y centran su interés en la experiencia vivida, el didlogo y la reflexividad. El
relato que generan esta construido desde la critica y el punto de vista situado a través de
ensayos, relatos, escritos experimentales, etc.

Y por dltimo, el modelo etnico o de estudios culturales, que:
Ponen énfasis en la experiencia vivida, y proyectos de estudios culturales (...), los cua-
les hacen hincapié en los determinantes estructurales y materiales (clase, género, ect.)
de la experiencia. El paradigma de los estudios culturales utiliza métodos estratégica-
mente, es decir, como recursos para la comprension y para producir resistencias a las
estructuras locales de dominacion. El foco de andlisis se centra en como se producen
y acttan (...) la clase y el género en situaciones histéricas especificas. (Denzin y Lin-

coln 2012, p. 22)

Este enfoque adopta los mismo criterios que los paradigmas feminista, el resultado de este
tipo de estudios se presenta mediante ensayos, fabulas, dramas, etnografias locales, entre-
vista de final abierto, etc.

El agente investigador ejerce la labor de «médium» entre la realidad referencial y lo

interpretado e investigado. El compromiso y responsabilidad del sujeto investigador esta
determinado por su ética situacional.
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2. FUNDAMENTACION DE LA INVESTIGACION.

2.1. ESTADO DE LA CUESTION Y TEMA DE INVESTIGACION.

La emergencia de metodologias como la Investigacion Basada en las Artes, con apenas vein-
tisiete anos de antigiiedad, sitian a este tipo de investigaciones en un entorno de inves-
tigacién relativamente nuevo y, como tal, problematico, en cuanto a la sistematizacién o
asuncion de criterios o estandares compartidos por el conjunto académico.

Los dilemas que surgen en este contexto, como en toda teoria emergente, principalmente
pueden sintetizarse en dos.

Primero, la necesidad de establecer unos criterios claves de los modos de investigar en
Investigacion Basada en las Artes, que a pesar de la apertura y flexibilidad metodolégica

que ofrece este modelo, asiente unas bases que puedan ser compartidas en el campo de
conocimiento, con la intencién de mejorar la calidad de la comunicacion en este tipo de
modelos metodologicos.

Segundo, la necesidad de asuncién, por parte de la academia, de considerar validos y ade-
cuados los resultados artisticos de un trabajo de tesis como parte integral de una investiga-
ci6én en la que los recursos lingtisticos textuales y visuales se relacionan equilibradamente.

Ambas necesidades estan vinculadas, en la medida en la que, cuanto mayor sea el es-
fuerzo, por parte de la comunidad investigadora, de establecer la normalizacion de este
modelo metodologico, mas convincentes y rigurosos seran los argumentos que las Jnvestiga-
ctones Basadas en las Artes ofrecen y, por tanto, habra menos inconvenientes para consagrar,
definitivamente, estos modelos dentro de la comunidad académica.

Uno de los requisitos esenciales para alcanzar la consolidacién del modelo metodolégico
de Investigacion Basada en las Artes, es 1la necesidad de demostrar que esos métodos son ade-
cuados para investigar y que los lenguajes artisticos son capaces de generar conocimiento
valioso.

Normalizar el como comunicar los resultados de Investigaciones Basadas en las Artes, para po-
der avalar nuestro propio modo de abordar los problemas de investigacion con estrategias
metodologicas propias, es fundamental. No se pretende «crear» una nueva metodologia
con cada investigacion, sino aportar elementos innovadores, en la medida de lo posible,
que se acojan bajo lo que Elliot W. Eisner denomina como «metodologia paraguas».
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Este fin, s6lo puede llevarse a cabo mediante la aportacién de nuevos ejemplos de in-
vestigacioén que implementen, de la mejor manera posible, las estrategias metodologicas
propias de este modelo, que propone el uso de los lenguajes artisticos para resolver los
problemas de investigacion.

Este territorio movedizo es en el que se sittia la investigacién, que pretende atender a las
necesidades y requisitos de las Tnvestigaciones Basadas en las Artes, en tanto que:

1. Propone el lenguaje de la nstalacion artistica como un posible método o instrumento de
indagacién. Es decir, se usan las posibilidades que ese género artistico ofrece para: recolec-
tar, analizar, discriminar, sintetizar y, fundamentalmente para crear datos de investigacion,
asi como para, resolver problemas y presentar las conclusiones y los resultados de la inves-
tigacion. Es decir, las obras instalativas construyen la teoria visual analizada en este informe.
2. Ofrece un paradigma metodoldgico propio —La Arqueologia de los espacios rurales familiares—,
surgido en la emergencia de la Investigacion Basada en las Artes, cuya aportacién «engorda» el
campo de investigacién hacia la consagraciéon de este tipo de metodologias de investigacion.

Pero, ¢de qué modo la instalacién puede dar cuenta de los resultados de la investigacion?,
¢Cudl es el procedimiento y uso de este instrumento de investigacion? y, sobre todo, (Qué
estamos buscando encontrar?.

Estas son algunas de las preguntas a las que se dara respuesta en este trabajo de investiga-
cidén, cuyo tema central es compartido por dos cuestiones, que en igualdad de condiciones,
comparten su protagonismo: por un lado, desde el ambito mas proximo a la antropologia
contemporanea, el acercamiento a la vida cotidiana a través de textos literarios autoet-
nograficos y, por otro lado, desde el campo de las artes, centrados en la implementacién
metodoldgica de modelos basados en la creacién artistica y en la utilizacion de la wnstala-
¢tdn como instrumento de investigacion y la aportacién de un paradigma metodolégico
singular, al que se llama Arqueologia de los espacios rurales familiares.

Esta investigacion ofrece un camino propio en busca de ofrecer una visiéon de la vida
cotidiana vy las Aistorias de vida que surgen en los espacios heredados. La aportacion de la
investigacion propone un paradigma metodolégico particular, basado en los argumentos,
en primer lugar, de Elliot W. Eisner y Tom Barone (2012), quienes especifican que las
Investigaciones Basadas en las Arles se ocupan de «crear una forma expresiva que permita a un
individuo asegurar una participacién empatica en la vida de los demas y en las situaciones
estudiadas.» (p.1). Los autores utilizan los términos «crear una forma expresiva», es decir,
implementar un modo de proceder en investigacién que anteriormente no ha existido o
no ha sido utilizado. Y, en segundo lugar, Villegas y Gonzalez (2011), en la misma linea
argumentativa, expresan el requisito de utilizar una estrategia metodologica propia y he-
cha a medida en funcién de la naturaleza de la indagacion, esta vez, asociada al abordaje
de investigaciones sobre la cotidianeidad. Los autores (2011) argumentan:
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—En relaciéon a— (...) la diversidad de asuntos que configuran la vida cotidiana, la
perspectiva mas idonea para abordar esta multiplicidad tematica es la que ofrece la
investigacion cualitativa; sin embargo, conviene acotar que ésta “no es una entidad
unitaria” (Gonzalez y Rodriguez, 1991, p. 97), sino un conglomerado de familias de
mvestigacion de lo social que muestran gran variedad de posturas y enfoques, entre
los cuales existen variantes ¢ invariantes (Torres, Gonzalez y Villegas, 2010); por
tanto, resulta mas pertinente hablar de abordajes cualitativistas, resultando posible
asi diseflar una metddica cualitativa especifica para cada estudio en particular, la
cual toma en cuenta, no solo la naturaleza del asunto a indagar sino la idiosincratica

propia del investigador. (Villegas, M. y Gonzalez, I, 2011, p. 42)

Aunque, de manera evidente, los autores determinan que el método idéneo para investi-
gar la vida cotidiana es utilizar un «abordaje cualitativo», las Investigaciones Basadas en las
Artes son, para algunos autores, parte de las posturas y enfoques de los métodos de corte
cualitativo. En ese sentido, he de aclarar que la posicién tedrica que adopta esta investiga-
cién, con respecto a la inclusion de la Investigacién Basada en las Artes, se basa en la afir-
macién del doctor Ricardo Marin Viadel (2005), quién propone cierta independencia

de los métodos artisticos con respecto a los métodos cualitativos, con el fin de permitir
«visualizar de modo mas claro las intensas y fluidas interrelaciones que se producen
entre los tres ambitos» (p. 228), en referencia a las perspectivas cuantitativas, cualitativas
y ademas, artiticas.

En este punto cabe preguntarse jcudl es la importancia y aportacién de esta investigacion
al campo de las Investigaciones Basadas en las Artes? asi como, iPor qué es un tema de interés
académico en la actualidad?

Desde el primer congreso donde se expuso esta tendencia, segin el Ricardo Marin Viadel
(2005), «el congreso de la ‘Sociedad Americana de Investigacion Educativa’ [AERA.
American Educational Research Association], del aio 1993 que tuvo lugar en Atlanta, a
cargo de Elliot Eisner. (Marin Viadel, 2005, p. 248; Eisner, 1993; Kevale, 2004)», hasta la
aparicion de uno de los primeros manuales publicados en 1997 —como referencia el autor
(2005)—, por Le Pierre y Zimmerman, titulado Research Methods and Methodologies for Art, la
publicacién de investigaciones, manuales y articulos de investigacion sobre estos mode-

los metodolégicos ha sido incesante y prolifica y sigue siendo un tema de actualidad. Un
ejemplo de ello es la publicacién, este mismo afio, de uno de los tltimos manuales, escritos
por Joaquin Roldan, Ricardo Marin Viadel y Martin Caciro Rodriguez, titulado Aprendien-
do a Ensefiar Artes Visuales: Un Enfoque A/R/ Togrdfico.

En este marco de actualidad se incluye esta investigacion, cuya principal aportacién

propone un nuevo paradigma alojado bajo el «paraguas» metodologico de la Investigacion
Basada en las Artes.
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Ofreciendo la posibilidad, no de seguir exactamente los mismos pasos que otros ya han
hecho sino asumiendo el riesgo de ir «campo a través» orientada y, de algin modo, ava-
lada por los estatutos epistemologicos de la Investigacion Basada en las Artes, con el propdsito
de aportar una visién particular en referencia al &mbito de conocimiento de este modelo
metodologico.

La Arqueologia de los espacios rurales familiares rurales familiares, sera mi modo de transitar los
caminos abiertos por otros y de buscar nuevos destinos y preguntas de investigacion.

2.2. MARCO TEORICO REFERENCIAL.

El contexto tedrico en el que queda enmarcada esta investigacién comprende un mo-
mento histérico clave en el cambio de pensamiento del ser humano y su paso al periodo
posmodernista.

El paso de la modernidad a la posmodernidad que se venia vaticinando desde los afios
sesenta, culminé en todas las areas de conocimiento a mediados de los sesenta.

La caida de los grandes relatos que se sustentaban sobre la afirmacion de la verdad objeti-
va, dejo de tener sentido y dio paso a una ruptura con los estandares del pasado. A partir
de los afos sesenta, el espiritu disidente de la posmodernidad se filtré en todos los ambitos
del conocimiento y quedé inaugurada por el «giro narrativo» que tuvo lugar en el campo
de las ciencias sociales (Denzin y Lincoln, 2012), en concreto en el entorno antropologico
y, por el cambio de concepcién del Arte (Marchan Fiz, 2012).

Las referencias que definen el marco teérico en el que se inscribe este informe, retine
autores relevantes de diferentes campos de conocimiento, en su mayoria, pertenecientes al
ambito de las artes y de las ciencias sociales y humanisticas.

En el desarrollo de este trabajo, se citan antecedentes cuyos discursos estan implicitos en
areas como, la filosofia, la sociologia y las diferentes tendencias postprocesuales del campo
antropolégico, tales como la etnografia, la etnoarqueologia, la ficcién etnografica o las
teorias radicales posmodernas. Dentro del campo sociologico, la lingtistica y la psicologia
seran ambas disciplinas fundamentales de referencia.

Del mismo modo, se citan autores dedicados a diversos ambitos de las artes, como la lite-
ratura, el cine, la critica e historia del arte y, con especial interés, referentes vinculados a la
plastica artistica. Ademas, las referencias a autores adscritos al terreno de la metodologia,
cobran especial relevancia fijando su interés en modelos como la Investigacién Basada en las
Artes [Arts based-Research] y la Autoetnografia, basada fundamentalmente en las metodolo-
gias de corte cualitativo.
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Aqui, se exponen los principales autores junto con los textos mas influyentes. Su exposi-
cibén se organizard por nucleos tematicos.

Los autores que desarrollaron las corrientes filoséficas, que apuntan a resolver los cuestio-
namientos y los valores posmodernistas de mas éxito fueron M. Foucault, Jacques Derrida
o Gilles Deleuze, junto con otros filésofos como Guy Debord o Zygmunt Bauman, por
citar algunos de los mas influyentes en esta investigacion.

El «giro narrativo» que cambi6 el paradigma investigador en las ciencias sociales y en la
antropologia, fue fomentado por dos figuras principales. James Clifford y George Marcus,
centraron su obra en hacer proposiciones que alteraban los clasicos papeles del antropélo-
go y de su labor. El libro, escrito por los dos autores, Writing Culture: The poetics and Politics of
Lthnography, publicado en 1986, es considerado uno de los textos esenciales sobre etnografia.

Textos mas actuales sobre etnografia, son Fvocatwe Autoethnography. Writing Lives and “Telling
Stories publicado en 2016 o Autoethnography Understanding Qualitative Research de 2014, am-
bos libros de autoria compartida entre Carolyn Ellis, una de las autoras mas destacadas
sobre el tema autoetnografico, y Arthur Bochner, ademas de Tony Adams, que también se
incluye en la autoria de el tltimo volumen.

Es fundamental citar a los autores Norman Denzin y Yvonne Lincold, asi como uno de
los articulos titulado Autoetnografia interpretativa y publicado en 2017 en la Revista Investigacion
Cualitativa. Otro texto referenciado, aunque de menor impacto, es Autoetnografia: una forma
narrativa de generacion de conocimientos, escrito por Mercedes Blanco, Dra. en Ciencias Socia-
les especializada en Estudios de Poblacion y, publicado en 2012, también en la Revista de
Tnvestigacion Cualitativa.

Tendencias hibridas como los estudios etnograficos con perspectiva arqueolédgica y el
estudio de espacios son abordados por obras como Lthnoarchaology in action, publicado en
2001 por N. David y C. Kramer, que junto con Christopher Tilley, quien elabora una
categorizacion de los espacios sociales en su texto Phenomenology of Landscape: places, path and
monuments (1974), son los principales autores influyentes en este campo.

Ademas, la tesis de Gonzalez Marcén, también desde una postura arqueoldgica aunque,
en este caso, vinculada a la tematica de la vida cotidiana, destaca con el titulo Arqueologia
de la vida cotidiana, incluido como capitulo en el volumen Argueologia y Género publicado en
2005.

Siguiendo la tendencia de estudios de la vida cotidiana, han sido relevantes, por un lado,
la teoria propuesta por la filésofa y socidloga Agnes Heller en Sociologia de la vida cotidiana,
1998 y el articulo La Investigacion Cualitativa de la Vida Cotidiana. Medio para la construccion de
conocimiento sobre lo social a partir de lo individual, publicado en 2011 en la revista Psicoperspecti-
vas: Indwiduo y Sociedad por M. Villegas y FE. Gonzalez.
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Y, con respecto a la antropologia visual, Margaret Mead junto al fotégrafo documental
Ken Heyman y el antropdlogo Gregory Bateson, son las figuras mas influyentes en esta
investigacion. Las innovaciones en sus estudios, daran paso a multiples investigaciones en
los que la teoria visual se integra en el discurso académico e investigador.

En relacién a la historia y teoria del arte, hay tres textos que ejemplifican algunos mo-
mentos clave en el nacimiento del Arte posmoderno. El primero, es influyente sobre todo,
por su teoria acerca de la no linealidad espacio-temporal de la historia y, por desafiar la
nocion evolutiva e historicista de los discursos, titulado La decadencia de occidente y publicado
en 1998 por Oswald Spengler.

Este texto fue tomado como referencia en la proposicién de muerte de Arthur Coleman
Danto, quien escribe £/ fin del Arte, publicado en 1993. Su tesis analiza la ruptura de la
continuidad del Arte y enuncia su fin.

Por otro lado, Lucy Lippard y John Chander hablan del proceso de desmaterializaciéon del
objeto artistico, en el contexto particular del arte conceptual. Su obra se titula La desma-
terializacion del Arte, 1968, y sirve como referente para justificar el caracter efimero que
alcanz6 el arte en manifestaciones como la mstalacion.

Otros textos de interés, que debaten la interferencia disciplinaria entre arte y antropolo-
gla, son L/ artista como antropdlogo, escrito por Joseph Kosuth en 1974 y El artista como etndgra-
Jo, 2001, del critico e historiador del arte Hal Foster.

Vinculados especificamente con el género de la wnstalacion artistica, Simén Marchan Fiz en
su libro Del arte objetual al arte de concepto, publicada por primera vez en 1972 y reeditado en
2012, ofrece una retrospectiva de los momentos claves que han alterado la concepcién del
Arte hasta la contemporaneidad.

Por otro lado, los criticos de Arte Rosalind Krauss y Javier Maderuelo, abordan la temati-
ca concreta del espacio en relacion al objeto de arte contemporaneo. Krauss, focaliza en
la concepcidn lineal y evolucionista de la historia, los problemas de la definiciéon escultori-
ca y plantea una definicién por exclusion y expansion conceptual, a lo que la autora llama
«campo légicamente expandido» expuesto en su texto La Escultura en el Campo Fxpandido,
1996; mientras que Maderuelo sefiala la causa del cambio del objeto escultérico, en la
integraciéon del espacio a la obra de arte, hecho que queda definido, al igual que el titulo
de su obra, como El Rapto del Espacio, 1990.

Sobre las cuestiones espaciales, otro referente, de tendencia filosofico-literaria es la obra
de Gaston Bachelard La Poética del Espacio, 1975.

Jost Larranaga, quien escribe un libro dedicado en exclusiva a la instalacién artistica con

el titulo Instalaciones, 2001, sera un referente esencial en la argumentacion de este trabajo,
ya que plantea una visién, si no profunda del tema, si holistica, abordando todos los facto-
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res que intervienen alrededor de la practica de la instalaciéon, poniendo especial interés en
el papel de espectador-usuario. Ademads, el libro de N. De Oliveira, M. Petry y N. Oxley, £/
Arte de la Instalacion en el Nuevo Milenio: el Imperio de los Sentidos, 2004, son referentes significativos
en relacion a este género artistico.

Centrados en la ontologia de los objetos, la herencia de autores como Abraham A. Moles
o0 Jean Baudrillard, en sus libros La Teoria de los Objetos, 1975 y EL Sistema de los Objetos, 1969,
exponen las relaciones emergentes entre el ser humano y el objeto. Destacando también la
conocida como Ontologia Orientada a los Objetos de la filosofia Graham Harman.

En el entorno de la plastica artistica, la extension de artistas y obras de referencia aluden a
la produccion realizada, como antecedentes, entre los afios cincuenta y sesenta destacan-
do a Duchamp, como figura emblematica y rupturista y, a partir de los afios sesenta hasta
la actualidad, incluyendo a los artistas mas influyentes en la innovacion y renovacion de la
actual concepcién del Arte Contemporanceo.

Artistas como Sophie Calle o Paco Gémez, cuyos trabajos exceden los limites epistemo-
logicos del Arte y atraviesan otras disciplinas, como la etnografia o la novela etnografica,
—en este caso— junto a los prematuros trabajos de Margaret Mead, como Family, 1965,
son los ejemplos mas adecuados y cercanos a los propésitos de esta investigacion.

El caracter transdisciplinar de este trabajo de investigacion ha bebido de influencias dispa-
res, como la lingiistica. La sistematizacion de la lingtiistica estructuralista, propuesta por
Saussure, 1985, y los estudios de la retérica, en concreto en figuras como la metafora y la
metonimia, propuestas por Heinrich Lausberg, entre otros, construyeron los fundamentos
de una ciencia de la literatura, que fue de gran importancia en en el campo de la psicolo-
gia, donde comenzaron a aparecer estudios que relacionaban el lenguaje con los sistemas
que operan en el pensamiento del individuo. Estos estudios, evidenciaron un tercer para-
metro, que juntos, componen una triada relacional entre: lenguaje, pensamiento y repre-
sentacion, y que han ayudado a dar respuesta a cuestiones esenciales sobre la naturaleza y
codificacién semantica en el objeto de arte, producto de esta investigacion.

A estos dos autores, activos en el campo de la lingtistica, se le suman otros, principal-
mente pertenecientes a la psicologia, como I'reud (2003), quien expone los procesos que
operan en el pensamiento, que posteriormente seran utilizados por Jacques Lacan para
establecen analogias entre estos y las funcién semantica de la metafora y la metonimia.
Ademas, cabe resaltar a los autores, Francoise Dolto y su obra La Imagen Inconsciente del
Cuerpo, 1990, cuya tesis argumenta sobre la memoria del cuerpo vy, por tltimo, Donald
Winnicott, que aborda la cuestion de la representacion en el objeto a través del fendémeno
transicional, en su obra Realidad y Juego, publicada en 1997.

En relacién a la literatura experimental, es necesario citar la obra Especies de Espacios de
George Perec —entre otras—, publicada en 2003. Asi como en la industria cinematografica,
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el film Amanece que no es poco, estrenada en 1989 y producida por el cineasta Jose Luis Cuer-
da, cuya estética y contexto muestra una vision rural del contexto de estudio.

Con respecto a la metodologia, los principales focos teodricos se encuentran contextualiza-
dos en el entorno estadounidense.

Dentro del modelo de Investigacion Basada en las Artes, los autores mas significativos son
Elliot W. Eisner y el grupo estadounidense compuesto por Tom Barone, Patrick Diamond,
Carol Mullen, junto con el equipo canadiense compuesto por Rita Irwing, Stephanie
Springgay, Carl Leggo, Peter Gouzouasis y Gracme Sullivan y, por tltimo, a nivel nacio-
nal, Ricardo Marin Viadel y Joaquin Roldan.

Los textos mas influyentes son Arts Based Research, publicado en 2012 por Tom Barone y
Elliot W. Eisner y, en lengua castellana, Metodologias Artisticas de Investigacion en Educacion,
publicada en 2012 e Ideas Visuales. Investigacion Basada en Artes e Investigacion Artistica, ambos
escritos por Joaquin Roldan y Ricardo Marin Viadel. Ademas, del libro fnvestigacion en
Educacion Artistica, 2005, de Ricardo Marin Viadel.

En cuanto al modelo metodologico cualitativo, mas proximo a las cuestiones de la an-
tropologia y la sociologia, los principales referentes son, el grupo estadounidense forma-
do por el par-investigador Norman Denzin ¢ Yvonna Lincoln, Carolyn Ellis y Arthur
Bocher.. Sin olvidar a antecedentes como S. J. Taylor y R. Bodgan, centrados en los
métodos cualitativos.

Los textos mas relevantes son, por un lado, el Manual de Investigacién Cualitativa, publicado
en 2012 por Norman Denzin y Yvonne Lincoln, por otro lado, el volumen de referencia
Introduccion a los Métodos Cualitativos de Investigacion, publicado en 1987 por S. J. Taylor y R.
Bodgan vy, por tltimo. el texto de L. Richardson, 2000, Writing: A Method of Inquary.

El conjunto referencial que conforma el marco tedrico de esta investigacién incluye teoria
surgidas desde los anos sesenta, cuyo objetivo se basaba en responder a los cuestionamien-
tos coetancos del giro teérico que se daba en esos momentos, hasta textos mas actualiza-
dos, que hablan desde la visién actual de esos eventos.

Es importante mencionar que las tesis de los autores presentados se utilizan, bien para
fundamentar las propuestas de este trabajo de investigacion, en concordancia con esta,
bien para contrastar las disidencias teoricas.

Uno de los desafios mas complejos que se han enfrentado en este proceso investigador, ha
sido, acotar y delimitar el marco teérico. Asi mismo el criterio bajo el que se ha delimita-
do, esta determinado por el adecuado ajuste al ejemplo concreto de esta investigacion y
de su produccién artistica.
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2.3. PARTICULARIDADES DE LA INVESTIGACION.
DISTINTAS VOCES.

A'lo largo del informe de investigacion se han desarrollado diferentes tonos argumenta-
tivos. Dar cabida a distintas voces procedentes del uso del lenguaje literario o anecdotico
junto con el lenguaje, de pretension cientifica, caracteristico de las investigaciones acadé-
micas, ha sido fundamental para adecuar e integrar los aspectos vinculados a los hechos
de la vida cotidiana en el informe.

De tal modo, se ha marcado la diferenciacion entre las distintas voces bajo un criterio
cromatico. En negro aparece el texto en relacién a la fundamentacién tedrica y en tonos
rojaceos los textos de referencia autoetnografica, que por un lado incluyen, los lextos verna-
culares vinculados a cada produccion artistica y que se situan precediendo sus capitulos, y
por otro, textos cortos anecdoticos que se intercalan con los teéricos, con la intencion de
aportar conocimiento simbolico y vincular la experiencia cotidiana con la argumentaciéon
tedrica académica.

(Anénimo 1949 aprox.). Magdalena y Maria. Fotografia independiente.
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1. METODOS DE INVESTIGACION: UNA METODOLOGIA HIBRIDA.

Morcillo, P. (2021) La cama. Fotografia independiente.
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Asi habia que hacer la cama. Asi la hacia ella. Asi le ensend su madre y a su madre su
abuela. Asi hice la cama yo hasta que ella dejé de mirar como hacia esa labor.

Es una rebeldia dulce, como la que me contaba Yael Guilat —doctora por la Universidad
de Tel Avivy docente de Historia de Arte en Oranim Academic College, Israel— durante
el congreso InSEA 2019 en Vancouver: de aquella madre que vivia en un Aibutz' y guardaba
subversivamente los huevos que debia cocinar entre semana para hacer un pastel el sabado.

Aquel momento fue decisivo y quiza condicioné el motivo por el que, en la actualidad,
comienzo a hacer la cama por los pies —cuando decido hacerla—. Es un acto de rebeldia
que responde a cuestionamientos, en cierta medida, metodologicos:

Jcuantos modos puede haber de hacer una cama? ;que las sabanas no queden plegadas es
mi objetivo? o, en todo caso, jes igual de valido empezar a hacer la cama por los pies si la
cama queda como a mi abuela le gustaba?

Se puntualiza asi un tema ampliamente discutido en las ciencias sociales sobre la validez
del conocimiento en sus distintos paradigmas y las distintas estrategias de investigacion.
Es necesario, para llevar a cabo cualquier investigacion, adoptar un método, un modo de
hacer las cosas. La eleccion de un método condiciona el proceso y el resultado.

Ricardo Marin Viadel dice:
La metodologia es el procedimiento que se sigue para llevar a cabo una investiga-
ci6n. Cualquier tema o problema de investigacion puede abordarse y resolverse a
través de métodos o procedimientos muy diferentes. El método de investigacion pres-
cribe, entre otros elementos, qué tipo de datos son pertinentes, como deben obtener-
se, como se pueden organizar, clasificar y sintetizar, qué significan, qué conclusiones
pueden sacarse de ellos, con qué grado de seguridad o nivel de confianza podemos
aceptar los resultados, como pueden evitarse los posibles errores, y finalmente, qué
es lo que se puede demostrar al final del proceso investigador. De ella dependen la
validez de los datos, conceptos y teorias que se establecen y la capacidad demostrati-
va de los resultados y conclusiones a los que se llega. (Marin Viadel, 2005, p.224)

1 Kibutz: “En Israel, colonia agricola de produccién y consumo comunitarios” (Real Academia Espanola, 2014)
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Antes de tomar una decisioén epistemoldgica sobre la investigacion debemos pensar en ¢cudl
es nuestro proposito como sujetos investigadores? jqué entendemos que es una investigacion?

Eisner, plantea una definicién que comulga con el caracter que pretende tener esta investi-

gacion. Sobre esta, el autor argumenta:
Mi concepcidn de la investigacién es amplia. Considero como investigacion los
estuerzos reflexivos para estudiar el mundo y para crear modos de compartir lo que
hemos aprendido sobre ¢l. La investigaciéon puede adoptar los modos que imitan las
formas de las artes y humanidades o las de las ciencias naturales y sociales. Sus for-
mas de representacion de datos estan abiertas a la invencién. En definitiva, el valor
de estas como investigacion esta determinada por el juicio de una comunidad critica.

(Marin Viadel, 2005; Eisner, 1997a)

La flexibilidad que aporta esta definicion dificilmente tiene cabida si observamos los pa-
radigmas metodolégicos tradicionales, que por otra parte, parecen estar en oposicion: por
un lado, los desarrollos positivistas de la metodologia cuantitativa y, por otro, las tenden-
cias mas reflexivas o post-positivistas vinculadas a la metodologia cualitativa.

Si tomamos como referencia estas dos clasificaciones, la definiciéon propuesta por Eisner
sobre qué es para ¢l la investigacién —definicion, por otra parte, compartida— hallaremos
grandes dificultades a la hora de justificar los productos artisticos de nuestra investigacion.

Es cierto que las tendencias mas innovadoras, llamadas también «radicales» de las meto-
dologias cualitativas contemplan la posibilidad de tomar las formas artisticas como datos
o instrumentos de investigacién, pero en todo caso, estas siempre encuentran grandes
dificultades para justificar el producto artistico como un modo de re-presentacién de
resultados de una investigacion.

La «crisis de la representacion» en las investigaciones de tipo cualitativas ha fomenta-

do la necesidad de plantear nuevas soluciones metodolégicas que supongan un cambio
paradigmatico que, por una parte, se ajuste a las necesidades de las investigaciones cuyos
resultados son productos artisticos y, por otra parte, contemple la posibilidad de un plu-
ralismo epistemologico.

Este salto de paradigma se hizo posible con el surgimiento de los métodos artisticos de in-

vestigacién, uno de sus enfoques mas destacados es el planteado por la Investigacion Basada

en las Artes [Arts Based Research]. Los métodos artisticos, se han considerado una tenden-

cia o un enfoque dentro de las metodologias cualitativas. Pero, tomando como referencia a
Ricardo Marin Viadel, creo necesario hacer una distincién entre los métodos propiamente
artisticos de las tradicionales visiones cuantitativas y cualitativas para ofrecer, de ese modo,

un analisis mas profundo de los planteamientos epistemoldgicos originalmente artisticos.
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Ricardo Marin Viadel explica:
La Investigacién Basada en las Artes, aunque efectivamente ha sido alumbrada en el seno
de los enfoques cualitativos, como desarrollo natural de algunas de sus lineas mas
arriesgadas y extremas, presenta tal caimulo de novedades metodologicas que, desde
mi punto de vista, provocan un salto cualitativo hacia un territorio nuevo e inde-
pendiente. Es mucho mas claro y oportuno distinguir, en lugar de dos, estas tres vias
de investigacion: la cuantitativo-cientifica, la cualitativo-humanistica y la artistica.

(Marin Viadel, 2005, p. 228)

Su distincion:
Permite visualizar de modo mas claro las intensas y fluidas interrelaciones que se
producen entre los tres ambitos, asi como la escasa definiciéon de las zonas fronterizas
entre cada uno de ellos. Mas que limites tajantes entre los enfoques ‘cuantitativo’,
‘cualitativo’ y ‘artistico’ de investigacion lo que se producen son cambios de direc-
cién u orientacién en la trayectoria que sigue un mismo problema de investigacion.

(Marin Viadel, 2005, p. 228)

La clasificacién que propone el autor (Marin Viadel, 2003, p.228) es un triptico diferen-
ciado por cinco criterios bésicos que definen los distintos enfoques.

Se trata de una sintesis de los paradigmas metodologicos posibles para desarrollar cual-
quier investigacion. Pero, para poder decidir qué metodologia es la adecuada debemos
conocer la naturaleza de este trabajo de investigacion y cudles son sus objetivos.

Mi posicionamiento como artista-investigadora parte de dos cuestiones basicas: ¢qué voy a
hacer? y ;como lo voy a hacer?

Retomando el titulo de la tesis: Espacio heredados. Una investigacion auto-etnogrdfica basada en las
Artes Visuales en contextos rurales de Castilla La-Mancha: la instalacion como instrumento de investiga-
cion. El planteamiento de esta tesis es llevar a cabo una investigaciéon cuyo objetivo sea la
elaboracion de una autoetnografia basada en las artes.

Este supuesto ha generado grandes dilemas a la hora de tomar una decisién metodologi-
ca. El hecho de hablar de un término como autoetnografia, asociado cominmente al area de
conocimiento de la antropologia, y otro, como el de mstalacidn, vinculado al mundo artisti-
co, hace evidente que esta investigacién se enmarca bajo una perspectiva que ejemplifica
el pluralismo epistemologico.

En ella se plantean dos tipos de resultados: el primero, la produccién de objetos escultéri-

cos en formato de nstalacion: obras de arte, y segundo, la produccién de varios relatos de
caracter textual: narrativas autoetnogrdficas y/ o textos vernaculares.
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De tal modo que, se usaran dos modelos: el cualitativo y el artistico. Esta decision podria

ser cuestionada bajo argumentos del tipo: ipor qué elegir el modelo cualitativo para justi-
ficar los resultados textuales de una narracion autoetnogrdfica, st los enfoques metodologicos
artisticos contemplan ese tipo de productos en sus investigaciones? o ¢Por qué no te incli-

nas hacia la antropologia visual, si esta considera que los productos artisticos son también
idoneos para dar cuenta de sus investigaciones?

Sobre la primera cuestién, aunque el «giro narrativo» que se experimenté en las ciencias
sociales supuso un acercamiento de la retérica al lenguaje en este ambito —que hasta aho-
ra solo habia intentado dar cuenta de los hechos en un sentido positivista— incluso llegan-
do a considerar la etnografia como un género literario (Stanley Diamond y Friederichs),
los productos de las investigaciones antropologicas no son objetos artisticos. Ese es el mo-
tivo por el que seguimos llamando a los antropélogos, antropoélogos y no artistas. Aunque
esta posicion parezca estricta, veo necesario diferenciar algo que me parece importante.

El interés primario del antropélogo o del etnélogo reside en la comprension cultural de
las sociedades —eso no quiere decir que no haga una interpretacion de esos hechos y por
tanto lo que cuente sea una ficcién interpretativa, ni tampoco que su formato no pueda
ser una produccién cinematografica— Pero, mi interés por comprender la cultura de una
sociedad es el que me lleva a no obviar las claves de una herencia epistemoldgica como

la cualitativa en un campo concreto como el de la etnografia. Los textos que elabord son
mas 0 menos pocticos o interpretativos pero no son un objeto artistico esencialmente, sino
que se basan en los criterios fundamentalistas de una autoetnografia.

Sobre la segunda cuestion, es cierto que la antropologia visual valora la creacién artistica
como posibles resultados de una investigacion. Pero surgen varios problemas principales:
1. Las producciones de la antropologia visual se limitan al uso de disciplinas, en su mayo-
ria, bidimensionales: medios cinematograficos, fotografia, dibujo, pintura o performance
—confirmando la excepcién— quedando discriminadas disciplinas tridimensionales como la
escultura o la wstalacién, en sus ejemplos. 2. Plantean un terreno fangoso sobre los dilemas
estéticos, que parece resolverse yuxtaponiendo la estética a los principios antropologicos.
3. Aunque los anteriores puedan justificarse con argumentos de las tendencias mas extre-
mistas, el problema de la re-presentacion de los resultados dentro de las ciencias sociales
sigue generando una brecha insondable que no da cabida a hipdtesis como: una instalacién
puede ser el resultado de una autoetnografia.

Afortunadamente, tomar uno u otro enfoque metodolégico no es como hacer una cama.
No hay una «autoridad materna». Esta investigaciéon plantea una metodologia hibrida
que comprende la pluralidad epistemolégica como necesaria y enriquecedora y que en-
tiende que las lindes entre metodologias son permeables.
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Varea, A. Metodologia hibrida. Tabla.

Es necesario, en este sentido, situar la investigacion entre dos ambientes metodologicos,
para de este modo poder sistematizar y fundamentar correctamente los productos de esta
investigacion: el objeto artistico y la narrativa autoetnografica.

En la tabla superior se puede ver una sintesis de la aplicaciéon metodologica.

Esto solo es posible conjugando una metodologia hibrida que nos permita movernos entre
varias disciplinas como lo son la antropologia y las artes. Asi, esta conjugacion tiene como
resultado una simbiosis entre los enfoques post-procesuales de la metodologia cualitativa,
como la autoetnografia y los enfoques actuales de los métodos artisticos en teorias como la
Investigacion Basada en las Artes.
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2. FUNDAMENTOS EPISTEMOLOGICOS DE LA METODOLOGIA DE
INVESTIGACION.

2.1. ORIGEN DE LOS METODOS CUALITATIVOS.

La emergencia del paradigma metodolégico cualitativo tiene su origen en un cambio en

relacion al modo de pensar la investigacion social. Sintomas de este cambio fueron el in-

terés y la necesidad de buscar otras formas de comprender y compartir el significado que
otorgamos a nuestra forma de percibir el mundo.

Denzin y Lincoln (2011) apuntan cuatro cambios esenciales que propiciaron el giro hacia
las nuevas perspectivas de la investigacion humanistica y social. El primer cambio, fue
integrar la figura del sujeto investigador en el acto investigador, asumiendo una relacién
de influencia indisociable entre investigador-investigacion-sujetos de investigacion. El
segundo, fue la apertura y aceptaciéon de diversos y alternativos modos de conocer, hasta
el momento no experimentados. Un tercer cambio, supuso comprender las experiencias
particulares, desde lugares y contextos especificos, Y, por ultimo, un cambio en la con-
cepcion del lenguaje académico, promovido por una mutacion que fue desde el uso de
los ntimeros al uso de las palabras como datos y evidencias. Como especifica Rosario
Garcia-Huidobro Munita, «con ello se dio prioridad no sé6lo a lo vivido como evidencia,
sino a las palabras y la narrativa como método y estrategia para investigar y dar nuevos

significados» (Garcia-Huidobro, 2016, p.159).

La btsqueda de nuevos caminos en investigacion social daran lugar al llamado «giro lin-
gliistico» y con €l a la «crisis de la representacion», ambos sucesos clave cuyas consecuen-
cias dieron paso a las nuevas tendencias y enfoques metodologicos actuales. El impacto de
estos cambios tuvo un especial énfasis en el dmbito de la antropologia y el trabajo social.

Denzin y Lincoln (2000) proponen cinco momentos histéricos decisivos que marcaron
los cambios mas significativos en la emergencia de este enfoque metodoldogico hasta
nuestros dias.

El origen del cambio se sitda a inicios del siglo XX y no ha hecho sino aportar nuevas
proposiciones hasta nuestros dias, que han enriquecido los modos de abordar una investi-
gacion ampliando las posibilidades hacia el campo de la experimentacion.

El primer momento del que hablan los autores lo sitGan, como se ha dicho, a principios de
siglo hasta el contexto de la 2* Guerra Mundial. Este periodo es conocido como etapa tra-
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dicional o clasica (1900-1950). Se caracteriza por tener una perspectiva positivista, objeti-
vista y cientificista sobre la investigacion. La voz del investigador se legitima en base a su
—supuesta— autoridad etnografica. Las monografias toman como objeto de investigacién
«al otro» —que se supone como foranco, exético y extraiio— situando Europa como centro
de la produccion académica y de los relatos «verdaderos». En este momento los métodos
cualitativos no son aplicados, ni probablemente conocidos. Investigaciones referentes en
este momento, son «los trabajos de Malinowski, Boas, Radcliffe-Brown, Margared Mead
y Evans-Pritchard» (Vera y Jaramillo, 2007, p. 240).

En un segundo momento, al que los autores llaman etapa «moderna» o «de la edad de
oro», va desde la 2* Guerra Mundial y hasta casi los afios 70. Durante este periodo sucede
todo un movimiento de apertura y aceptacion de la vanguardia que posibilitara la com-
prension de las investigaciones sociales a través de los métodos cualitativos. El periodo
entre 1940 y 1950 comienza timidamente a adoptar posturas rupturistas pero mantiene

la observacion naturalista y una nocién objetivista en sus investigaciones. Referentes, son
segtn los autores (2007): «los ya clasicos trabajos de Goffman —como Asylums (1961)— o los
de Becker —como Outsiders (1963)—» (Vera y Jaramillo, 2007, p. 241).

Sin embargo, se comienzan a esbozar nuevos temas que descentralizan el interés del
investigador por «los otros», «los exéticos» abordando la vida cotidiana y las historias de
vida urbana de los guetos, los inmigrantes, los criminales, etc. hasta ahora no pensados.
Estas investigaciones tempranas, ligadas sin duda a los planteamientos de las metodologias
cualitativas, son emprendidos, en palabras de los autores:
Desde la Chicago School, basicamente desde el primer departamento de sociologia
de Estados Unidos, el American Journal of Sociology y bajo la tutela de un grupo
significativo de nuevos sociblogos, se comenzaron a desarrollar y utilizar nuevas
técnicas de investigaciéon como los llamados documentos personales, que desplegaron
un particular énfasis en la historia de vida urbana y en la producciéon de textos bajo
el manto de la simplicidad y el lenguaje de la gente comtn y corriente de la Chicago
de los afios veinte y cuarenta. (Vera y Jaramillo, 2007, p. 240)

La década del 1960 hasta 1970 fueron unos afos de proliferaciéon de las investigaciones
sociales, como dice Rosario Garcia-Huidobro Munita (2016), «un momento de fermento
y creatividad para la ciencia social aplicada». Durante esta década se formalizan y con-
solidan las metodologias cualitativas bajo investigaciones que siguen, en palabras de Vera
y Jaramillo (2007): la «continuidad del legado primario de Chicago, desde el interaccio-
nismo simbolico de Blumer, Tylor y Bogdan; la etnometodologia de Cicourel; la Grounded
Theory de Glasser y Strauss; ademas de los estudios feministas» (p. 241). Estos trabajos se
distinguen por la versatilidad y amplitud de sus temas, que incluyen indagaciones de la
vida cotidiana y de los barrios marginales, junto con nuevos contextos de estudios como
la escuela, el trabajo, los contextos de ocio como el bar, gimnasios, etc. Por primera vez

60



Espacios heredados. Metodologia

se da voz a «los otros», el influjo de las investigaciones de este periodo se ven reflejadas
en la actualidad.

El periodo llamado «fusién de géneros», comprendido entre 1970 y 1986, delimita un
tercer momento para Denzin y Lincoln (2000). Principalmente se caracteriza, como su
nombre indica, por la fusién de estilos en relacién al nacimiento de nuevos discursos
postpositivistas y, también, por comenzar a cuestionar los estatutos epistemologicos de los
planteamientos metodologicos cualitativos, el caracter de veracidad de los datos socio-
logicos y el papel del investigador con autoridad para legitimar. Estos cuestionamientos
surgen por la influencia, en palabras de los autores, de:
El impacto de las teorias constructivistas, el marxismo revisionista, la semidtica, el
postestructuralismo, los estudios culturales, el deconstruccionismo y los estudios litera-
rios, producen profundos cuestionamientos a la forma como funciona el conocimiento
y el lugar de la verdad y el sujeto en la cultura. (Vera y Jaramillo, 2007, p.240)

Los métodos cualitativos migran hacia otros campos de conocimiento como la educacion,
el trabajo, la salud, etc. Y se plantean nuevos horizontes donde las investigaciones asumen
las visiones particulares del mundo a través del uso de estrategias que ponen su interés en
métodos historicos y biograficos, tomando el estudio de casos como procedimiento por
excelencia.
Libros como La interpretacion de las culturas (1968) de Clifford Geertz o Writing Culture:
The Poetics and Politics of Ethnography (1986) de James Clifford, hacen parte de toda una
tradicién de pensamiento que marca la impronta de este periodo y produce el giro
hacia la cultura y el lenguaje como fenémenos inherentes al estudio del hombre y la
sociedad (Vera y Jaramillo, 2007, p.240).

La semilla que la anterior década deja sobre el cuestionamiento a los estatutos epistemologicos
del método cualitativo, culminaron en la segunda mitad de 1980, con el «giro narrativo». Este
periodo es conocido como el periodo de la «crisis de representacion» en las Ciencias sociales
(1986-1990), surge la necesidad de buscar nuevos modelos no objetivistas, nuevos métodos y
nuevas formas de representacion de los datos de las investigaciones. La crisis de la represen-
tacion es la confirmacion rupturista con las normas clasicas aplicadas a principios de siglo. El
antropologo se convierte en un intérprete de la realidad; el investigador pasa de ser sujeto inves-
tigador a autor de la produccién de significado social. La retérica literaria se acerca al lenguaje
académico y las formas de escritura como la etnografia seran un exponente principal. Autores
como Georges Marcus y James Clifford seran abanderados de este periodo.

El quinto momento, citado por Denzin y Lincoln (2000) coincide con los enunciados posmo-
dernistas y se conoce como la etapa «posmodernista». En este momento se condensa, lo que los
autores nombran como una «triple crisis» (Vera y Jaramillo, 2007).

Por un lado, la crisis de la representaciéon —de las formas textuales—, por otro, la crisis de
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legitimacién de la autoridad etnografica y, por tltimo, una crisis originada por el autor

o el punto de vista situado. Lo mas significativo de este periodo es que surge una nueva
sensibilidad que pone en tela de juicio todos los paradigmas anteriores. Ademas, en ese
momento también se inicia un debate controvertido que discute sobre si las investigacio-
nes tienen capacidad de cambio social. ;Cudles son las aportaciones de estas investigacio-
nes si se supone que solo son interpretaciones? El lema de este periodo sera: mas accion y
menos «metarrelato».

A las cinco etapas, propuestas por Denzin y Lincoln (2000), anado una mas que se inicia
en la segunda mitad de 1990 y comprende hasta nuestros dias. Este periodo destaca por
su apertura y experimentacion social. Los métodos cualitativos son adoptados por distin-
tas disciplinas como escritores, pensadores, educadores, artistas, etc. Se trata de un campo
de experimentaciéon donde el objetivo es la busqueda de lo nuevo e innovador: nuevas
formas de escritura, nuevos contextos de estudio y nuevas técnicas de representacion —
normalizando los lenguajes visuales—. Este periodo plantea las bases de los propositos de
la metodologia cualitativa hasta nuestros dias, marcado por la pluralidad epistemolégica y
la busqueda de distintas formas de contar la realidad circundante.

2.2. DE LA «CRISIS DE LA REPRESENTACION» A LOS METODOS ARTISTICOS.

Desde el periodo de posguerra se sembro, en el ambito de las ciencias sociales, la semilla
de lo que posteriormente culminé en la «Cirisis de la representacion». Este hecho supone
una ruptura total con las posturas del positivismo sociolégico y condiciona un giro, inau-
gurado por diversas teorias y enfoques metodologicos, orientado a detonar los estatutos,
considerados hasta entonces inmutables, en las ciencias sociales.

El posmodernismo promueve la asuncion de «la cuestiéon del sujeto como constructor de
la historia, la de-construccién del proyecto moderno ilustrado como un proyecto univer-
sal, el capitalismo como unica alternativa econémica y el develamiento de lo que encu-
bren las formas artisticas vigentes.» (Vera y Jaramillo, 2007, p.245).

Autores posmodernistas como los pensadores P. Bourdieu, M. Foucault, J. Derrida, en-
tre otros, promulgaron la emergencia de nuevos modos de investigacién capaces de dar
cuenta de la experiencia humana apelando a nuevas formas de comprension del mun-
do. Sus proposiciones han sido un influjo indiscutible en la actual concepcién y en la
necesidad de re-pensar las investigaciones sociales contemporaneas para dar respuesta a
los problemas coctancos.
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Siguiendo la argumentacién de los autores, la crisis de la representacion supuso una nueva
concepcién en cuanto a que desplaza la posibilidad de explicar causalmente los hechos
sociales hacia una concepcioén que considera que el lenguaje —en todas sus manifestacio-
nes: escritas, orales, corporales, etc.— forma y transforma el conocimiento que configura
nuestra concepcion sobre la realidad. Esta concepcidén da transito a la aparicién de una
nueva forma de nombrar el mundo y proporciona a la teoria social un nuevo cuerpo de
conceptos y significados, una visiéon que «sustituye» conceptos tradicionales como estruc-
tura social, clase social y comportamiento, por el estudio de lo simbélico, el significado, las
practicas culturales, el lenguaje, el poder y la dominacion. (Vera y Jaramillo, 2007, p.248;
Hunt y Bonnell, 1999)

Las consecuencias de ello se vieron reflejadas en un salto de paradigma desde el modelo
explicativo al interpretativo. La multiplicidad de tendencias metodologicas que se suceden
entre los anos 1970 y 1991 empujan a apoyarnos en las palabras de del autor:
Veo imposible referirme en términos genéricos a la cantidad de escuelas de pensa-
miento que tienen lugar en un mismo momento. Incluida la tradicién neo-marxista
de la teoria critica; los escritos genealdgicos de Foucault; el post-estructuralismo
y deconstruccionismo de Derrida, Foucault y otros; el discurso posmodernista de
Lyotard, Baudrillard y Jameson; el anti-funcionalismo o pospragmatismo de Rorty;
el discurso posmodernista y post-estructuralista feminista; el marxismo critico de los
estudios culturales; el giro posmodernista e interpretativo en la teoria antropologica y
la etnografia y algunos otros mas. Se puede de manera amplia sintetizar este movi-
miento en algo como pos-estructural critical social science. (Denzin, 2000, p. 231)

Actualmente, nos encontramos en un entorno con una riqueza teérica deshbordante, en el
que la labor de situarnos es esencial. El marco metodolégico que comprende la dimen-
sién de este trabajo de investigacion, podria decirse, que se incluye dentro de las llamadas
metodologias cualitativas, pero sus enfoques son claramente especificos: por un lado; la
Investigacion Basada en las Artes [IBA] y por otro, la Autoetnografia.

Ambos enfoques son esenciales para la comprension profunda de la naturaleza de este
trabajo de investigacion, una naturaleza multifocal y transdisciplinar. «Nuestra ambicién
es ampliar las concepciones no soélo de las herramientas que se pueden utilizar para repre-
sentar el mundo, sino atin mas redefinir y especialmente ampliar el paraguas conceptual
que define el significado de la investigacién en si.» (Barone y Eisner, 2012, p.2)
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2.3. LA INVESTIGACION BASADA EN 1.AS ARTES. [IBA] [ARTS BASED RE-
SEARCH].

La Investigacion Basada en las Artes surge en el contexto de la década de los noventa como un
enfoque innovador y «radical» heredero de los cuestionamientos liderados tras la posmo-
dernidad. Este momento es senalado por Laurel Richardson como una etapa en la que las
investigaciones adquieren una nueva dimension que se afirma en «la duda de que ningtn
discurso posee un lugar privilegiado, ni ningin método o teoria puede reclamar para si un
conocimiento autorizado de alcance universal y general» (Richardson, 1991, p. 173).

Segin Ricardo Marin Viadel, antes de la normalizacion del término Investigacién Basada en
las Artes [IBA] o [Arts Based Research], se propusieron:

Varios términos (que) comenzaron a manejarse de modo practicamente equivalente
‘Indagacion artistica’ [Artful Inquiry], ‘Investigaciéon que usa habilidades artisticas’
[Art Crafted Research], ‘Investigacion participada de las artes’ [Arts-Informed Re-
search] etc., pero el que se ha impuesto finalmente es ‘Investigaciéon Basada en Arte’
[Art-Based Research] o en plural ‘Investigacion Basada en las Artes’ [Arts- Based
Research]. (Marin Viadel, 2005, p.248)

El primer congreso donde se expuso esta tendencia, segun el autor (2005), fue en el
congreso de la Sociedad Americana de Investigacion Educativa [AERA. American Educational
Research Association], del aftio 1993 que tuvo lugar en Atlanta, a cargo de Elliot Eisner.
(Eisner, 1993; Kevale, 2004). Este evento fue decisivo para que esta linea metodologica
quedara oficialmente inaugurada y avalada.

Eliot Eisner es probablemente considerado la figura fundadora de esta nueva tendencia,
que junto a Tom Barone, Patrick Diamond y Caron Muller forman el principal grupo
que desarrolla y aplica esta teoria dentro del contexto de la Asociacion Americana de Inves-
tigacion Educativa. Aunque, la popularizacion de este enfoque metodolégico se ha exten-
dido internacionalmente, conformando pequetios ntcleos de interés que seran definidos
mas adelante.

El origen de esta tendencia estd en la necesidad, promovida por una visiéon rupturista a los
modos de investigar del pasado positivista, de buscar nuevos caminos y posibilidades en
investigacion. De responder a la necesidad de innovar y re-pensar nuestras investigaciones
y de hallar nuevas maneras de contar la experiencia del ser humano. Las Investigaciones
Basadas en las Artes encuentran en el arte un nuevo campo de fermento.
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Baron y Eisner (2012) apuntan dos consecuencias que propiciaron el nacimiento de la

Investigacion Basada en las Artes, por un lado, la emergencia de «ampliar nuestra concepcion
de las formas en que llegamos a conocer» (p. 4) y, por otro, aportar «una nueva vision de lo
que son las artes y en lo que se puede convertir la investigacién». (Baron y Eisner, 2012, p.4)

Uno de los motivos fundamentales serd, por tanto, defender como las artes pueden dar
cuenta de un proceso de investigacioén y/o ser parte de él. Definir el concepto de la Tnvesti-
gacion Basada en las Artes no es facil, existen diversos acercamientos a su definicién propues-
tos por distintos autores.

En el manual titulado Arts Based Research escrito por Tom Barone y Elliot W. Eisner que fue
publicado en 2012, los autores inician el libro con una primera cuestion: ;qué es y qué no
es Investigacion Basada en las arles?

Sobre lo que es la Tnvestigacion Basada en las Artes los autores argumentan que:
Es un enfoque de investigacién que definimos como un método diseiado para am-
pliar la comprension humana. La investigacion basada en las artes es la utilizacion
del juicio estético y la aplicacion de criterios estéticos para emitir juicios sobre cual
serd el caracter del resultado deseado. (Barone y Eisner, 2012, p. 8)

Otras afirmaciones, aportadas por Barone y Eisner (2012), que nos acercan a su definicién
son «la investigacion basada en las artes es un enfoque de la investigaciéon que explota

las capacidades de la forma expresiva para capturar cualidades de la vida que impactan

lo que sabemos y como vivimos.» (p. J). (...) «es un esfuerzo por extenderse mas alla de

las limitaciones limitantes de la comunicacién discursiva de las formas de comunicacién
empleadas en la cultura en general» cuyo objetivo es: «crear una forma expresiva que
permita a un individuo asegurar una participaciéon empatica en la vida de los demas y en
las situaciones estudiadas.» (Barone y Eisner, 2012, p.1).

En el sentido contrario, los autores (2012) exponen qué no es, o, qué no persigue la Inves-

tigacion Basada en las Artes: «la investigacién basada en las artes no es una descripcion literal

de un estado de cosas; es una expresiéon evocadora y empapada de emocioén que permite

saber como se sienten los demas.» (Barone y Eisner, 2012, p. 9).

Ademas:
La contribucién de la Investigacién Basada en las Artes no es que conduzca a afirmacio-
nes de forma proposicional sobre estados de cosas, sino que aborda interacciones
complejas y, a menudo, sutiles y que proporciona una imagen de esas interacciones
de manera que las hacen notorias. En cierto sentido, la Investigacion Basada en las Artes
es una heuristica a través de la cual profundizamos y hacemos mas compleja nuestra
comprension de algin aspecto del mundo. (Barone y Eisner, 2012, p. 3)
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Joaquin Roldan y Ricardo Marin Viadel, ambos doctores de la Universidad de Granada,
en su manual titulado Metodologias Artisticas de Investigacion en Educacién, publicado en el mis-
mo afio, proponen algunas definiciones en referencia a otros autores.

Roldan y Marin Viadel (2012) aclaran que la Investigacién Basada en las Artes: «puede descri-
birse como cualquier forma de entender la investigacion a partir del ejemplo de las artes
en un sentido muy abierto, haciendo énfasis en el aprovechamiento de las posibilidades
estéticas del lenguaje verbal, de las imagenes visuales o de la musica« (p.32). También
puede definirse como «una modalidad de indagacion cualitativa posmoderna abiertamen-
te comprometida con proposiciones politicas tanto sobre la sociedad en general como,
especialmente, sobre las formas y procedimientos de reconocimiento, validacién y difusion
del conocimiento» (Roldan y Marin Viadel, 2012, p.32; Leavy, 2009; Taylor, Wikder y
Helms, 2007)

En el mismo contexto de su definicién, Roldan y Marin Viadel (2012), exponen otras
definiciones, como por e¢jemplo la que da Shaun McNiff, ¢l que, como apuntan, es el
primer autor en publicar un manual titulado Investigacion basada en las Artes, en 1998. Segtn
McNiff, «la Investigacion Basada en las Artes puede ser definida como el uso sistematico de los
procesos artisticos de la creacion en las expresiones artisticas actuales en todas las diferen-
tes formas de las artes, como el modo primario de comprensién y analisis de la experien-
cia tanto por parte de los investigadores como de las personas implicadas en los estudios».
(Roldan y Marin Viadel, 2012, p. 32; McNiff, 2008)

Por otro lado, Joaquin Roldan y Ricardo Marin Viadel anaden la definicién de Susan

Finley quien expone:
La indagacién basada en artes tiene una posicién tnica como metodologia para una
investigacion radical, ética y revolucionaria que es futurista, socialmente responsa-
ble y util frente a las desigualdades sociales. Gracias a la integracion de maltiples
metodologias utilizadas en las artes con la ética postmoderna de la participacion, la
orientacion a la accidén y una perspectiva politicamente definida sobre la investiga-
ci6n social [...] la indagacion basada en las artes puede explorar multiples, nuevos y
diversos modos de comprender y de vivir el mundo. (Roldan y Marin Viadel, 2012,
p-34; Finley, 2008)

Los esfuerzos por definir esta tendencia han sido nimeros y las claves de su definicién no
discriminan ninguna acepcion, sino que aportan una vision mas completa de los distintos
matices caracteristicos de esta linea metodologica.

Un punto comtn a todas las definiciones del término expresan el objetivo de usar los len-

guajes artisticos como medio para dar cuenta de las investigaciones. Quiza la definicién
mas explicita sea la de McNiff quien dice literalmente: «La Investigacion Basada en las Artes
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puede ser definida como el uso sistematico de los procesos artisticos de la creacién en las

expresiones artisticas actuales en todas las diferentes formas de las artes». (Roldan y Marin
Viadel, 2012, p. 32; McNiff, 2008)

En ese sentido, podriamos preguntarnos ;Cudles son los formatos propios del lenguaje
artistico que se implementan en este tipo de investigaciones?. Segin Baron y Eisner, «la
disponibilidad de nuevos medios postbilita la generacién de nuevos conceptos y la crea-
cién de nuevas posibilidades» (Baron y Eisner, 2012, p. 5).

Este tipo de investigacién fomenta la innovacion en el uso de disciplinas artisticas como
medios de exposicion de resultados. La diversidad disciplinar en el ambito de las artes

es tremendamente amplio dando lugar a producciones del tipo: novelas, poesia, ensayos
literarios, musica, performance, producciones audiovisuales, fotografia, pintura, escultura,
o instalaciones, entre otras.

Uno de los debates y de las preocupaciones mas sobresalientes del entorno académico
es ¢Gomo procedemos a la validacion y evaluacion de los resultados de las Tnvestigaciones
Basadas en las Artes?

Barone y Eisner (2012) especifican que, en este tipo de investigaciones, se usa «el juicio
estético y la aplicacion de criterios estéticos». Tiene sentido que si el resultado de una
investigacion es un objeto artistico, el modo indicado de validarlo sea aplicar los criterios
de calidad propios del campo de conocimiento al que se inscribe.

Acorde con las ideas de Ricardo Marin Viadel (2005), los criterios de calidad de las in-
vestigaciones que utilizan esta metodologia, su objetividad, veracidad, validacion, verifi-
cabilidad, etc., corresponden a los criterios que se utilizan habitualmente para valorar la
calidad de las principales obras de las artes visuales.

En definitiva, la Investigacion Basada en las Artes es un modelo que pretende indagar en
aspectos, hasta ahora no abordados, cuyos principios trascienden los métodos tradiciona-
les en busca de nuevos horizontes de investigaciéon para responder a los problemas de la
coetaneidad desde las artes.
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3. REFERENTES METODOLOGICOS.

En este apartado, se desarrolla en paralelo el marco referencial metodolégico y la influen-
cia de las teorias y enfoques metodologicos a los que se adscribe esta investigacion. Por un
lado, en ambito de las Investigaciones Basadas en las Arles [Arts Based-Research] y por otro,
en de la tendencia Autoetnogrdfica.

El mapa conceptual [p. 94/93] sintetiza el marco referencial metodolégico de este trabajo
de investigacion, tomando como guia seis items clave: antecedentes, figuras fundadoras,
grupos y focos geograficos de de investigacion, manuales y/o publicaciones de referencia,
principales congresos, revistas y difusion y, finalmente se aportan tres ejemplos de trabajos
que, al igual que éste, estan en un terreno transdisciplinar entre las artes y la antropologia.
En el territorio de las /BA, Ricardo Marin Viadel (2005) argumenta de qué modo «Elliot
Eisner habia venido desarrollando estrategias docentes en sus cursos de postgrado y
publicando sobre este tema desde 1977» (p. 249). Mas de una década antes de que la
oficialidad de la linea metodolégica quedara avalada. Es por eso que Elliot W. Eisner es
considerado una figura «fundadora» de esta tendencia.

En el entorno de los enfoques narrativos y autoetnograficos, uno de los trabajos pioneros

que, de algin modo, se consideran inaugurales, fueron los elaborados a partir de 1986 por

las componentes de:
La fundacién de un grupo académico interdisciplinario denominado 7%e Personal
Narratives Group que en 1989 lanzo6 su primer libro (Interpreting Women’s Lives: Feminist
Theory and Personal Narratives). Las editoras, de lo que luego se convertiria en una serie,
senalan posteriormente que desde los primeros afios de la década de 1990 surgieron
claros esfuerzos por elaborar y apoyar la publicacién de “contribuciones académicas
que se aproximaran a la vida humana desde una perspectiva narrativa. (Mercedes

Blanco, 2017, p. 71)

En este sentido, el nacimiento de las teorias feministas, tuvieron una gran repercusion en
el desarrollo de las narrativas personales como la autoetnografia. Aunque hay diversas autoras
relevantes en este ambito, quiza la figura de Carolyn Ellis, por su amplia produccion, sea
considerada como una de sus principales exponentes y fundadoras.

Estas metodologias, o enfoques metodologicos si se quiere, se desarrollan ambos con espe-
cial interés en Estados Unidos. Los grupos principales que implementan estos métodos son:
En Investigacion Basada en las Artes; el grupo estadounidense formado por Tom Barone,
Elliot W. Eisner, Patrick Diamond y Carol Mullen.
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Y, en cuanto a la narrativa autoetnogrdfica, el equipo esta compuesto por Norman Denzin,
Carolyn Ellis y Arthur Bochner.

También en el entorno de las IBA, otros nacleos académicos destacados son:

En Canad4, el grupo vinculado a la University of British Columbia, formado por Rita
Irwin, Stephanie Springgay, Carl Leggo, Peter Gouzouasis y Graeme Sullivan.

Y, dentro del contexto nacional espafiol, podemos hablar de tres focos a nivel geografico.
En la Universidad de Granada; Ricardo Marin Viadel y Joaquin Roldan, en la Univer-
sidad de Jaén; M. Isabel Moreno Montoro —quien actualmente forma parte del comité
organizador del Congreso INSEA Baeza 2021y, en la Universidad de Barcelona; Fer-
nando Hernandez Hernandez.

Los tres grupos de investigacion vinculados a la Tnvestigacion Basada en las Artes —Estados
Unidos, Canada y Espafia— desarrollan indiferentemente distintos enfoques y teorias
estrechamente relacionadas como: Investigacion Educativa Basada en las Artes [Arts Based
Educational Research, ABER], A/R/Tografia [A/R/Tography|, A/R/Tografia Social [Social
A/R/Tography| y Metodologia del Caminar [Walking Methodology].

En cuanto a los métodos narrativos, encontramos tres tendencias principales que pueden
diferenciarse y que se desarrollan en tres nuacleos diferentes:

En Canada, cuyo enfoque es Narrative Inquiry o Investigacion Narrativa, desarrollada por el
grupo de investigaciéon compuesto por Jean Clandinin, Michael Connelly, Estefan An-
drew y Vera Caine.

En Inglaterra, su enfoque es Narrative Research o Investigacion Narrativa —su traduccion en
espanol genera a menudo confusion, impidiendo la especificacion de su referencia y dife-
rencia con la Narrative Inguiry—. Su grupo lo forman Molly Andrews, Corinne Squire y Ma-
ria Tamboukou principalmente aunque también trabajan con Catherin Kohler Riessman.
Y, por dltimo, como ya se ha dicho, el grupo localizado en Estados Unidos, formado por
Denzin, Bochner y Ellis, quienes lideran el enfoque llamado, literalmente, Autoethnography
o Autoetnografia.

Estos grupos de investigacion, junto a otros existentes, se retinen para debatir sobre sus in-
vestigaciones y el desarrollo de sus enfoques metodologicos en diversos congresos alrededor
del mundo, de los que citaré dos, que considero fundamentales. En el ambito de las artes, el
Congreso internacional de INSEA [International Society for Education through Art] y en
el campo de las narrativas personales el Congreso Internacional de Investigacion Cualitativa.

Los principales manuales o publicaciones de caracter divulgativo de estas tendencias me-

todologicas, que han sido tomados como referencia en esta investigacion, son:
En Investigacion Basada en las Artes:
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Uno de los primeros manuales escrito en 1997 —como referencia Ricardo Marin Viadel
(2005)—, por Le Pierre y Zimmerman titulado Research Methods and Methodologies for Art.

El libro escrito por Shaun McNiff en 1998 titulado Arts Based Research.

The Postmodern Educator. Art-Based Inquiries and Teacher Development escrito por P. Diamond y
C. Mullen y publicado en 1999. Y el volumen que Eisner y Day publicaron en 2004 con
el titulo Handbook of Research and Policy in Art Education.

Pero, uno de los principales manuales de referencia actuales ha sido el libro Arts Based
Research de Tom Barone y Elliot W. Eisner, publicado en 2012.

Junto con, Metodologias Artisticas de Investigacion en Educacion de Ricardo Marin Viadel y Joa-
quin Roldéan y, de los mismos autores, el libro titulado Ideas Visuales, Investigacion Basada en
Artes e Investigacién Artistica publicado en 2017.

Sobre metodologias cualitativas orientadas a la produccion de narrativas autoetnograficas,
las principales referencias de este trabajo son:

Handbook of Qualitative Investigation, publicado por Denzin y Lincoln en 1994 y posterior-
mente re-editado en 2012 con el titulo Manual de Investigacion Cualitativa compuesto por
cinco volumenes: vol.1. £l Campo de la Investigacion, vol.2. Paradigmas y Perspectivas en Disputa,
vol.3. Las Estrategias de Investigacion Cualitativa, vol.4. Métodos de Recoleccion y Andlisis de Datos y
vol.5. El arte y la Prdctica de la Interpretacion, la Fvaluacion y la Presentacion.

Algunos referentes especificos sobre narrativas biograficas y autoetnografia, son: por un
lado, el libro de Denzin publicado en 1989 con el titulo Interpretative Biography y las publi-
caciones de Carolyn Ellis; Fvocative Autoethnography: Writing Lives and Telling Stories, 2016 y
Autoethnography, 2014.

Ademas de los manuales, otros medios de divulgaciéon habituales son los articulos acadé-
micos publicados en revistas especificas. Existen multitud de revistas de las que he selec-
cionado las que entiendo como principales en cada ambito.

Sobre Investigacion Basada en las Artes: International Journal of Art and Desing Education, Inter-
national Journal of Education & the Art, Studies in Art Education, Visual Art Research, Journal of
Aesthetic Education, o Arte, Individuo y Sociedad, en el entorno nacional.

Sobre antropologia y etnografia: Journal of Contemporary Ethnography, Journal of Ethnography
T heory, Ethnography, Journal of Ethnographic ‘I heory, Journal Socialomics, Visual Ethnography, Stu-
dies in Educational Ethnography, Journal of Ethnography ‘Theory, Visual Anthropology Review, Visual
Studies, Visual Anthropology o Gazeta de Antropologia, en el contexto nacional espanol.

Por dltimo, me gustaria comentar tres ejemplos que considero, sino no los tnicos, si los
idéneos para dar muestra de algunas investigaciones cuyo nexo comun es el enfoque
transdisciplinar entre arte y etnografia.

En primer lugar, el ya emblematico trabajo de la antropéloga Margaret Mead y el fot6-
grafo Ken Heyman titulado Family y publicado en 1965.
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Este libro es una etnografia del ciclo de la vida del ser humano en el entorno familiar. El
volumen esta dividido por diferentes capitulos que muestran las diferentes fases de la vida
del ser humano y la familia con los titulos: madres, padres, abuelos, familias, hermanos y herma-
nas, el nifio fuera de la vista del adulto, amigos y adolescencia. Ciada capitulo esta precedido por
textos etnograficos de la autora, que muestran sus reflexiones con un estilo metatérico
y poético.

En segundo lugar, y quiza mas conocido en el entorno del Arte, el trabajo de Sophie
Calle, titulado 7he Address Book publicado en 2012. Algunos criticos argumentan que el
trabajo de la artista tiene un toque «voyeur», pero desde mi perspectiva, se trata de un
trabajo mas cercano a las investigaciones antropologicas que se implementan bajo las
visiones postprocesuales mas radicales.

En palabras de la artista:
Encontré una libreta de direcciones en la Rue des Martyrs (...) Me pondré en contac-
to con las personas cuyos nombres estén anotados. Les diré: “Encontré una libreta de
direcciones en la calle por casualidad. Tu nimero estaba en ¢él. Me gustaria cono-
certe.”(...) Asi conoceré a este hombre a través de sus amigos y conocidos. Intentaré
descubrir quién es sin siquiera conocerlo. (Sophie Calle, 2012)

Sophie Calle, en esta obra, sigue las pistas que contiene en una libreta de direcciones que
encuentra en la calle hasta dar con el propietario y comienza a seguirlo a través de su
familia, amigos, amantes y conocidos.

El volumen incluye las reflexiones textuales del proceso y fotografias que la autora realiza
durante su indagacion.

Por Gltimo, y en sintonia con el trabajo de Calle, esta el trabajo de Paco Gémez titulado
Los Modlin y publicado en 2018. Se trata de una obra literaria —préxima a la novela etno-
grafia— en la que el fotégrafo re-construye la historia hipotética de una pareja de artistas
cuyo apellido es Los Modlin, a partir de una coleccion de fotografias que encuentra en la
basura en el barrio de Malasana, Madrid.

Todos estos trabajos confluyen en esta investigaciéon e influyen aportando una mirada bi-

focal y antagoénica que se discute entre la consideracion de lo que es verdad o ficcidn, arte
o antropologia, juego o investigacion.
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4. CARACTERISTICAS DE LA METODOLOGIA.

Las caracteristicas de la metodologia de Investigacion Basadas en las Artes, aunque podria
considerarse un enfoque o una linea dentro de las metodologias cualitativas de investiga-
cibén, cuentan con caracteristicas particulares, que lejos de discriminar los fundamentos
cualitativos, son compatibles con ellos.

Autores como Marin Viadel (2012), identifican ese modelo como integrante de un nuevo
paradigma, pero con sefias de identidad propia. En ese sentido, las caracteristicas de la
Investigacion Basada en las Artes pueden sintetizarse en cinco rasgos distintivos:

1. Se apoya en procedimientos y experiencias artisticas (literarias, visuales, performativas,
musicales) para comprender y dar cuenta de otros fenémenos sociales. Es decir, utiliza los
lenguajes artisticos como formato y medio de (re)presentacion de los resultados de una
investigacion. Posibilitando la comprension del objeto artistico como resultado de una
investigacion.

2. No pretende dar una afirmaciéon proposicional sobre un tema, sino que, segin Eisner

y Baron (2012), «intenta crear una percepcién de situaciones cuya utilidad se prueba
cuando se aplican estas ideas para comprender lo que se ha abordado en la investigacion»
(p. 3). Las investigaciones no buscan aportar una solucion objetiva al problema sino que
plantean una accién reflexiva y de apertura hacia nuevos cuestionamientos.

3. Su proposito es ampliar las concepciones no sélo de las herramientas que se pueden uti-
lizar para representar el mundo, sino atin mas redefinir y especialmente ampliar el para-
guas conceptual que define el significado de la investigacion en si, de acuerdo con Barone
y Eisner (2012). Pretende trascender las limitaciones de la comunicacion discursiva para
dar cuenta de la experiencia que de otro modo no seria accesible.

4. La capacidad metaforica de las formas artisticas potencian la existencia de multiples
significados, en relacion a las obras que constituyen el conjunto de la investigacion. Con-
secuentemente, «se enfatizan las cualidades estéticas de la forma de (re)presentacion que
se utiliza para la presentacion de los resultados». (Marin Viadel, 2005, p. 250)

5. Defiende el pluralismo metodologico y la combinacion de distintos modos de indagacion.

Se aporta una caracterizacién genérica y abierta, teniendo en cuenta que cada investiga-
ci6n —por la flexibilidad del modelo metodologico— especificara, a lo sumo, sus propias
caracteristicas. Sobre la implementacion del método y sus particulares caracteristicas se
hablara en el capitulo: La Arqueologia de los espacios rurales familiares: un paradigma propuo.
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. OBJETO DE ESTUDIO: SUJETOS Y CONTEXTOS.

El objeto de estudio se focaliza en el nacleo familiar mas proximo del sujeto investigador.
El contexto, o los diferentes contextos fisicos, y los sujetos que lo habitan son el principal
objeto de estudio. El entorno de investigacion se presenta como un cosmos espacial que
incluye varios espacios significativos asociados a la actividad de la vida familiar.

Como se puede ver en el mapa conceptual [p. 96/97] dicho entorno comprende dos nive-
les espaciales: el macro y el micro.

El nivel macro se corresponde a los espacios comunitarios, propios de la esfera pablica
social. Jerarquizando estos espacios de mayor a menor densidad de poblacién estariamos
enmarcando la investigaciéon en el entorno: por un lado, de la Comunidad Auténoma de
Castilla La-Mancha, dentro la provincia de Albacete, en la localidad de Munera y, por
otro lado, en la Comunidad Auténoma de Andalucia, en concreto, en la localidad de
Genalguacil que pertenece a la provincia de Malaga.

Munera y Genalguacil, de unos 3500 y 400 habitantes respectivamente, son los principa-
les contextos de estudio del nivel macro-comunitario. Es necesario aclarar que la mayor
parte de la investigacion se ubica en Munera —mi pueblo natal—, aunque en Genalguacil
se desarroll6 el Gltimo proyecto de produccion.

El nivel micro, esta enfocado a aquellos espacios de caracter doméstico y habitacional que
se encuentran dentro de lo que podriamos denominar, la esfera social privada.

Los micro espacios acotados corresponden a viviendas, como he dicho anteriormente,
vinculadas al nexo familiar, excepto en el caso del tltimo proyecto realizado en la locali-
dad de Genalguacil, donde se propone un espacio ajeno como objeto de investigacion.
Estos espacios son:

1. La Casa de Magdalena: donde se analizan principalmente dos microespacios: primero, Los
Cajones y, después, El desvin.

2. El Cuarto fuan de Mata: el complejo comprende todos los espacios habitacionales y los
alrededores de la aldea que incluye un fragmento de la ruta trashumante Los Serranos.

3. El Horno de Maria: en concreto la casa 'y el horno

4. La Casa de Fulanita y la casa de Antonia.

Todos los microespacios son viviendas personales, pero en algunos casos, también son en-

tornos de desarrollo profesional. £/ Cuarto Juan de Mata es una aldea donde se desarrollaba
la labor del pastoreo y £l Horno de Maria es una panaderia artesanal.
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Estos contextos son parte de la herencia material familiar. Cada espacio pertenece o per-
tenecia a un familiar concreto. Las y él propietario se han convertido el los personajes de
las narrativas y en los sujetos de estudio de la investigacion.

Magdalena Carrizo Blazquez —mi Lola—, Juan Morcillo Martinez —el abuelo—, Maria Rozalén Pifiero
—la yaya— y Antomia Moreno Gémez —La Espafiola— son los personajes principales de esta histo-
ria de vida, en el que cuento su historia a través de una mirada autoetnografica.

Varea, A. (2021) Contextos de estudio. Par visual compuesto por dos citas visuales [capturas de pantalla]: arriba, Google
Maps (2021a)[Fotografia cenital del pueblo de Munera. Airbus. Maxar tecnologies.] y, abajo, Google Maps (2021b)
[Fotografia cenital del pueblo de Genalguacil. Instituto de Cartografia 355a de Andalucia. Maxar tecnologies].
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6. TECNICAS DE OBSERVACION Y RECOGIDA DE DATOS: INSTRUMEN-
TOS METODOLOGICOS.
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6.1. LLAS FUENTES DE RECOLECCION DE DATOS

Los procesos de investigacion se encargan de recolectar informacién concreta y de perci-
bir las caracteristicas de los eventos. Estas caracteristicas, son clasificadas, categorizadas e
interpretadas en funcién a una serie de reglas o convenciones previamente establecidas.
Las técnicas de observacion y recoleccion de datos y los instrumentos de investigacion
forman parte de ese conjunto de reglas. Su sistematizacioén es similar a la de un juego —st
queremos hacer una analogia— Responder a la hipdtesis es el proposito del juego, para
ello se debe seleccionar y analizar la informacion adecuada que responda a las cuestiones
de investigacion. De las técnicas e instrumentos depende la calidad de la informacion y la
posibilidad de dar respuestas.

En el mapa conceptual [p. 98/99] se clasifican los distintos agentes que han intervenido
en el proceso de recoleccion de datos. En ¢l se especifican la seleccion de fuentes de in-
formacion, las técnicas de observacion y recoleccion de datos, los instrumentos utiliza-
dos, el tipo de informacién extraida, los sistemas de sintetizacion y analisis de los datos
y, por ultimo, los formatos de presentacion de los resultados.

De este modo, se puede tener una vision holistica de todo el proceso de investiga-
cién, y entender porqué han sido estos y no otros los instrumentos utilizados y qué
relaciones se establecen entre el tipo de datos recolectados y el formato de (re)presen-
tacion de los resultados.

Las fuentes de recoleccion de datos han sido clasificadas en dos: 1. Las fuentes primarias;
vinculadas a la busqueda de informacién en contextos cotidianos extraoficiales a través
del trabajo de campo y a la actividad practica de la investigacion y 2. Las fuentes secunda-
rias; mas proximas a la recoleccién de informacion tedrica avalada por instituciones.

6.1.1. LAS FUENTES PRIMARIAS DE RECOLECCION DE DATOS.

Los registros de informacién que se han utilizado incluyen dos categorias: los registros
personales y los registros biograficos.

Los registros personales incluyen el tipo de datos que provienen de la herencia material.
Podria definirse como «cualquier tipo de registro no motivado o incentivado por el inves-
tigador durante el desarrollo de su trabajo, que posee un valor afectivo y/o simbélico para
el syjeto analizado» (Pujadas, 2002, p.14).

En este caso, al ser un trabajo autoetnografico, los sujetos analizados forman parte del
entorno familiar e incluyen al sujeto investigador. Asi, el valor afectivo y la motivaciéon por
el tipo de registro personal es también del sujeto investigador.

76



Espacios heredados. Metodologia

En este tipo de registros encontramos subfuentes de informacién como: mobiliario, corres-
pondencia personal, fotografias personales, artefactos personales, diarios personales. ..

Los instrumentos utilizados para la extraccion de esa informacion han sido, en el caso que
nos ocupa, la fotografia documental, el video-documental y, con especial interés, los objetos
personales —instrumento esencial que, posteriormente, se transforma en material escultorico—.

Se trata, por tanto, de un tipo de recurso fisico cuyo contexto original son los espacios se-
leccionados como objeto de estudio de esta investigaciéon —los cajones, el desvan, la aldea,
el horno y la casa de Fulanita— a los que llamaremos yacimientos o espacios heredados.

El modo de recoleccién de estos datos es de especial relevancia ya que se ha sistemati-
zado una estrategia propia de sintetizacién y analisis de datos. Esta propuesta, por su
complejidad y extension, se explica en profundidad en el capitulo 4: La Arqueologia de

los espacios rurales familiares: un paradigma propio. A este sistema de recoleccion y analisis lo
llamaremos «arqueologia del objeto».

Los instrumentos que se han implementado para la extracciéon de informacién relevante
a través de los registros personales —objetos, fotografia documental y video-documen-
tal— funcionan como herramientas para estructurar un instrumento mas complejo, cuya
funcién ya no es la de recolectar sino la de sintetizar y analizar: la imstalacion artistica. La
instalacién tendra una doble funcién: por un lado funciona como instrumento y por otro
como formato de presentacion de los resultados: la obra de arte.

Los registros biograficos, son aquellos registros cuya informacién es obtenida por el in-
vestigador a través de la entrevista. Este tipo de datos provienen de la herencia oral —del
investigador y de los sujetos de investigacion—.

Las subfuentes de informacién son, en este caso, los relatos de vida —anicos, cruzados o pa-
ralelos—, los registros anecdoticos, y la observacion participante no estructurada —el sujeto
investigador es nativo—.

Los instrumentos de investigaciéon implementados para recabar este tipo de datos han
sido: entrevistas semi-estructuradas, entrevistas no estructuradas, conversaciones cotidia-
nas, anécdotas documentadas mediante audio-grabaciones y video-entrevistas.

En ese sentido, los recursos obtenidos son de tipo oral y anecdético cuyo contexto de
estudio no es fisico, sino que se extrae del contexto memoristico autobiografico del sujeto
investigador y de los sujetos investigados: se trata de la memoria de los sujetos.

El principal modo de extraccion es el sistema conversacional. Del mismo modo que los
instrumentos utilizados para la obtencién de datos de los registro personales, los instru-
mentos utilizados en la obtencion de datos de los registros biograficos convergen hacia
un instrumento mas complejo que sintetiza y analiza los datos. En este caso se trata de la
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conversacion. La conversacion también tendra una doble funcién: como instrumento de
sintesis y analisis de datos y como formato de presentacion de resultados: el relato de vida.

6.1.2. LAS FUENTES SECUNDARIAS DE RECOLECCION DE DATOS.

La informacién obtenida de estas fuentes proviene de un solo tipo de fuente:

Los registros institucionales oficiales, aportan datos de caracter tedrico que sirven para
justificar y fundamentar los resultados de la investigacion en relacion al marco teérico al
que se adscribe y a la obtencion de datos de caracter oficial como los archivos municipa-
les, autonémicos o estatales.

Las subfuentes consultadas han sido; en relacién a la academia: bases de datos, bibliotecas
fisicas o virtuales, museos, revistas académicas y exposiciones y, en relacién a los archivos
oficiales: catastros, registros de propiedad, archivos fotograficos.

En funcién de cada subfuente los instrumentos adecuados para la indagacion han sido:
libros tedricos, obras de arte, articulos académicos, catalogos de exposicién y mapas carto-
graficos, escrituras de propiedad y fotografias de archivo.

Los datos obtenidos han servido para fundamentar la construcciéon del discurso de la
investigacion a través de sus referentes tedricos.

Los instrumentos implementados han condicionado las técnicas de observacion y el tipo
de datos obtenidos. Cada fuente de recoleccién —primaria o secundaria— ofrece distintos
registros de los que se han obtenido tres tipos de resultados:

1. De los registros personales, la mnstalacidn: obra de arte.

2. De los registros biograficos, la conversacion: relato de vida.

3. De los registros institucionales oficiales: teoria.

La conjuncién de los tres resultados de indagacién conformaran el resultado final: Una
lastoria de vida: Autoetnografia.

Por otro lado, los instrumentos se han clasificado en tres categorias segiin su funciéon: ins-

trumentos de recolecciéon de informacion, instrumentos de sintesis y analisis e instrumen-
tos utilizados en la elaboraciéon del informe final de la tesis.

6.2. INSTRUMENTOS DE RECOLECCION DE INFORMACION.

Los instrumentos de recoleccion de informacion son los referidos a aquellos cuya funcién
ha sido implementada en el desarrollo procesual de recabacion de informacién.
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INSTRUMENTOS UTILIZADOS PARA LA OBTENCION DE DATOS DE LAS FUENTES PRIMARIAS.
6.2.1. OBJETOS PERSONALES.

En el ambito epistemoldgico de la arqueologia y la antropologia, los objetos y sus aspectos

simbolicos han desempefiado un papel crucial en el estudio de la cultura material.

Segtn la definicion de Hodder:
Los artefactos se entienden como cargados de significado, como simbolos, y, por
tanto, los actores sociales los pueden manipular de forma activa para alcanzar ciertos
fines, como adquirir o legitimar estatus, alcanzar el poder, marcar la identidad étni-
ca, negociar el yo individual o definir el género. (Ruibal, 2017; Hodder 1982)

De acuerdo con su definiciéon, los objetos pueden reflejar caracteristicas propias de cada
cultura. Pero, la seleccion de estos es de vital importancia, pues lo que se busca del objeto
es informacién relevante y, no es igual de significativo un palillo usado que un rosario.
Por eso, los objetos que se proponen como instrumentos, siguen las directrices concep-
tuales de los «core object» o «objetos nucleares». Ernst Boesch define un objeto nuclear
(core object) como «aquel que, por sus usos y conexiones rituales, parece ser vital para la
auto-definiciéon de una culturax». (Ruibal, 2017; Ernst Boesch, 1991)

Los objetos personales nos aportan informacion sobre el objeto de estudio —sujetos y con-
textos— vy, en esta investigacion, no sélo son utilizados como instrumentos de recoleccion
de datos sino también como material de elaboracién de las obras artisticas —items seman-
ticos— que ayudan a construir el discurso conceptual y formal de la obra instalativa.

6.2.2. FOTOGRAFiA DOCUMENTAL.

La fotografia ofrece informacion relevante sobre un suceso, situacién, objeto o forma que
serviran como referencia para formular una solucién que resuelva una problematica, un
producto que satisfaga una necesidad o encontrar respuestas a un caso en especifico.

En el caso concreto de esta investigacién su uso ha cumplido dos objetivos: el primero, do-
cumentar los contextos de estudio y crear un archivo de imagenes para posteriormente ser
analizadas y tomar como referencia y, el segundo: cumpliendo una doble funcién: por un
lado, como medio de representacion de los resultados de la investigacién —~documentacioén
de las instalaciones— y como creaciones en si mismas.

6.2.3. VIDEO DOCUMENTAL.

La utilizaciéon de los medios audiovisuales, en concreto del video, como instrumento de
investigacion, ha sido utilizada con un caracter meramente documental y no —como en
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NUMErosos casos propuestos por la antropologia visual— como un producto o creacion.

El video permite captar la realidad de un modo mas preciso —indudablemente atravesado
por la mirada subjetiva de quien graba—, y capta matices de la informacién que no son
posibles con el uso de instrumentos de tipo textuales.

La informacién grabada ha sido utilizada como informacién visual a partir de la cual se
han hecho posteriores analisis con diversos objetivos como, por ¢jemplo, el tipo de relacio-
nes sociales que se establecen entre las personas o descripciones de lugares, entre otros.

Se trata de un medio de observacién que permite al investigador, no perder detalle de
aquello que enfoca dentro del marco cinematografico y, a la vez, ofrece a éste la posibili-
dad de verse a si mismo actuando en el entorno de interaccion.

6.2.4. OBSERVACION PARTICIPANTE NO ESTRUCTURADA (NATIVA).

La observacién, aunque algunos investigadores la incluyan como instrumento, en esta
investigacion esta considerada como una subfuente de recoleccion de datos de las que
derivan los instrumentos propuestos a continuacién. Pero creo necesario hacer algunas
aclaraciones sobre el hecho de observar aplicado a esta investigacién concreta ya que
suponen algunos matices diferenciales.

Segin Elisa Camacho (2015) «la observacién permite obtener informacién sobre los
fenémenos o acontecimientos tal y como se producen» (p. 26). La observacion permite
extraer informacién que el sujeto investigado no aporta directamente en entrevistas o con-
versaciones verbales. En la observacion es el propio investigador quien recoge, y por tanto
selecciona, la informacion. Se trata de un proceso de interpretacion de la percepcion del
observador-investigador.

En la mayoria de investigaciones cualitativas de corte mas riguroso, la observaciéon consis-
te en un proceso estructurado que se configura mediante una planificacién concreta.
En este caso, se trata de una estrategia de observacion diferenciada y no estructurada.

Este tipo de observacion es de cardcter memoristico, cuya fuente principal de informacion
es el contexto memoristico del sujeto investigador combinada con la de los sujetos inves-
tigados. La informacién memoristica extraida proviene de la experiencia del investigador
como nativo del contexto de estudio. El hecho de que el sujeto investigador sea nativo del
contexto a estudiar, contribuye a recabar informaciéon de primer orden, la interpretacion
no depende de los ojos de un «otro ajeno», sino que el sujeto investigador también forma
parte del objeto-sujeto investigado.

Los datos recabados en este proceso son contrastados con otro tipo de datos como los
relatos de vida, —contados por otros sujetos del entorno familiar—.
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La observacion, tal como ha sido aplicada en esta investigacion, ha acotado un periodo de
tiempo extenso que se inicia desde que tengo consciencia para recordar un hecho hasta
nuestros dias.

6.2.5. ENTREVISTAS.

La entrevista es «una conversacion, es el arte de realizar preguntas y escuchar respuestas».
(Denzin y Lincoln, 2004, p. 643)

Esta definicion, un tanto general, recoge la esencia del acto de entrevistar. En investi-
gacion cualitativa existen varios tipos de entrevista: que van desde su planificacién mas
estructurada a un enfoque mas abierto.

Por las peculiaridades de esta investigacion se ha optado por un tipo de entrevistas mas
flexible. Es el caso de:

6.2.5.1. ENTREVISTAS SEMIESTRUCTURADAS.

En las entrevistas semiestructuradas existe un planning previo, aunque no estricto. El
investigador prepara un guién sobre los temas que considera oportunos tratar. A diferen-
cia de las entrevistas estructuradas, el entrevistador es un agente activo en la conversa-
ci6én, donde puede intervenir aportando sus opiniones, matizando sus respuestas ¢ incluso
reconduciendo la conversacion a través de preguntas inesperadas.

De la capacidad, por parte del entrevistador, de enlazar los temas, las respuestas y las
nuevas cuestiones que surjan de manera natural en la conversacion, dependera la calidad
de la informacién obtenida.

La entrevista semiestructurada, fue un instrumento esencial en el proyecto La Casa de
Fulanita. El primer encuentro con Antonia «La Espafola», fue a través de una entrevista
semiestructurada. Se puede ver la entrevista completa en [p. 653]

6.2.5.2. ENTREVISTAS NO ESTRUCTURADAS O ABIERTAS.

Las entrevistas no estructuradas han sido el 90% del tipo de entrevistas que se han utiliza-
do en la interaccion con los sujetos de estudio de esta investigacion.
Taylor y Bogdan entienden la entrevista como reiterados encuentros cara a cara entre el
entrevistador y los informantes, dirigidos hacia la comprension de las perspectivas que
tienen los informantes respecto de sus vidas, experiencias o situaciones, tal y como las
expresan con sus propias palabras:
En este tipo de entrevistas el investigador es el instrumento de la investigaciéon y no
el protocolo o formulario de la entrevista. Su rol implica no sélo obtener respuestas,
sino también aprender qué preguntas hacer y como hacerlas. Requiere de muchos
encuentros con los informantes, el avance es muy lento, trata de aprender lo que es
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importante para los informantes antes de enfocar los intereses de la investigacion. La
historia de vida o la autobiografia sociologica utilizan este tipo de entrevista. Y en
todos los casos los investigadores establecen rapport (relacién de intimidad, sintonia
o comprension) con los informantes gracias a los repetidos encuentros que tienen.

(Taylor y Bogdan, 1984)

A'la conceptualizacion que los autores aportan sobre la definicion de este instrumento de
investigacion deben sumarse algunas particularidades mas, que se dan en el caso de esta
investigacion.

Muchos de los datos utilizados en esta investigaciéon han sido obtenidos de fuentes de
informacién memoristica; sobre relatos de vida que han sido extraidos, o bien a través de lo
que los sujetos investigados cuentan o bien mediante la memoria del sujeto investigador.
Esto quiere decir que las «entrevistas» tuvieron lugar en el transcurrir cotidiano del ntcleo
familiar y en un pasado mas o menos cercano. En ese sentido, y destacando que no existia
un proposito expreso sobre un objetivo definido previamente planificado, me parece mas
conveniente hablar de otro tipo de instrumento: la conversacion cotidiana.

6.2.5.3. CONVERSACION COTIDIANA.

Las entrevistas cualitativas, si bien utilizan la estrategia conversacional para la obtencién
de los datos, no son simples conversaciones. La previa planificaciéon y el planteamiento de
objetivos o definicién de un tema son los elementos diferenciadores entre una entrevista
no estructurada y una conversacion cotidiana. Bajo mi punto de vista, la misma conversa-
ci6on podria ser una entrevista no estructurada y una conversacion cotidiana, dependiendo
unicamente del propésito y planificacién del sujeto investigador.

Otras concepciones mas laxas apuntan que:

La entrevista cualitativa se orienta a buscar la informacion personalmente aprecia-
da por el interlocutor, quien se descubre a si mismo y analiza el mundo social y los
detalles de su entorno. Es de este modo que lo micro y lo macro se entrecruzan, y la
interioridad y la exterioridad se presentan como elementos indisociables del andlisis
social (Galindo, 1994). Al requerir la libre manifestacién de sus recuerdos, creencias,
expectativas y apreciaciones, s que se abren las puertas de la vida ordinaria al extra-
namiento subjetivo de lo propio, y lo inconsciente del mundo de la vida se pone entre
paréntesis siendo cuestionado a nivel de lo verbalmente manifiesto. (Ruiz, 2007, p.4)

No es necesario, en el caso de esta investigacién, buscar un instrumento que nos «abra las
puertas de la vida ordinaria» pues el sujeto investigador es nativo del contexto de estudio.
De este modo, la manifestacion de los recuerdos del investigador son datos de primer
orden para la investigacion. Las conversaciones cotidianas son el instrumento adecuado
para este proposito.
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6.2.6. ANECDOTAS.

Las anécdotas «son breves descripciones que hace el investigador de las conductas obser-
vadas en su objeto-sujeto de estudio en diferentes situaciones y que considera significativas
en funcién de sus propositos.» (CGamacho, 2015, p. 26)

Se trata de fragmentos textuales breves, susceptibles de interpretacion pero donde lo
observado se cuenta lo mas descriptivamente posible. Su proposito es el de hacer evidente
algunas conductas significativas del objeto-sujeto investigado, que aportan informacién
extra y permite un acercamiento mas personal para el lector.

Estos fragmentos son intercalados entre el desarrollo tedrico de la investigacién y su dispo-
sicién se ordena bajo criterios tan triviales como los que se dan en el momento en el que

a una persona se le ocurre una anécdota dentro de una conversacion. Expone los pensa-
mientos intimos del sujeto-investigador y establece una relacién inconsciente —a priori, y
posteriormente reflexiva— con el texto tedrico. Un ejemplo es [p. 75].

6.2.6. AUDIO-GRABACIONES.

Los recursos de audio han sido instrumentos aplicados a la documentacién de la entrevis-
ta. Permitiendo la revision de los datos, su analisis y su posible transcripcion.

INSTRUMENTOS UTILIZADOS PARA LA OBTENCION DE DATOS DE LAS FUENTES SECUNDARIAS.

Los instrumentos implementados para la obtencién de datos originales de las fuentes de
informacién secundarias son tales como: bases de datos, libros, revistas especializadas,
articulos académicos, catalogos de exposicion y obras artisticas referentes, en cuanto a
recursos teéricos. Y mapas cartograficos, escrituras de propiedad o fotografias de archivo
en cuanto a documentacién institucional.

6.3. INSTRUMENTOS DE SINTESIS Y ANALISIS: LA INSTALACION Y LA NARRATI-
VA AUTOETNOGRAFICA.

Los instrumentos de sintesis y analisis son aquellos que han servido como herramientas
para la creacion artistica. La peculiaridad de estos instrumentos es que tienen una triple
funcién, son: herramientas de investigacion, formatos de (re)presentacion de resultados y
obras artisticas.
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El modo en el que se han implementado estos instrumentos ha sido desarrollado en
profundidad en los capitulos: 5. La Instalacidn: una definicion por exclusion, 6. La instalacion como
instrumento de investigacion 'y 7. Autoetnografia: el uso de los recursos biogrdficos y los textos vernaculares.

6.3.1. LA NARRATIVA AUTOETNOGRAFICA.

Este instrumento sintetiza toda la informaciéon recabada de las fuentes primarias biogra-
ficas: los relatos de vida, los registros anecdoticos y los datos originales de la memoria del
sujeto investigador son analizados, sintetizados y presentados en fextos narrativos vernaculares.
Se trata de un instrumento de analisis de la herencia oral familiar.

6.3.2. LA INSTALACION.

La wnstalacion, por el contrario, es el instrumento a través del cual se analizan y sintetizan
los datos extraidos de de las fuentes primarias de registros personales: los objetos perso-
nales son utilizados como elementos compositivos de las instalaciones. La mstalacion es un
instrumento de analisis de la herencia material familiar.

6.4. INSTRUMENTOS PARA LA ELABORACION DEL INFORME FINAL DE LA TESIS.

Por la naturaleza de esta investigacion ha sido necesario categorizar los instrumentos en

tres grupos segun la adecuaciéon de su implementaciéon. En este tltimo grupo se incluyen
exclusivamente aquellos que han servido para la elaboraciéon del informe final de la tesis.
No son instrumentos de recoleccién de la informacion sino de organizacién de los datos.

6.4.1. INSTRUMENTOS METODOLOGICOS CUALITATIVOS.

6.4.1.1. MAPAS CONCEPTUALES.
Los mapas conceptuales permiten la presentacion del conocimiento y muestra los conceptos y
sus relaciones a través de una jerarquia.

De acuerdo con Coftey, Hoffman, Canas y Ford (2002) «es una herramienta que ayuda a facili-
tar la comprension de las relaciones conceptuales y la estructura del conocimiento. A través de
las proposiciones o palabras de enlace se van representando las relaciones significativas que se
van entrelazando, ademas de presentarlo de forma visual, lo que simplifica el sistema o pregun-
ta objeto de estudio» (Arellano y Santoyo, 2009).
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Alo largo del informe de esta tesis se han presentado varios mapas conceptuales que sintetizan
la informacién y la categorizan con el objetivo de clarificar los conceptos tratados en la teoria.
Se puede ver un ¢jemplo en [p. 98/99]

6.4.1.2. CITAS TEXTUALES.

Las citas textuales, aunque parece obvio, son un instrumento de investigacién cuya apli-
cacion es necesaria y de cierta obligatoriedad dentro del entorno académico investigador.
Su funcién fundamenta y justifica cualquier investigacién contrastando o estableciendo
analogias con otras teorias asumidas y/o validadas por el campo epistemologico al que se
adscribe.

Ademas, aportan rigor cientifico y solidez intelectual y facilitan el hecho de compartir y
rastrear la teoria.

Uno de sus propositos es el de visibilizar la autoria y la no apropiacién de conocimiento y
a favor de la ética profesional.

6.4.2. INSTRUMENTOS METODOLOGICOS PROPIOS DE LA INVESTIGACION BASADA EN LAS ARTES.

En el ambito de la Investigacion Basada en Artes, uno de los centros de interés mas importan-
tes es el desarrollo de instrumentos y técnicas en investigaciéon apropiados para resolver
sus necesidades especificas.

Disponer de instrumentos de investigacion especificos que sean capaces de presentar los
datos visuales de una investigacion de caracter transdisciplinar, como es el caso, es indis-
pensable. La eleccion de instrumentos basados en las artes para la presentacion de ideas
visuales deben tener en cuentas dos cuestiones:
(1) las funciones que el instrumento va a cumplir en el informe de investigacién; y (2)
el ‘estilo’ visual con el que el instrumento elegido representara las ideas. Cada Ins-
trumento de Investigacion Basado en las Artes Visuales organiza las imagenes teniendo en
cuenta las relaciones conceptuales, poéticas y estéticas que se establecen entre ellos.
Las diferentes funciones que las ideas visuales deben cumplir en un informe deben
encontrar la forma argumental adecuada. (Roldan y Marin Viadel, 2017, p. 46)

Durante el proceso de investigacion se han implementado los siguientes instrumentos, de-
finidos por los autores Marin Viadel y Roldan (2017) en su libro Ideas Visuales. Investigacidn
Basada en las Artes e Investigacion Artistica:

6.4.2.1. FOTO INDEPENDIENTE.

Una fotografia independiente puede definirse, segn los autores, como:
Una Imagen Independiente se presenta aislada respecto de otros contenidos visuales
del trabajo. Por tanto, su funcién y significado no se originan por su conexioén con
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otras imagenes, sino que dependen de si mismas y del texto del titulo verbal, para
exponer su contenido. Debe tratarse de imagenes atractivas, paradigmaticas, elo-
cuentes y que controlen su significado de forma inteligente. Deben ser impecables e
inequivocas, a la vez que no deben perder su capacidad evocadora. (Roldan y Marin

Viadel, 2017, p. 49)

Un ejemplo del uso de la fotografia independiente en esta investigacion seria la imagen
que abre este capitulo [p. 52]. Aunque existe un nexo relacional entre el texto y la imagen,
en ningun caso —que no sea conscientemente decidido— la imagen cumple una funcién
«decorativa» de acompanamiento, sino que aporta, junto al elemento textual, otro tipo de
informacion esencialmente necesaria y significante.

6.4.2.2. PAR FOTOGRAFICO.

Un Par Fotografico, referenciando a Marin Viadel y Roldan, son «dos fotografias que con-
forman una nueva unidad visual» (p. 70), cuyo origen emergi6 del «trabajo de analisis que
Anne Whiston Spirn (2008) realizé sobre la obra de Dorothea Lange An American Exodus
[Un éxodo americano] (c. 1939).» (Roldan y Marin Viadel, 2017, p. 70)

Y afladen:
Un Par de Imagenes Visuales es una unidad estructural basica de pensamiento
visual, que estd organizada con dos imagenes visuales (ya sean fotos, dibujos, mapas,
esculturas o cualquier otro tipo de imagenes), que se vinculan entre si de tal manera
que llegan a construir una afirmacién, un argumento o una demostracién visual
coherente y completa. La calidad visual y el significado de un Par de Imagenes Vi-
suales son cualidades que corresponden al Par Fotografico, como unidad semantica y
visual y no dependen de la calidad o del significado de cada una de las imagenes por
separado. Un Par de Imagenes Visuales puede estar compuesto con dos imagenes del
mismo tipo, dos fotos, dos dibujos, dos videos o bien por una combinacién de ellos.
(Roldan y Marin Viadel, 2017, p. 71)

Se puede ver un ejemplo de par visual en [p. 6/7].

6.4.2.3. RESUMEN VISUAL.

Sobre este instrumento de investigacién, argumentan Marin Viadel y Roldan (2017), que
se trata de «la primera toma de contacto con los detalles y peculiaridades del problema
que se pretende investigar tanto como con el enfoque metodolégico que se adopta en la
investigacién.» (Roldan y Marin Viadel, 2017, p. 52)

Es un medio ideal para hacer una exposicion sintética y visual de las ideas principales de
algtin tema. Se puede ver un modelo de resumen visual en [p.126/127].

6.4.2.4. FOTOENSAYO.
Este instrumento es uno de los mas utilizados en esta investigacion por ser, «el mas versatil
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de los Instrumentos Basados en Imdgenes. Es especialmente ttil cuando queremos presentar un
trabajo en que son varios los procesos, las historias y los personajes porque el Fotoensayo
tiene una gran capacidad descriptiva y narrativa.» (Roldan y Marin Viadel, 2017, p. 50)
Ademas:
El Fotoensayo permite asociar ideas conectando un niimero indeterminado de
imagenes de muy diferentes formas y permite la inclusién de Citas Visuales. Es el
tipo de instrumento visual que permite mayor control del significado porque pue-
de organizar las imagenes en una direccién muy concreta: ya sea para describir un
panorama y contextualizar la investigacion, cuando se trata de conectar dos ideas de
forma metaforica, o cuando se trata de contar historias y crear Narrativas Visuales,
el Fotoensayo es un instrumento complejo y que permite multitud de con guraciones.

(Roldan y Marin Viadel, 2017, p. 50)

La aplicacion del Fotoensayo en la elaboracion del informe de la investigacion ha sido
fundamental como el modo mas idénco de presentar las instalaciones como resultados.

6.4.2.5. CITA VISUAL LITERAL O FRAGMENTO

Del mismo modo que referenciamos textualmente las palabras de otros autores, las citas

visuales sirven para referenciar la autoria de las imagenes.

Los autores explican:
Las Citas Visuales Literales o Iragmento son, probablemente, el instrumento distin-
tivo de las Investigaciones Basadas en Artes Visuales. Las Citas visuales literales se
usan, entre otras, para algunas de las siguientes funciones: (a) para demostrar que
hay otros autores que han tratado visualmente la misma cuestiéon o que la han trata-
do de un modo semejante; (b) para incluir en nuestro discurso algunas ideas visuales
necesarias para trabajar adecuadamente en nuestro problema de investigacion; (c)
para validar y justi car nuestras propias ideas visuales en las propuestas por el autor
citado (refuerzo positivo); (d) para contraponer o diferenciar nuestras ideas con las
del autor citado (contraste negativo); (¢) para utilizar la estética de un creador visual
como logica argumentativa. (Roldan y Marin Viadel, 2017, p. 55)

Uno de sus ejemplos puede ser [p. 153].

6.4.2.6. CITA VISUAL INDIRECTA
Marin Viadel y Roldan (2017) la definen: «una cita visual indirecta es una referencia
visual que ha sido alterada intencionadamente con un propésito conceptual» (p. 56).

6.4.2.7. SERIE FOTOGRAFICA.

Segun los autores, «las Series son instrumentos basicamente descriptivos que establecen
relaciones visuales muy exactas y facilmente reconocibles porque en cada fotografia se
repiten los mismos elementos. La principal estrategia que utilizan las Series es la compara-
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cién.» (Roldan y Marin Viadel, 2017, p. 52; Pinola Gaudiello y Roldan, 2014)
La serie fotografica [p. 267] puede ser un ¢jemplo de este instrumento.

6.4.2.8. SERIE SECUENCIA.

Los autores argumentan sobre que las Series Secuencia:

Presentan sintéticamente las transformaciones visuales que sufren los objetos, los escena-
rios, y sus protagonistas tanto en el tiempo como en el espacio. Por eso son utiles cuando
queremos describir las fases de un determinado proceso, cuando queremos analizar la na-
turaleza de los acontecimientos o queremos examinar los cambios que sufre una persona
o escenario. (Roldan y Marin Viadel, 2017, p. 52)

Puede verse un ejemplo en [p. 267]

Aunque no han sido utilizados, existen otros tipos de instrumentos visuales de presen-
tacion de datos como: la hipdtesis visual, el comentario visual, las medias visuales, los
foto-dialogos o la tabla visual, etc.

El uso de instrumentos de investigaciéon de herencia cualitativa junto a los propiamente
artisticos o visuales, ha permitido una amplitud de posibilidades, dando lugar a un analisis
mas profundo y multifocal de los datos y sus modos de presentacion.

6.5. VARIACIONES EN LOS INSTRUMENTOS: APORTACIONES.

En 2017, durante el desarrollo de la investigacién que se corresponde con la produccién
incluida en el contexto de £/ Desvdn, se planteaba como hipétesis la posibilidad de que el
objeto artistico funcionara como metonimia de la identidad cultural de una sociedad y de
la posthilidad de construir un Relato Visual a través de éL.

En el desarrollo de la investigacién se propusieron instrumentos de investigaciéon —here-
deros de los ya propuestos— que incluian modificaciones significativas necesarias para la
exposicion de los datos y resultados del trabajo.

Estas variaciones —expuestas por entonces como una intuicién mas bien inocente— han
tomado, con el tiempo, cierta determinacion y consistencia que me parece importante
espectficar.

Es necesario destacar, que no se proponen como nuevos instrumentos de investigacion de
tipo visual, sino como variaciones especificas de los ya propuestos cuya contribucion, en
ningun caso, es la de discriminar, sino la de ampliar significados junto con otros puntos
de vista. Estas variaciones eran nombradas como Relato Visual'y Serie Panordmica, términos
propuestos por el doctor Ricardo Marin (2017).
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6.5.1. EL RELATO VISUAL.

Los ejemplos de fotoensayos, hasta ahora revisados en otras investigaciones, aunque son
diversos en sus composiciones, guardan algunos conceptos formales comunes, dos princi-
palmente: 1. Normalmente pueden visualizarse de un solo vistazo, estos ocupan el pliego
de una pagina y en ¢l condensan la informacién —aunque utilicen composiciones mas o
menos creativas y estructuras variables—. 2. Las imagenes utilizadas son expuestas inte-
gras —aunque sean manipuladas y recorten un marco— la imagen conserva sus elementos
contextuales.

En ese sentido, si bien es cierto que los Fotoensayos propuestos en esta investigacién
respetan los limites conceptuales de su definicion, sin duda trascienden en la composicion
formal de su estructura.

La justificacion de la variaciéon de este instrumento responde a dos cuestiones: (cual es la
diferencia entre un Fotoensayo y un Relato Visual? y ¢existe alguna sistematizacién compositi-
va en su estructura?

¢CUAL ES LA DIFERENCIA ENTRE UN FOTOENSAYO Y UN RELATO VISUAL?

En 2017 argumentaba sobre el Relato Visual:
Se ponen en juego, basicamente, tres estrategias que provocan el hecho narrativo: (a)
las variaciones de los tamafios de cada imagen o elemento, (b) los perfiles recortados
de las figuras representadas, y (c) la composicion de los elementos, tanto visuales
como textuales en pliegos sucesivos. (Varea, 2017, p. 47)

Estas estrategias, junto a algunas mas que propongo ahora, plantean los matices diferen-
ciadores entre un Fotoensayo —los ejemplos hasta ahora dados— y un Relato visual. Reto-
mar¢ de nuevo las estrategias anteriormente citadas para aclarar algunas cuestiones de
manera mas detallada y sumaré a estas las nuevas propuestas:

1. Variaciones en los tamanos de cada imagen o elemento: el tamano de los elementos
compositivos varia en funcién de la importancia del contenido conceptual que aportan.

2. Perfiles recortados de las figuras representadas: discriminacién de la informaciéon con-
textual de la imagen mediante el recorte de perfiles de figuras concretas, con la intencién
de mostrar Gnicamente el objeto sin interferencias del espacio que lo enbuelve.

3. Composicion de los elementos, tanto visuales como textuales en pliegos sucesivos: a diferen-
cia de los Fotoensayos el discurso visual se construye longitudinalmente en pliegos sucesivos. La
informacién no se condensa en un soporte sino que coloniza una secuencia de soportes.

4. Los elementos sobrepasan los limites del pliego: las figuras —visuales o textuales— se cor-
tan en los limites del papel, dejando visible aquellos fragmentos que aportan el significado
que se quiere mostrar.
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5. El blanco del papel es un elemento compositivo mas en la configuracién de la imagen,
torma parte del Relato Visual, no es sélo un soporte.

Estas estrategias, provocan el hecho narrativo y enfatizan las relaciones de significados
entre los diferentes elementos que componen el Relato Visual. Son los principios esenciales
de diferenciacion entre el Fotoensayo vy el Relato Visual.

Es necesario subrayar que no se trata de hacer una diferenciaciéon en contraposiciéon entre
estos dos instrumentos sino de aclarar los matices diferenciales para justificar las decisio-
nes estéticas tomadas en esta investigacion.

éEXISTE ALGUNA SISTEMATIZACION COMPOSITIVA EN SU ESTRUCTURA?

Se proponen varias estrategias compositivas que definen los diferentes esquemas narrati-
vos utilizados para la presentacion de los datos visuales en los Relatos Visuales.

El uso de estas estrategias compositivas surge como propuesta para resolver las dificultades
representativas del objeto artistico tridimensional, dentro del formato bidimensional de
presentacion del informe final de la investigaciéon —no hay que olvidar que los resultados
de la investigaciéon no son imagenes, son instalaciones: son objetos tridimensionales—.

La bidimensional de los medios representativos anulan al espacio tridimensional y limitan
la experiencia de la audiencia negando la posibilidad de que estos puedan caminar entre
las instalaciones, oler los espacios y/o experimentar otras sensaciones no visuales.

Quiz4, en ese sentido, la funcién del Relato Visual integre, ademas de su capacidad narra-
tiva, una funcién descriptiva importantisima que viene condicionada por los problemas
representativos del espacio tridimensional y que lleva, como diria Maderuelo, a «raptar el
espacio» del soporte —el libro— y a integrar el propio espacio tridimensional como clemen-
to compositivo.

Por esas razones quiza el término mas adecuado para este instrumento sea Relato Visual
Descriptivo. Su objetivo final es «mostrar» descriptivamente como es ese espacio, ese objeto
y evocar —en la medida de lo posible— una experiencia sensitiva mas cercana en la relaciéon
entre audiencia-libro-obra.

6.5.2. LA SERIE PANORAMICA.

La Serie Panordmica es un instrumento cuya funcion es la descripcion de un lugar. Esta com-
puesto por una imagen panoramica que se ubica en pliegos sucesivos. Para ver la imagen
completa el sujeto que lo ve debe ir pasando las paginas del libro.

Este instrumento utiliza dos tipos de imagen: fotografia panoramica y fotografias 360° —
cuyo aspecto visual deformado adopta el mismo aspecto panoramico que las anteriores—.
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Ambos instrumentos surgen de las dificultades para representar el espacio tridimensional
en informes de investigaciéon bidimensionales. Esta cuestion es relevante y serd tratada
en profundidad en el apartado: 7. Formatos de (re)presentacion y modelos de difusion: la muestra
expositiva dentro del panorama autondmico andaluz de convocatorias artisticas, en el capitulo 4.
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7. ADECUACION DEL ENFOQUE METODOLOGICO.

La adecuacion del enfoque metodoldgico esta avalado por una cuestion fundamental que
viene implicita tanto en propoésito de esta investigacién como en el objetivo de las Tnvestiga-
ciones Basadas en las Artes.

Segun las ideas de Barone y Eisner:
La contribucion de la Investigacion Basada en las Artes no es que conduzca a afirmacio-
nes de forma proposicional sobre estados de cosas, sino que aborda interacciones
complejas y, a menudo, sutiles y que proporciona una imagen de esas interacciones
de manera que las hacen notorias. En cierto sentido, la investigacién basada en las
artes es una heuristica a través de la cual profundizamos y hacemos mas compleja
nuestra comprension de algin aspecto del mundo. (...)

Intenta crear una percepcion de situaciones cuya utilidad se prueba cuando se aplican
estas ideas para comprender lo que se ha abordado en la investigacion.
(Barone y Eisner, 2012, p. 3)

El motivo por el que este trabajo de investigacion ha sido llevado a cabo no es aportar
afirmaciones claramente objetivas, sino indagar nuevas formas de contar la experiencia
del ser humano a través de la practica artistica.

La consideracion de valorar al objeto artistico como un posible método, medio, instru-
mento y resultado conclusivo de una investigacion, es la principal razon por la que éste, y
no otro enfoque metodolégico, es el indicado ya que demuestra la viabilidad de los resul-
tados artisticos en investigacién. Sus fundamentos epistemologicos afirman la posibilidad
de elaborar una Autoetnografia visual y literaria.

Ademas, la adecuacion metodologica esta fundada en la principal diferencia entre Investi-
gacion Artistica e Investigacion Basada en las Artes. De tal modo que abordar los problemas de
otras areas de conocimiento y de otros problemas de investigacion, tradicionalmente res-
tringidos a otras disciplinas, mediante los lenguajes artisticos y no abordar exclusivamente
las cuestiones autorreferenciales del campo artistico, como en este caso la autoetnografia,
es decisivo en la adecuacion del uso de la metodologia de Investigacion Basada en las Artes.
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Mapas CONCEPTUALES
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Varea, A. (2020) Marco tedrico del enfoque metodoldgico. Mapa conceptual.
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ConTEXTO DE Estupio: CosMos ESPACIAL
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|
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Varea, A. (2020) Contexto de estudio. Cosmos espacial. Mapa conceptual.
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Varea, A. (2020) Instrumentos, fuentes y técnicas de recoleccion de datos. Mapa conceptual.
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Cada uno juega con lo que quiere. O con lo que tiene.

He escuchado como se reian del juego de mi madre. Yo también me reia. Con
el tiempo este hecho ha perdido su gracia, y ahora, cuando lo recuerdo lo siento
pesado...

Mi madre jugaba con mierda. Construia corrales para guardar ovejas. Hacia
pequeiias cercas en miniatura, levantaba un lugar seguro para sus ovejas. Siento
que habia una reverberacion constante en su juego. Una doble representacion.
Ella vivia en el Cuarto_Juan de Mata. Jugaba dentro del corral a hacer un corral;
era una arquitectura matrioska. Una manera de jerarquizar la realidad en dis-
tintos niveles de introyeccién del mundo.

Y, dentro del corral, metia ovejas.

La mierda de oveja era la oveja ;puede haber algo mas hiperrealista?

Mi madre desplazaba el significado de un objeto de la realidad a otro, para
adecuarlo a su juego —es mas facil manejar a un rebaiio inanimado en miniatura
que confrontar la realidad—. Con el objeto real construia el objeto de juego y este
cumplia una funcién representativa que evocaba aspectos de su realidad.

Se trataba de una proyeccion individual imaginaria, una realidad construida por
un sistema de bolitas de mierda —algo asi como los leggo rurales—. Mi madre
codifico el juego como un ensayo de la realidad —es significativo el material utili-
zado para hacer eco de su realidad circundante—.

La reverberacion del juego de mi madre es lo que busco cuando creo objetos
artisticos. Una reinterpretacion de la realidad del pasado.

Varea, A. (2020) El pasillo de la Casa de Maria. Fotografia independiente.
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El autor del libro Cuerpo Mutilado. La angustia de Muerte en el Arte, habla de que:
«Repetir, una y otra vez, los mismos objetos, de un modo un tanto compulsivo, dota de
validez a lo que estamos haciendo, hace que las obras traspasen el espacio de la ficcién y
se conviertan en algo fisico, real.» (Jose Miguel G. Cortés, 1996, p. 251)

Durante afios he seguido el mismo método en la creacion de las obras. La repeticion —una y
otra vez— del modo de hacer una pieza artistica ha dado como resultado la sistematizacién
de, lo que podriamos llamar, una estrategia metodologica propia: La Arqueologia de los espacios
rurales familiares.

Retomando un fragmento de una cita, expuesta anteriormente en este informe, Eisner
puntualiza la posibilidad de que las «formas de representacion de datos estan abiertas a la
invencion» (Marin, 2005; Eisner, 1997).

Esta afirmacion da pie a pensar que la creacién de un modo —propio— de compartir lo
que aprendemos sobre el mundo en nuestras indagaciones, es posible en el contexto de las
Investigaciones Basadas en las Artes.

La Arqueologia de los espacios rurales familiares no se propone como un método independiente,
sino como un paradigma personal, una teoria basada en la particularidad que responde
a ¢coémo lo hago yo, y no otro? ;Cémo enfrento los problemas de investigacion yo, y no
otro? Y, en definitiva, como proyecto yo, y no otro, las suposiciones de mi hipétesis.

Esta manera de proceder en investigacién surge por la influencia de enfoques propios de
otras metodologias: por un lado, las Investigaciones Basadas en las Artes, por otro, los puntos
de vista cualitativos de los sistemas narrativos etnograficos y, fundamentalmente, por las
estrategias del trabajo del campo arqueolégico.

En los apartados anteriores se han expuesto diferentes enfoques metodolégicos de los que
esta investigacion se ha nutrido y que, en definitiva, son la herencia que delimita el marco
metodoldgico de esta investigacion. Asi, esta proposicion surge de la conjugacion transdis-
ciplinar de estas tendencias.

Su sistematizacion se divide en siete fases metodologicas. Estas fases, estan basadas en las
etapas procesuales de las investigaciones cualitativas basicas para cualquier investigacion.
Norman K. Denzin y Yvonna S. Lincon (2012), autores del libro Manual de la Investigacion
Cualitativa, compuesto por varios volumenes, diferencian cinco etapas procesuales:

La primera fase esta orientada a la definiciéon del posicionamiento del sujeto investigador

ante la investigacion. Esta fase responderia a cuestionamientos relacionados con el «yo»
ideoldgico del investigador: ¢que tipo de investigador soy?

104



Espacios heredados. La Arqueologia de los espacios rurales familiares. Un paradigma propio

Varea, A. (2020) Fases metodoldgicas de La Arqueologia de los espacios rurales familiares. Tabla.

La segunda, a la adecuacion de los paradigmas y perspectivas teoricos. Seleccion del tipo
de enfoque metodolégico apropiado segin la naturaleza de la investigacion.

La tercera etapa, esta dedicada al disefio de la investigacion. Respondiendo a la pregunta
fqué voy a hacer?. Por ejemplo, un estudio de casos, o, como es el caso, una autoelnografia
visual y literaria.

La cuarta fase, se destina a recolectar y analizar los datos de la investigacion. La imple-
mentacion de instrumentos es fundamental en este periodo.

Y, por tltimo, una quinta etapa conclusiva, dedicada a la interpretaciéon y presentacion
del resultado: elaboracién del informe final de investigacion.

Si atendemos a clasificaciones procesuales mas sintéticas de otros autores, las fases que se
repiten son cuatro: (1) Preparatoria: que incluye una reflexion previa y el disefio de la in-
vestigacion, (2) Trabajo de campo; donde se desarrollan las indagaciones en el terreno y la
recogida de datos, (3) Analitica: en la que se lleva a cabo la sintesis, el analisis y la verifica-
cion de los datos e (4) Informativa: dedicada a la elaboracion del informe de investigacion.
Estas etapas procesuales también se ven reflejadas en los procesos arqueologicos de inves-
tigacion, aunque desde la arqueologia se propone otro tipo de agrupacion de fases que se
condensan en tres: prospeccion, excavacion y recogida, registro y tratamiento de los datos.
La Arqueologia de los espacios rurales familiares, adopta la sistematizacion conceptual de las
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etapas basicas de las metodologias cualitativas y la perspectiva arqueoldgica en el modo
de prospectar un espacio y de extraer informacién del patrimonio material mediante la
excavacion.

En el mapa conceptual [p. 105] puede verse una analogia entre las etapas procesua-
les de La Arqueologia de los espacios rurales familiares con respecto a las fases de investiga-
ciones cualitativas y arqueologicas.

La Arqueologia de los espacios rurales familiares, propone siete etapas con caracter consecutivo,
que han sido adaptadas a las necesidades concretas de esta investigacion y al «modo de
hacer» del sujeto investigador. La base teérica de referencia pone su foco de interés en los
estudios de caracter etno-arqueolédgicos, es decir, investigaciones etnograficas desde una
perspectiva arqueologica. (David y Kramer, 2001).

Sin embargo, es necesario destacar que La Arqueologia de los espacios rurales familiares no
trata de hacer arqueologia, sino que surge como una metafora del método arqueologico
para constituir un método particular de creacién e indagacion artistico. Es una metafora
arqueoldgica de la vida cotidiana. Una interpretacién simbolica de los espacios.
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1. EL. COTO DE CAZA: ACOTAR UN ESPACIO.

No solamente nuestros recuerdos, sino también nuestros olvidos, estin «alojados». (...)
al acordarnos de las «casas», de los «cuartos», aprendemos a «anorap en nosotros mismos.

Gaston Bachelard!

El término coto de caza es un préstamo conceptual tomado del libro: La Teoria de los Objetos
de Abraham Moles, publicado en 1974. El autor define el término coto de caza, usando su
particular retorica, como, «esferas de acceso al objeto, es decir, los puntos del espacio tiem-
po que forman el limite del universo del individuo y en los que se da la densidad maxima
de los objetos por unidad de volumen de este espacio tiempo.» (Moles, 1974, p. 37)

Moles llama esferas a la delimitaciéon de contextos espaciales de estudio.

Pero, ¢de qué tipo de espacio estamos hablando? Existen diversos tipos de contextos espa-
ciales y su definicion es compleja.

Desde el entorno etnoarqueologico, propuestas como las de Christopher Tilley, arquedlo-
go postprocesual, han abordado la problematica de la construccién del espacio de socie-
dades del pasado a nivel simbdlico.

Su enfoque fenomenologico del espacio aspira a entender el modo en que las personas
experimentan y entienden el mundo.

Segin Hernandez Pérez:
Tilley ve el espacio como un medio, no como mero contenedor de acciones. El
espacio no puede disociarse de los eventos y actividades con las cuales se relaciona;
es historico: es producido socialmente y es construido de manera distinta en cada so-
ciedad; ademas, su nocioén puede variar entre los individuos, por lo cual no existe un
espacio, sino muchos. Se conforma con la practica diaria, adquiriendo historicidad.

(Hernandez, 2007, p. 394)

Asi, el espacio es una dimensién construida socialmente. La experiencia cotidiana de las
personas son quienes forman los espacios. Y estos, conforman una «arquitectura» simboli-
ca que imprime cémo somos y como habitamos.

Tilley (1994) hace una categorizacién de los espacios y los divide en cinco tipos: el espacio
somatico, el espacio perceptual, el espacio existencial, el espacio arquitectonico y el es-

1 (Bachelard, G., 1975, p. 29).
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Varea, A. (2020) Especies de espacios. Mapa conceptual.

pacio cognitivo. La profundidad de su analisis excede los objetivos de este apartado, pero
son una referencia esencial en la categorizacion de los espacios que se proponen en esta
investigacion. Aunque la categorizacion que se presenta difiere de la del autor, las catego-
rias del autor estan intrinsecas en esta propuesta.

Ast, los espacios quedan divididos en: espacio social y espacio individual o espacio social
privado. Los contextos espaciales de estudio, en esta investigacion, son los pertenecientes
al espacio fisico —el espacio arquitectonico de Tilley—, como se muestra en el mapa con-

ceptual situado en la parte superior de esta pagina.

Tilley (1994), contempla también espacios abstractos que son construidos por los sujetos
individual o colectivamente, como los espacios perceptivos o los cognitivos respectivamen-
te. Ambas categorias —los espacios fisicos y abstractos— son inherentes y condicionan la
construccion del cosmos espacial reciprocamente.

El principal criterio que se ha seguido para seleccionar los cotos de caza o contextos de estu-
dio, ha sido partir de lo particular a lo general; del nicleo familiar al entorno social. Conside-
rando los espacios familiares como un microcosmos; como la unidad minima de la jerarquia
social hacia una vision holistica de la sociedad y su cultura identitaria “macrocosmos—.
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Varea, A. Cosmos Espacial. Tabla.

Estos espacios tienen caracteristicas muy diversas que pueden presentarse por antitesis
como: esferas puiblicas o privadas, espacios comunitarios y domésticos, contextos externos o
internos, espacios vivos o abandonados, lugares habitables o inhabitables. Cada coto de caza
presenta unas caracteristicas particulares y su categorizacion puede verse en la tabla superior.

La primera fase de La Arqueologia de los espacios rurales familiares consiste en acotar los espa-
cios y definir los contextos de estudio. Gomo hemos aclarado anteriormente, los cotos de
caza son cinco:

Los Cajones de Magdalena.

El Desvan.

El Cuarto Juan de Mata.

El Horno de Maria.

La Casa de Fulanita.

Pero, ;como entendemos esos espacios?

El espacio ha sido un tema de investigacion ampliamente discutido desde todos los ambi-
tos del conocimiento: unos, con el interés puesto en el espacio como unidad independien-
te; como la fisica o la geometria y, otros, en relacién al ser humano como la proxemia, la
arqueologia, la filosofia, el arte, etc.
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Algunas aproximaciones teéricas que han influenciado el abordaje del espacio de este
trabajo han sido de la mano de autores como:

Desde la filosofia, Gaston Bachelard (1975) defini6 un modo concreto de indagaciéon en
los espacios: el topoandlisis. Este método buscaba las relaciones que se generaban entre los
espacios y los elementos psicologicos, analizando los espacios habitacionales de la casa —
entendida como un «espacio feliz»—.

Desde la teoria del Arte, el autor mas influyente ha sido Javier Maderuelo, doctor en
arquitectura e historia del arte y critico de arte en el diario £/ Pais. La tesis de maderuelo
(1990), propone la comprension del espacio con respecto a la disciplina escultérica. En su
libro El Espacio Raptado, expone cémo la obra escultérica se ha prolongado hacia el espa-
cio y ha sufrido un «desbordamiento en sus limites». Asi, el autor comprende el espacio
como materia escultérica.

Simoén Marchan Fiz, catedratico de estética, elabora una critica del texto de Maderuelo
que da forma al prologo del mismo, donde aclara como sucede un «desplazamiento desde
el espacio interno y cerrado sobre si mismo del objeto escultorico a un entendimiento de
lo escultorico como generador del espacio virtual, asumido ya como material artistico a
enarbolar» (Marchan Fiz en El Espacio Raptado, 1990, p. 18).

En ese sentido, el espacio es entendido como parte elemental del objeto artistico: la instala-
ctén. Literalmente la obra «rapta el espacio» integrandose en su naturaleza como objeto.

Desde la literatura, George Perec con su libro Especies de Espacios (1999) aporta una visiéon
fragmentada de la clasificacion y las formas de comprender el espacio habitacional. La
retorica de su lenguaje aborda los cuestionamientos del espacio desde la metafora y los
juegos visuales comprendiendo el soporte del libro como un espacio para habitar.
En palabras del autor:
En resumidas cuentas, los espacios se han multiplicado, fragmentado y diversificado.
Los hay de todos los tamanos y especies, para todos los usos y para todas las funciones.
Vivir es pasar de un espacio a otro haciendo lo posible por no golpearse. (Perec, 2003)

Estas son s6lo una seleccion —cuyo criterio es la influencia que han tenido en este trabajo—
de las distintas visiones de comprender e indagar el espacio. El modo de indagacién del
espacio ira en funcién de lo que el sujeto investigador busque. Pero, ¢qué se busca en los
cotos de caza? o lo que es mas importante jcomo se encuentra?.

Los cotos de caza son por analogia los yacimientos arqueologicos. Lugares que guardan
soterrados los testigos de nuestra existencia. Roberts habla de como:
La sociedad construye su espacio usando criterios funcionales o de uso, y simbolicos,
es decir, referidos a sistemas de representacién del mundo, segtn los dos enfoques
generales que se le han dado a los estudios del espacio, que consideramos no pueden
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desligarse, ya que todas las sociedades humanas dejan huellas de actividades sobre el
espacio que utilizan, pero también dicho espacio aparece como forma de manifesta-
ci6én o expresion de la sociedad. (Roberts, 1996)

Los espacios propuestos son lugares conocidos para mi, en los que he habitado, donde he
jugado y donde, por azar, he descubierto sus rincones.

El reconocimiento de los espacios y mi experiencia en ellos como nativa me ha obligado
a enfocar mi vision desde una perspectiva antropolégica: despojandose de lo conocido

y buscando una mirada lo més inocente y sencilla —sin entrar a debatir el hecho de la
imposthilidad de una mirada neutra del sujeto investigador, algo que considero asumido—.
Enfrentandome a ese lugar como si nunca hubiera estado alli, como si fuese un lugar
ajeno, en cierto sentido.

Solo bajo esa perspectiva es posible volver a «leer» el espacio y «reconocer» el espacio.
Cuando llego a los lugares, la mayoria espacios abandonados o en los que hace afios que
no habito, mi primera hipoétesis es la de que alli hay algo increible y valioso, que yo puedo
descubrir porque nadie lo ha hecho todavia.

En esos espacios me siento como el Inspector Gadget, torpe y con apariencia de cyborg,
ataviada con varios «gadgets» —artilugios o instrumentos— con los que iniciar las pros-
pecciones sobre el terreno y la posterior excavacion. Mis «gadgets» son, normalmente, la
camara fotografica y el movil, preparados para hacer «screenshot».

Mi proposito investigador es hacer un topoandlisis —entendiendo, no al estilo Bachelard,
sino buscando las relaciones que se generan entre los espacios y el patrimonio material
que se encuentra en ese lugar— en busca de tesoros, de secretos, de artefactos distintivos y
con el objetivo de encontrar las huellas de aquellos que significaron y habitaron ese espa-
cio. Se va en busca de los testigos de nuestra propia historia: los objetos sedimentarios.

Lo que se pretende en estas incursiones es elaborar una interpretacion histérica y simbo-
lica de los espacios domésticos abandonados a través de sus objetos. Los cotos de caza son
cementerios de objetos’. Como en un yacimiento arqueologico, en los cotos de caza se buscan
evidencias de sociedades pasadas a través del patrimonio material soterrado.

Queremos saber, jquién habitd ese espacio?, ;como habitaban ese espacio? iqué los hacia
diferentes al resto? La hipdtesis plantea que las respuestas a estas cuestiones pueden estar
en los objetos sedimentarios.

2 Término acunado por Abrahan Moles en su obra La Teoria de los Objetos, 1975.
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(Anénimo, 2021) Acotacion del espacio de la aldea El Cuarto Juan de Mata adjunta en la escritura de venta de la propiedad.
Documento de venta de la propiedad.
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2. PRESTAMOS DEL CONTEXTO: EL OBJETO SEDIMENTARIO.

El interior de un objeto, su niicleo fundido, se convierte en el inico tema de la filosofia.
Mas que esto, resulta ser el tinico tema de la vida en su conjunto.

Graham Harman'

En su definicién ordinaria, el término objelo, segiin el diccionario de la Real Academia
Espaiiola, en su primera acepcion dice: «todo lo que puede ser materia de conocimiento

o sensibilidad de parte del sujeto, incluso este mismo». (Real Academia Espafiola, 2014,
definicion 1)

Esta acepcion del término, incluye la posibilidad de comprender al ser humano como ob-
jeto en si mismo. Una hipdtesis ampliamente discutida en filosofia y cuya discusion recae
sobre el hecho de la existencia de la relacién entre el ser humano y el objeto.

Dentro de la ontologia orientada al objeto, destaca la tesis de Graham Harman, quien defiende
la idea de que el ser humano es un objeto, tal y como se especifica en la definicion pro-
puesta por la RAE.

La filosofia de Harman parte de dos premisas fundamentales. La primera, es que su on-
tologia solo contiene un tipo de entidad: los objetos. Todo aquello que es, es un objeto. La
segunda premisa es que todo objeto se sustrae a sus relaciones (que también son objetos).

La implicacion obvia de esta segunda premisa es que los seres humanos nunca podemos
conocer las cosas en si, ni siquiera a nosotros mismos. Si partimos de esta suposicion,
nuestra hipotesis se desmorona con rapidez: si no podemos conocer las cosas ni a nosotros
mismos, dificilmente podremos hacer una interpretacion historicista de nuestra identidad
cultural basada en el patrimonio material.

Sin embargo, Rodrigo Baraglia, en un articulo sobre la filosofia de Harman, cuestiona la
teoria del autor planteando que «si todos los objetos se sustraen a sus relaciones, como es
que hay relaciones?» Hace falta mas que una intuicién para hacer tambalear una teoria,
ademas, en esta investigacion, esa no es ni la labor ni la intencién.

La cuestion que plantea Baraglia nos invita a dudar si, ¢es posible que no exista una rela-
ci6n espacio-objeto-hombre? y, en consecuencia, jes posible que los objetos nos muestren
algo de quiénes somos o cudl puede ser la historia de los espacios que los contienen?

1 (Graham Harman. 2005, p. 258).
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La casa de mi abuela, donde yo vivia, tenia varios espacios habitacionales. Era
una arquitectura particular; una arquitectura que habia «crecido)» en funcion de
las necesidades funcionales de la actividad familiar.

La disposicién original era acorde con la estructura arquitecténica tipica man-
chega: el patio era el eje central y las estancias estaban diversificadas a su alre-
dedor. St querias ir al bafio, debias salir del interior de una estancia y cruzar el
patio hasta llegar.

Una de las estancias, a la que llamamos «comedor» —y que sélo utilizamos en
reuniones familiares que exceden las diez personas— llamoé mi atencién infantil.
El piso era de losa de granito. El mortero del granito daba forma a grandes car-
tografias de «pintitas» de color negro, gris, parduzcas y blancas. Yo pasé mucho
tiempo arrastrandome por el suelo y buscando figuras reconocibles en esas
manchas.

Pero, el piso del «comedor» era peculiar, frente a la puerta del baiio encontré
una anomalia que ocupaba el espacio de cuatro o cinco losas. Las losas estaban
agrietadas y habian perdido lascas de material. Todo el suelo de la casa era uni-
Jforme menos ahi.

Cuando pregunté por qué, mi abuela me respondio que en ese lugar siempre
habia habido un arbol y que lo que actualmente llamamos «comedor» formaba
parte del antiguo patio.

Desde entonces, siempre que iba al baiio rodeaba las losas fragmentadas, con
cuidado de no pisarlas, imaginando que ese espacio estaba ocupado por un fron-
doso arbol solo visible para ma.

El «comedor» era una prétesis de la casa, un apéndice ariadido para evitar tener
que cruzar el patio hasta llegar al batio.Las marcas del objeto eran la evidencia
historica de que alli habia un drbol, este hecho nos habla de la organizacion es-
pacial de una comunidad concreta; de un cambio en la concepcién de la arqui-
tectura doméstica y de como mi abuela pretendia matar con sal, inutilmente, las
raices de un arbol.

Podria pensarse que un caso aislado o particular no es suficiente para suponer un
giro en la concepcién arquitectonica de una comunidad. Pero, para mi sorpresa,
pude justificar esa afirmacion cuando entré por primera vez a casa de la abuela
de mi amiga Trini. Frente al baiio de la casa de su abuela, en el espacio interior
colindante, hay un drbol centenario que se abre paso a través de un tejado de ura-
lita. El arbol quedé atrapado en el interior de una arquitectura creciente.
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Este hecho nos acerca a las concepciones del objeto desde los posicionamientos antro-
polégicos y arqueoldgicos que abogan por la idea del objeto como testigo que revela un
caracter historicista y de mediaciéon. Esta asunciéon hace necesario pensar en que existe
una relacion entre sujeto-objeto.

En ese sentido, el enfoque ante este tema comulga con la afirmacién de que «los objetos
son parte inextrincable de nosotros mismos, una extensiéon de nuestros cuerpos». (Ruibal

2017, p.273; Witmore y Webmoor 2008)

Y por tanto, como afirma Abraham Moles (1975), «el objeto es uno de los mediadores
esenciales entre los hombres y el entorno social y material de la sociedad tecnologica»
(introduccién). Ademas senala que «la estrecha relacién del hombre con los objetos se
manifiesta a través de la colocacion de estos espacios cerrados que se identifican con una
determinada funcionalidad en la ordenacién». (Moles, 1973, p. 25)

En todo caso, exista o no una relacion entre ser humano y objeto. Sea el ser humano un
objeto en si mismo o no. Lo que nos interesa del objeto es su materialidad en si misma.
Como artefacto, es una excusa para hipotetizar, para reflexionar, para inventar: el patri-
monio material es objeto de interpretacién para generar una hipétesis artistico-literaria
que responde a cuestionamientos identitarios y socioculturales.

No nos interesa tanto definir la casuistica o la ontologia del artefacto, como profundizar
en la creacién interpretativa que el patrimonio material nos sugiere.

La segunda etapa procesual —ésta— esta dedicada a la prospecciéon del patrimonio material
que se encuentra en los cotos de caza.

En estos espacios se encuentran los objetos sedimentarios’. El concepto de objeto sedimenta-
rio hace referencia al término metaférico que Abraham Moles usa para hablar de aque-
llos objetos que quedan soterrados y que sedimentan en los lugares. Estos objetos incluyen
un valor simbolico personal que trasciende su funcionalidad. —;cuantos de nosotros no
tenemos guardado algin objeto que ya no sirve para nada? o, que si conserva su capaci-
dad funcional, ésta ya no es necesaria—

Esta etapa esta orientada a llevar a cabo una labor principal con una doble funcién;
prospectar el espacio e identificar aquellos objetos relevantes en nuestra investigacion: los
objetos sedimentarios.

El objetivo es tomar préstamos del contexto. Se propone hacer una seleccién de objetos
—como datos contextuales—, para posteriormente utilizar: por un lado, la informacién

2 Referido a aquellos objetos que han perdido su funcién de utilidad, pero que son reservados por su valor simbolico. La
reserva principal de la casa, segin Moles (1975) es el desvan, al que define como «lugares poéticos del objeto» (p. 44).
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conceptual que nos aportan —destinada a construir una interpretaciéon narrativa autoetno-
grafica—y, por otro, para ser usados como material para elaborar las obras de arte.

La naturaleza del objeto transmuta del objeto sedimentario al objeto artistico como medio de
representacion de referencia etnografica.

Los datos aportados por el objeto son esenciales pero, en ningtn caso, son los tnicos. Para

poder dar una vision compleja los datos —que proceden de los objetos— son contrastados
con las fuentes de informacién conversacionales: los relatos de vida.

116



Espacios heredados. La Arqueologia de los espacios rurales familiares. Un paradigma propio

3. RELATOS ENCONTRADOS: Y TU, ¢DE QUIEN ERES?

En agosto de 2020 puede participar en los XV Encuentros de Arte de Genalguacil, un
programa artistico-residencial cuyo objetivo es la creacion de cultura artistica en relacién
al caracter identitario rural del pueblo.

Durante los Encuentros, se celebraron diferentes ponencias en la que los artistas se pre-
sentaban a la audiencia del pueblo y a otros agentes culturales y compartian sus procesos
artisticos y sus lineas de investigacion.

En mi ponencia comencé diciendo:

La pregunta Y td, ¢de quién eres? no es una cuestiéon inocente. Tiene una funcién de
reconocimiento del otro. Quién la formula quiere saber quién eres —ti como persona
individual—, aunque, si atendemos a la sintaxis de la oracion, esta intencién aparece como
una cuestion subyacente.

Si la intencién real es saber como o quién eres td, el «otro» podria formular la pregunta
del siguiente modo: y td, iquién eres?. Sin embargo, no es asi.

La suspicacia del demandante, no solo quiere saber quién eres, sino a quién perteneces,
cudl es tu origen, y, por tanto, cudl es tu comunidad sociocultural. Se plantea, en ese senti-
do, al individuo no como sujeto, sino como parte elemental del conjunto social.

Saber contestar a esa pregunta es esencial para obtener informacion de calidad. Si ante la
audiencia del pueblo de Genalguacil —una audiencia envejecida, y cuya profesionalizacién
ha sido trabajar en contextos rurales llevando a cabo labores relacionadas con la agricul-
tura y la ganaderia— yo hubiera iniciado mi ponencia diciendo:
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Estoy segura que la informaciéon procedente de las entrevistas a sus vecinos hubiera sido
diferente. Saber conversar no es una accion trivial. Hay una intencion subyacente igual
que en la pregunta «y ta ¢de quién eres?». Existen unos presupuestos —por parte del sujeto
investigador— de aquello que se quiere saber vy, la adecuacion del lenguaje es fundamental
para sustraer la informacién indicada.

La conversacion o las entrevistas no estructuradas, al contrario de lo que pueda parecer,
no son fruto del azar investigador. Es un instrumento que sistematiza cierta planificacion
orientada a la consecucién de algo concreto —aunque su flexibilidad sea evidente—.

Conversar con un objetivo investigador no es sinonimo de conversar azarosamente. La
recoleccion de la informacién que proviene de fuentes orales y de situaciones cotidianas
también es contrastable y su tratamiento esta orientado a converger hacia los sistemas de
validacién propios de un enfoque metodologico académico. Pero, sobre todo, es pertinen-
te para un tipo de investigacion focalizada en lo cotidiano.

En este sentido, las anécdotas, los cotilleos y el uso adecuado de la jerga del lenguaje son
imprescindibles para acceder a las fuentes de informacion del sujeto encuestado. Son una
estrategia de cercania.

Esta tercera fase tiene el titulo de «relatos encontrados». En la prospeccion del contexto
de estudio, hasta ahora hemos visto como la atencion estaba puesta en el patrimonio ma-
terial como fuente de recoleccion de datos.

Pero, para verificar la informacion que se puede sustraer de los objetos también se va

en busca de historias. Estas no pueden sino ser contadas por los agentes que habitan o
han habitado esos lugares. La informacién procedente de los sujetos de investigacion, de
procedencia oral y extraida a través de estrategias conversacionales, nos aporta otro tipo
de informacién relevante llamada: relatos de vida. Los relatos de vida nos sirven como material
para contrastar la informacion.

La recoleccion de los relatos de vida son también contrastados entre ellos, de manera que
obtenemos diferentes relatos individuales que concurren paralelos o cruzados, ¢ incluso
relatos que se contradicen.

El discurso autoetnografico final esta basado en los relatos de vida, es una interpretacion del
conjunto de datos recabados: por un lado, lo que los objetos fisicos nos evidencian y, por

otro, lo que la gente nos cuenta.

En este sentido, los sujetos de investigacién, aunque en el plan de investigacion se fijan
algunas figuras principales, van variando situacionalmente.
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Encontrar relatos significa recorrer el contexto de estudio, hablar con la gente con la que
accidentalmente nos encontramos y descubrir cual es la relacion de ese individuo con el
contexto. En ese sentido la conversacion es el instrumento mas adecuado ya que permite
al investigador enfrentar las situaciones inesperadas de la cotidianidad durante el proceso.
No tiene sentido sistematizar una encuesta si no conoces las peculiaridades de la persona
que vas a entrevistar. Pero, si es posible, delimitar un marco de interés con respecto al
tema: ese siempre sera su relacion con el espacio —el contexto de estudio—. En ese sentido,
el entrevistado aportard informacioén que parte de su experiencia de habitar ese espacio.
Es curioso como la pregunta con la que inicié mi ponencia el primer dia, invadié el traba-
jo que llevé a cabo en el pueblo de Genalguacil.

El proyecto editorial incluye una conversaciéon con Antonia «La Espafola» que finaliza
respondiendo esta pregunta emblematica:

Varea, A. (2017) Objeto encontrado en El Desvan: papel con ceniza. Fotografia independiente.
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4. LA ARQUEOLOGIA DEL OBJETO: ARTICULACION Y VINCULACION
CONCEPTUAL Y ETNOGRAFICA.

Las operaciones que preceden el contenido de este epigrafe son una sintesis que muestra
las relaciones entre los dos tipos de datos recolectados y los posibles resultados que derivan
de ellos. La hipotesis es que tanto los objetos sedimentarios como los relatos de vida recabados
hacen referencia a un hecho histérico concreto, permitiéndonos hacer una re-construc-
ci6én interpretativa de ellos.

La primera operacién expresa que la suma total de los dos tipos de datos obtenidos en
esta investigacion —por un lado, los objetos sedimentarios seleccionados en la fase dos y, por
otro, los relatos de vida obtenidos en la tercera fase— tienen como resultado —en un sentido
metaforico— la referencia a un hecho etnografico. Es decir, estan inherentemente vincula-
dos con el contexto de estudio y las relaciones historicas que se establecen entre el espacio
geopolitico y la sociedad.

La segunda operaciéon muestra cual es el resultado que se obtiene al analizar sélo un tipo
de dato, en este caso, los datos que proceden de los objetos sedimentarios. La suma del objeto
sedimentario y su referencia etnografica tiene como resultado la creaciéon del objeto artis-
tico. Es decir, el formato de representacion e interpretacion etnografica de los datos es el

objeto artistico.
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Mientras que en la tercera operacion, se especifica el resultado del otro tipo de dato: los re-
latos de vida. 1.a suma de los relatos de vida y su referencia etnografica tiene como resultado la
creacion de la narrativa auto-etnografica a través de textos vernaculares. La narrativa auto-etno-
grdfica es el formato de representacion e interpretacion de los datos.

En este apartado, que corresponde a la cuarta fase metodologica, se desarrollara la teoria
vinculada a la segunda operacién, mientras que el siguiente epigrafe estara dedicado a
explicar el contenido de la tltima operacion.

El propésito de este apartado es explicar las conexiones conceptuales que surgen entre el
objeto sedimentario y las referencias etnograficas y/o historicas del contexto.

Para ello vamos a analizar la transmutacién de uno de los objetos, desde su condicion
como objeto sedimentario hasta su naturaleza como objeto artistico.

Enla [p. 126/127] podemos ver un resumen visual que muestra el proceso de transmu-
tacion del objeto de estudio, desde que es encontrado «n situ» hasta su integraciéon como
elemento compositivo en la obra de arte.

En este fotoensayo se analizan las relaciones conceptuales que surgen en el proceso de
elaboracion de la pieza Inveterado, 2015.

Inveterado, es una de las primera obras instalativas que realicé durante mis aflos como
estudiante de Grado en Bellas Artes en la Universidad de Granada, en 2015. Entonces, a
penas tenia una leve intuiciéon de que, en su elaboracién, se iniciaria la sistematizacién de
un proceso propio de creacion: La Arqueologia de los espacios rurales familiares.

En aquel momento, comencé a trabajar con mi herencia familiar, en un sentido amplio de
la palabra; con el patrimonio material y oral. Las obras que realicé de 2015 hasta 2017,
estaban compuestas con recursos materiales procedentes de los objetos personales de un
solo familiar: Magdalena.

El objetivo durante esos anos no era hacer una etnografia, era investigar a través de la
creacion artistica. Es posible que, en ese momento, se iniciara mi interés por indagar
sobre la vida de una persona a través de sus objetos personales.

En 2016 finalicé la investigaciéon de esta produccion y apuntaba lo siguiente sobre lo que
pensaba que estaba haciendo:
Uno de los motivos principales, con respecto a las obras de este proyecto, es recoger
de algtin modo el contenido simbélico del Cuerpo Ausente’, que queda sin cuerpo que

1 Cuerpo Ausente. En referencia al contenido simbélico que conforma la herencia personal y emocional que deja un ser
querido tras su pérdida. Nombra aquello que trasciende a la muerte.
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habitar. La imagen corporal del Cuerpo Ausente es aquello que invade y representa

las obras de este proyecto, se trata de recuperar las experiencias, los recuerdos y en
conjunto, aquellos elementos que conforman mi herencia, para transferirlos al objeto
de arte. (...) Quiza, el proceso de creacion sea el medio por el cual fabrico un con-
tenedor para recoger la corporeidad simbdlica, la herencia del Cuerpo Ausente, en mi
fracaso constante de devolverle un cuerpo que habitar. (Varea, 2016, p. 29)

Lo relevante de lo que escribia entonces era la concepcién del objeto como continente
de significado, como una unidad significable. Esto dejaba entrever que podia existir una
relacion entre la estética —entendida como las caracteristicas formales que confieren la
fisicidad del objeto— y el concepto o el significado en relacién a un hecho histérico.

Entonces, se hizo evidente la capacidad que tienen los objetos de hacer referencia a un
momento histérico concreto mediante sus caracteristicas fisicas y su estructura formal.
Bajo mi punto de vista, son pistas que hablan del pasado: como las que mostraban aque-
llas losas frente al bafio de mi abuela.

Pero, en este caso concreto ¢qué nos esta diciendo este objeto?

El objeto de estudio del que se parte en el proceso de creacion de la pieza Inveterado es
una antigua muileca que mi abuela hacia a mano. La mufieca estd construida con un
fragmento de tela y un garbanzo y tiene unas dimensiones aproximadas de ocho por
cinco centimetros.

El objeto representa la figura antropomorfica de una anciana. La sencillez con la que esta
resuelta le confiere una forma sintética; es la abstraccion tridimensional de una anciana —
pero no la de cualquier anciana, si no la de una anciana castellano manchega—.

Aunque su sintesis es evidente, deja entrever algunos aspectos estéticos particulares que
estan asociados a la identidad cultural del contexto y que nos desvelan posibles pistas
vinculadas a un pasado historico.

Si atendemos al tiempo, al momento en el que mi abuela pudo aprender a hacer este tipo
de juguete podemos delimitar un marco temporal que comprende entre 1939 y 1942.
Entonces, ella tenia entre nueve y doce anos; una edad aun infantil, en la que el juego esta
presente, pero, en la que ella como nina, tiene la habilidad de construir o coser un objeto.
En esa época, la victoria del franquismo inaugurd un régimen totalitario que ejecutd un
exhaustivo control de todas las facetas de la vida cotidiana, inspirado en la estética, tacti-
cas y valores fascistas.

Durante el régimen franquista, surgen varias revistas para mujeres como la revista Medina
que propone un nuevo modelo de mujer. Segtin explica Pinilla Garcia (2007):
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Sumision, servicio y sacrificio son los valores transmitidos para una mujer que debe
ser —sobre todo— esposa, madre y servidora de la Patria. En clara inferioridad
respecto al hombre, la vida de la mujer se circunscribe al cuidado del hogar y de los
hijos, y su vida publica se limita a comulgar y colaborar con los intereses del Régi-
men. (Pinilla, 2007, p. 153)

El referente de una mujer anciana estéticamente podria sintetizarse asi; una mujer sufrien-
te y cubierta, vistiendo de riguroso luto porque, quiza, ha perdido a algin ser querido. La
estética de su representacion y su relacion con el contexto histérico nos desvela, sino como
era una mujer anciana entonces, como debia ser y, sin duda, qué es lo que debia aparen-
tar. La apariencia y su vinculo con la estética esta determinada por el contexto historico,
por las «xmodas» —no entendidas como en la contemporaneidad-— sino por las «modas»
estipuladas por la ética y la politica.

En Espana, sobre la estética de la mujer ya se habia escrito con anterioridad. Los regi-
menes politicos han instaurado histéricamente una legislacion estética vinculada a la
tradicion cultural. Es el caso de «La Pragmatica de Luto y Cera» promulgada en 1502
por los Reyes Catdlicos tras la muerte del principe Don Juan. «La Pragmatica» era una
ley que especificaba el protocolo a seguir en el acontecimiento de la muerte de un fami-
liar. Se pretendia, asi, que la muerte se oficiara con una ceremonia luctuosa y recatada.
En ella se fijan cuestiones como el establecimiento del color negro como el color oficial
del luto —que hasta entonces habia sido el blanco, heredado de la cultura drabe—. Y se
predica la austeridad, bajo normas que obligaban a la mujer viuda, no sélo a vestir de
negro sino a ocultarse. Después de la muerte de un familiar, la mujer devia confinarse en
un cuarto tapizado con pafios negros durante un afo, se les permitia ir a recoger agua de
madrugada, pero, evitando ser vistas. No podian asistir a ninguna ceremonia litargica,

ni tampoco tener flores en sus macetas. Esta costumbre, en la contemporaneidad, ha ido
desapareciendo aunque atn se conservan los restos de la tradicion en los entornos rurales
de Espana.

La estética del objeto y por consecuencia, el caracter formal de la obra artistica —com-
puesta a partir de ellos—, nos aporta informaciéon de una tradicién cultural; de un momen-
to histérico concreto; de sus creencias religiosas; de la legislacion de una sociedad y de
cémo se construye el imaginario que define la identidad cultural de una comunidad, en
este caso, la de Castilla La-Mancha.

Los objetos nos evocan un discurso «etnografico» y sus referentes histéricos estan implici-
tos en ¢l. Como explicaré mas adelante, los objetos funcionan como items semanticos que,
al utilizarlos como materia escultérica, aportan significado al objeto artistico.

No se trata de hacer una representacion fidedigna de los hechos histéricos o de como,
exactamente, las mujeres cubrian su cabello con un paiuelo, se trata de un acto de evoca-
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cion. Los significados son una construccion cultural variable. Las sociedades construyen
estructuras de significado homologadas por su cultura.

No es necesario aclarar, que la visién del pablico que se pone delante de una obra de arte,
hara su propia interpretaciéon conceptual de la pieza. Su interpretacion estara basada en
el influjo de su propia herencia cultural.

La conceptualizacion de las obras artisticas de esta investigacion estan basadas en la
cultura de un contexto concreto: las zonas rurales de Castila La-Mancha. Las diferencias

2 Chador es una prenda que utilizan generalmente las mujeres chiies, mayoritarias en paises como Iran o Irak. Habitual-
mente es de color negro y se compone de una larga abaya —tinica— que cubre el cuerpo por completo y un velo que tapa el
cabello y el cuello. Aligual que el hiyab, deja al descubierto la cara y las manos.
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semidticas entre distintas culturas aportan al objeto multiplicidad de significados. La tra-
duccién interpretativa depende del marco referencial y del influjo cultural del que mira.
Por eso, como argumentan los autores:

Los autoetnografos no sélo deben hacer uso de herramientas metodologicas y de la
literatura cientifica para analizar la experiencia, sino que también deben tomar en
cuenta las formas en que otros podrian experimentar similares epifanias, utilizan-

do la experiencia personal para ilustrar las facetas de la experiencia cultural, y, de
este modo, hacer que las caracteristicas de una cultura sean familiares para propios
(insiders) y extraiios (outsiders). Lograr esto podria requerir comparar y contrastar la
experiencia personal con investigaciones existentes (Ronai, 1995, 1996), entrevistar a
miembros de una cultura (Foster, 2006; Marvasti, 2006; Tillmann-Healy, 2001), y/o
analizar artefactos culturales relevantes (Boylorn, 2008; Denzin, 2006). (Ellis, Adams
y Bochner, 2011, p. 254)

Varea, A. (2016) Detalle de la pieza Inveterado. Instalacion.
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Contexto de estudio
La Casa de Magdalena.
Objeto de estudio.
Obyeto sedimentario

Varea, A. (2021). Resumen visual del proceso de creacion. La Arqueologia del espacio. Resumen visual compuesto por once fotografias.
De izquierda a derecha y de arriba a abajo: Morcillo, J. (s. £.). £/ coto de caza; Varea, A. (2015). Viga garbanzo; Varea, A (2015).
Detalle de Inveterado; (Andnimo, s. £). Reunidn familiar; Varea, A. (2015). Cajon; Varea, A. (2015). Detalle bordado; (Anénimo,
1966). Comunién de Pilar; (Andénimo, s. £.). Toquilla; Varea, A. (2015). Tgido y Morcillo, J. (2008) Abuela Vigia.
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5. CONJUGACION DE LA HISTORIA. LA NARRACION AUTOETNOGRA-
FICA: UNA EPIFANIA.

Richardson considera que «la escritura es una forma de saber, un método de investiga-
ci6n» (Garcia-Huidobro, 2006; Richardson, 2000). Y segtn la vision de Goodall, es mas,
«la escritura permite a un investigador, un autor, identificar otros problemas que se man-

tienen en secreto» (Garcia-Huidobro, 2006; Goodall, 2006)

En un sentido mas especifico, para James Clifford, la etnografia es un género narrativo
mas, como exponia en su libro Writing Culture (1986). El acercamiento de la retérica al
lenguaje de las ciencias sociales empujan a pensar en el texto etnografico cientifico como
un género narrativo.

Quizd, un punto de interés entre las distintas visiones que intentan atajar la definicién de
la produccién de textos narrativos —etnograficos— sea, segin Barone y Eisner (2006), aquel
texto «que desafia a los convencionales ya que tiende a relacionarse mas con lo literario

que con la escritura académica, objetiva y poco evocativa» (Garcia Huidobro 2006; Baro-
ne y Eisner 2006)

Los autores argumentan que este tipo de textos trascienden las limitaciones de los discur-
sos del lenguaje académico y hablan de tres estilos de lenguaje que definen los textos en
tres categorias: Textos evocativos, textos contextuales y textos vernaculares.

Barone y Eisner (2006) categorizan las caracteristicas de los tres tipos de textos:

Los texto evocativos, son aquellos que provocan al lector. El lector es capaz de completar el
sentido del texto vinculandolo con su imaginario empirico personal. En el caso de los textos
conlextuales se caracterizan por su funciéon descriptiva, que aunque utiliza la retérica del
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lenguaje literario, enfatiza sobretodo la descripciéon derivada de la observacion del inves-
tigador. En este tipo de textos se evitan las expresiones propias de la jerga, priorizando en
las complejidades de lo que se describe. Por tltimo, los textos vernaculares, son aquellos que,
como indica su nombre, utilizan el lenguaje coloquial y las expresiones particulares de su
jerga y estan basado en experiencias personales de la vida cotidiana. Denotan un caracter
democratico, en tanto que no priorizan un relato sobre otro y dan voz a quienes habitual-
mente no la tienen.

Que la etnografia pueda ser un género literario supone el reconocimiento de que el texto
autoetnografico es una creacion de caracter artistico —aunque no soélo sea eso— escrita por
un investigador/autor.

Autores, como Jens Brockmeir (2000), explica que narrar no es sélo describir las expe-
riencias sino contarlas como si fueran una fabula. Aunque la logica parece sencilla, estas
posturas han generado controvertidos debates sobre la labor de las ciencias sociales en el
ambito antropolégico y etnografico que atn estan abiertas.

Lo que se busca responder es: ¢ficciéon o ciencia?
En este punto, es necesario tomar consciencia de qué es lo que se estd haciendo. La pos-
tura de esta investigacién en cuanto al abordaje de las narrativas autoetnograficas queda
reflejado en las palabras de Bruner (2009):
No importa st el relato coincide o no con lo que dirian otras personas, testigos de
los hechos, ni es nuestra meta ocuparnos de cuestiones ontolégicamente tan oscuras
como saber si la descripcion es autoengaiosa o veridica. Nuestro interés esta en lo
que la persona piensa que hizo, por qué piensa que lo hizo, en qué tipo de situacién
creia que se encontraba, etc. (Bruner, 2009, p.127).

Geertz expone sobre los escritos antropolégicos:
Son ellos mismos interpretaciones y por anadidura interpretaciones de segundo y
tercer orden. Por definicion, s6lo un nativo hace interpretaciones de primer orden:
se trata de su cultura; de manera que son ficciones; ficciones en el sentido de que son
algo hecho, algo formado, compuesto —que es la significacién de ficcion— no necesa-
riamente falsas o inefectivas o meros experimentos mentales de “como si”. (Geertz,

1990, p.28)

Esta postura nos sitGa en un terreno relativamente novedoso y delicado que se encuentra
entre dos lindes epistemolégicas: el arte y la antropologia.

No se trata por tanto de ceflirse a uno u otro sino a reafirmar que se adopta un marco
tedrico transdisciplinar y permeable.

Del mismo modo que se iniciaba el anterior epigrafe hablando de las operaciones prece-
dentes al texto, en éste, se desarrollara la teoria correspondiente a la Gltima operacion:
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referencia a un hecho etnografico + relato de vida = narrativa auto-etnogrdfica: texto vernacular.
El propésito de esta quinta fase consiste en la elaboracion de narrativas o historias de
vida. Se explicara como, a partir de los datos recolectados de fuentes de informacién de
tipo biograficas y orales —como lo son los relatos de vida que los sujetos de investigacién nos
cuentan—, se construye un texto vernacular de referencia autoetnografica.

La narrativa autoetnogrdfica, como apunta Denzin (2017), «genera las condiciones para
redescubrir los significados de una secuencia de eventos pasados.» (p. 85). El objetivo de
crear narrativas es capturar la vida de uno mismo o de otro y representarla en un texto de
caracter interpretativo. El autor considera que «una vida es un texto social, una produc-
ci6én narrativa, ficticia» (Denzin, 2017, p. 83).

Para llevar a cabo nuestro propoésito retomaremos el mismo ejemplo del que hablabamos
en el epigrafe anterior: las ancianas garbanzo. El objeto de estudio —la muneca que represen-
ta la figura de una anciana con un garbanzo—, en este caso, fue el detonante de dos tipos
de resultado: por un lado, la obra artistica Inveterado, 2015 vy, por otro, un texto narrativo
de caracter vernacular.

El texto se titula: La Abuela Vieja, la hermana' Malandrana y la hermana Felipa: los garbanzos de
mi mfancia. En este texto se describen aspectos de la vida cotidiana que tenia lugar en mi
vecindario y se compara la fisicidad y el bagaje simbdlico del objeto de la anciana garbanzo
con las ancianas que vivian en mi calle. Este texto es el correspondiente a la produccion
artistica titulada Sedimento, que se incluye en la segunda parte del capitulo Espacios Hereda-
dos: andlists y concepto de la produccion artistica. Tomaremos un fragmento de este texto para
analizar de qué modo se origina y cuales son sus caracteristicas definitorias:

1 Hermana/o: término coloquial, del uso vernacular del lenguaje, que se utiliza en la region de Campo de Montiel en
Castilla La-Mancha para hacer referencia a una persona anciana.
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Todavia recuerdo esa tarde con especial nitidez, aquel momento fue significativo y predijo
la direccién de mi propia carrera artistica en apenas unos minutos.

Aquel momento, esta contado desde mi vivencia, se advierte que la voz del sujeto inves-
tigador pasa a ser sujeto de estudio. Los datos utilizados en la elaboracién de este texto
proceden de la cultura popular. Se utilizan estrategias memoristicas como recurso y base
de datos. Atendiendo a la categorizaciéon propuesta por Barone y Eisner (2006), las narra-
tivas expuestas en esta investigacion estarian incluidas dentro de los textos de naturaleza
vernacular, en su mayoria, pero también utilizando recursos de los textos evocativos y
descriptivos en casos particulares.

Si prestamos atencion al texto completo [p. 317] —quiza este fragmento no es suficiente—,
sus caracteristicas descriptivas hacen presente la misma relacién estético-historica que
analizamos en el epigrafe anterior. De modo que, la estética del texto: su estilo, junto con
las connotaciones descriptivas, definen un posible marco referencial que aporta infor-
macion de su contexto histérico, socio-cultural y politico con el que poder elaborar una
reinterpretacion del pasado: una narrativa autoetnogrdfica.

El texto vernacular se convierte en una especie de mitologia cotidiana y personal. En una
revelacion de eventos historicos y narrativos que cuentan una experiencia significativa del
pasado.

Turner se refiere a ellos como epifanias y las define como:
Momentos de crisis. Las epifanias alteran las estructuras fundamentales de significa-
do en la vida de una persona. Sus efectos pueden ser positivos o negativos. (...) Son
fases liminales de experiencia. Son actos existenciales. Los significados de dichas
experiencias son siempre otorgados retrospectivamente, en cuanto ellas son re-vivi-
das y re-experimentadas en las historias que las personas cuentan acerca de aquello
que les ha pasado. Estas epifanias son experimentadas como dramas sociales, even-
tos dramaticos con comienzos, medios y finales que representan rupturas en la vida
diaria. El autoetnégrafo critico entra en aquellas situaciones extrafias y familiares
que conectan experiencias biograficas criticas, epifanicas. En dichos momentos de
quiebre, las personas intentan tomar la historia en sus manos, moviéndose dentro y
a través de escenarios liminales de experiencia. En otras palabras, en tanto epifanias,
estos momentos son ritualizados y conectados a momentos de quiebre, crisis, com-
pensacion, reintegraciéon y cisma, que cruzan de un espacio a otro. (Denzin, 2017,

p-85; Turner 1986)
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Mi intencién no es contar mi vida —o al menos no la Gnica—, es contar la vida de los otros
a través de la experiencia autobiografica y relacional que he vivido con ellos, para ponerla
en relacién con la experiencia social colectiva.

«Tomo la historia en mis manos» no para decir la verdad, sino para crear una nueva. En
palabras de Denzin se puede concluir que:
Trayendo el pasado al presente biografico, el escritor se inserta en el pasado y crea
las condiciones para reescribirlo y de esta manera re-experimentarlo. La historia
se convierte en un montaje, en momentos citados fuera de contexto, «fragmentos
yuxtapuestos de lugares y tiempos ampliamente dispersos» (Ulmer, 1989, p. 112). Se
inventa una nueva version del pasado, una nueva historia. Eso es lo que la auto-etno-
grafia interpretativa hace. (Denzin, 2017, p. 85)

La narrativa autoetnogrdfica es un instrumento para rehacer la historia de una vida, para
crear la mitologia familiar. «Escribir historias personales hace posible “dar testimo-
nio”». (Denzin, 2004; Ellis y Bochner, 2006)

132



Espacios heredados. La Arqueologia de los espacios rurales familiares. Un paradigma propio

6. RE-CONSTRUCCION DE LA ESCENA: LA INSTALACION Y LA COLO-
NIZACION DEL ESPACIO.

Echando una ojeada a los trabajos resultantes de las investigaciones en el campo de la an-
tropologia y de la etnografia coetanea, se puede atisbar la variedad de formatos y modos
de ser representados. Los lenguajes artisticos han ido progresivamente incorporandose a
sus investigaciones y éstas han sido avaladas por las tendencias etnograficas mas radicales.

Tras la emergencia de las tendencias postprocesuales, el uso de formas alternativas de
representacion ha sido un tema clave dentro de las ciencias sociales, como una respuesta
posmoderna a los limites de la ciencia positivista. Las propuestas mas atrevidas desplazan
la posibilidad de explicar causalmente los hechos sociales mediante los lenguajes artisticos;
asi, encontramos e¢jemplos que se muestran a través de formatos cinematograficos, foto-
graficos, musicales e incluso corporales, a través de la performance.

Sin embargo, ;qué pasa con los formatos tridimensionales como la escultura o como la
instalacion artistica?

Partiendo de lo que Denzin (2017) denomina como el supuesto central del método autobiogrdfico
interpretativo: «una vida puede ser capturada y representada en un texto— (...) Una vida es
un texto social, una producciéon narrativa, ficticia.» (p. 83) y reflexionando sobre lo que

el autor propone, surge una cuestiéon esencial: Si la narrativa, entendida como un género
literario, es asumida como un método valido para contar una vida, ¢por qué no propo-
ner la instalacion artistica como medio representativo de una vida; como un formato de (re)
presentacion de los resultados de una investigacion etnografica?

Lo innovador o la aportaciéon que esta investigacion pretende hacer es poner en valor
la consideracion de que la instalacion artistica puede ser un formato de representacion
autoetnografico. Siguiendo el discurso de Denzin (2017), la narrativa personal puede usar
los dispositivos de la técnica propia de las artes para representarla de modo que el texto
se traduce/transfiere al objeto. Se trata de una narrativa visual que toma su fisicidad el el
objeto artistico, en este caso, por medio de la wnstalacion.

La instalacion usa los métodos de la creacion artistica y la narrativa personal para presentar o
representar su vision critica y utopica. Ademas, la wnstalacion —o cualquier otro medio alter-
nativo— «hace el mundo visible en formas nuevas y diferentes que la escritura ordinaria de
las ciencias sociales no permite.» (Denzin, 2012, pg. 88)
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La wstalacion es utilizada como herramienta de documentacion mediante la escenificacion,
construye un espacio de representacion para exponer la mitologia personal.
La autoetnografia redice y reescenifica esas experiencias de vidas de la forma en que es-
tas intersectan en aquellos sitios. El relato de vida se convierte en una invencion, una
re-presentacion, un objeto historico a menudo arrancado y sacado de sus contextos y
recontextualizado en los espacios y comprensiones histéricas. (Denzin, 2017, p. 85)

En esta sexta etapa, tras haber obtenido los datos de las fuentes de informacién proceden-
tes de los recursos de tipo oral y memoristicos y, tras haber seleccionado una «coleccion»
de objetos originales de los contextos de estudio, el objetivo es articularlos conceptualmen-
te y componerlos en el espacio para crear una interpretacion de la concepcion simbolica y
tuncional del espacio doméstico y comunitario a través de instalaciones.

El objeto artistico y su escenificacion en el espacio se proponen como medio para «para
ver y redescubrir el pasado no como una sucesion de eventos, sino que como una serie de
escenas, invenciones, emociones, imagenes ¢ historias» (Denzin, 2017, p. 85; Ulmer, 1989).

Se usa la instalacion como una forma de hacer autoetnografia y un método de entendimiento
del pasado que plantea la creacion de nuevos espacios en los que experimentar nuevas y
radicales formas académicas y nuevas epifanias.

El destino final que se intenta alcanzar en esta fase es la creacién de una etnografia fisica y
tridimensional.
Una vez que las historias han sido escuchadas, se despliegan tres estrategias para
tratar estos materiales de historia oral: se recolectan relatos particulares, historias co-
munes a un numero de participantes, para terminar con una representacion basada

en dichos relatos. (Denzin, 2017, p. 84)

La instalacion es el objeto fisico de la autoetnografia.
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7. FORMATOS DE (RE)PRESENTACION Y MODELOS DE DIFUSION: LA
MUESTRA EXPOSITIVA DENTRO DEL PANORAMA AUTONOMICO AN-
DALUZ DE CONVOCATORIAS ARTISTICAS.

Los formatos de difusiéon de las metodologias cualitativas, incluso en sus tendencias mas
radicales, como la que nos ocupa, aun mantienen formatos ajustados a la asuncion de la
investigacion textual. Por ejemplo, los modelos de presentacion como los articulos o «pa-
per» —si consideramos su etimologia angloparlante, la relaciéon es evidente— en los que el
discurso textual es predominante. El peso de la textualidad todavia parece tener como con-
secuencia la yuxtaposicion de la imagen, o de cualquier manifestacion artistica no textual.

Sila imagen, aunque ha sido fundamentalmente aceptada como instrumento de investiga-
ci6n e incluso como medio o formato de presentacion de datos en ambitos investigativos
asociados tanto a las ciencias sociales como a las ciencias «puras», ha sido fuertemente
cuestionada por la critica, considerar al objeto artistico como un medio de representacion
de los resultados de una investigacion, plantea desde el inicio atin mas desafios.

Los formatos de difusiéon propuestos por la academia y la institucién investigadora no han
cambiado, a pesar de que sus paradigmas metodolégicos si lo han hecho. Este hecho ha
generado cierta desigualdad entre los diferentes planteamientos metodologicos.

Practicamente todas las especialidades artisticas han desarrollado lineas metodologi-
cas dentro de la Investigacion Educativa Basada en las Artes, aunque con una intensidad
muy desigual entre unas y otras. Las que se mueven dentro del lenguaje verbal tienen
gran ventaja sobre las demads basicamente por dos razones. La primera, porque las
fronteras o limites entre diferentes usos de un mismo lenguaje (mas prosaico o mas
poético, mas denotativo o mas metaférico) son mucho menores que entre las espe-
cialidades artisticas que discurren por territorios ajenos a la palabra: la arquitectura,
la pintura, la musica, la danza, etc. Por lo tanto es mas facil asumir modos textuales
diferentes dentro de una tradicién investigadora predominantemente escrita. La
segunda porque el formato editorial de las revistas de investigaciéon mas consolidadas
esta perfectamente adecuado a los textos escritos pero presenta dificultades impor-
tantes para publicar investigaciones que discurran a través de imagenes o sonidos o
movimientos corporales o construcciones arquitecténicas u objetos. (Marin Viadel,

2005, p. 256)
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Lo que plantea nuevos cuestionamientos y retos para aquellos investigadores-artistas
cuyos medios de representacién no se ven favorecidos a la hora de su difusion en formatos
textuales, como por ejemplo es el caso. Si yo, como artista, quiero mostrar los resultados
escultoricos de mi investigacion, dificilmente podré hacerlo en un formato bidimensional
a menos que muestre algo asi como una meta-representacion de la representacion de los
resultados de la investigacion. Es complejo, hasta en la forma de expresarlo verbalmente.

Entonces, scémo podriamos abordar el problema de la presentacion de resultados de
investigaciones cuyos formatos trascienden el formato bidimensional y/o textual? ;De

qué modo los medios de difusiéon podrian adaptarse a las necesidades de la innovacién en
metodologias artisticas basadas en las artes? ¢hasta qué punto la academia esta dispuesta a
validar nuevos formatos?

En mi opinién, una posible solucién a este problema pasaria por un obligado desplaza-
miento de los contextos de difusion. Si el formato mas idéneo para presentar los resulta-
dos textuales de una investigacion es el papel, las revistas y el formato del «paper» es el
indicado. Si, por el contrario los resultados de una investigacion son objetuales, es decir
objetos artisticos tridimensionales, lo mas coherente y adecuado es que el contexto o me-
dio de difusion sea la sala expositiva (no en su sentido estricto, cualquier espacio expositi-
vo) y su formato, no el «paper», sino la muestra expositiva.

Como cualquier propuesta resolutiva en los cuestionamientos de investigacién, ha de ser
necesariamente reconocida por la academia para considerarla valida. En ese sentido, me
parece necesario, por parte de la academia, adecuar el reconocimiento de nuevos contex-
tos de difusién propicios para las distintas disciplinas artisticas.

A esta dificultad, se le une la escasa produccion de propuestas dentro del estudio de fnves-
tigaciones Basadas en las Artes, cuyo resultado es el objeto artistico de la stalacion. Tomando
como referencia el cuadro 7 en el que el doctor Ricardo Marin Viadel (2005) expone
diferentes ejemplos de investigaciones basadas en las artes, realizados por las figuras mas
destacadas de esta tendencias metodologica, donde se clasifican segin las distintas moda-
lidades artisticas, vemos como en el ambito escultérico Springgay, 2001, 2003. es la tnica
que trabaja el formato de la instalacién para dar cuenta de sus investigaciones.

Si hablamos de la muestra expositiva como el modelo de difusién idéneo para mostrar los
resultados tridimensionales de las instalaciones de nuestras investigaciones, debemos en-
focarnos en el panorama institucional que ofrece espacios expositivos relevantes y recono-
cidos en el ambito artistico. Me remito al panorama institucional —aunque soy consciente
de la gran popularidad que, en la actualidad, estan adquiriendo los espacios expositivos
alternativos no-institucionales como espacios de resistencia y lucha social desde las artes—,
por qué es un modo de validar la calidad del trabajo que se expone, si asumimos el hecho
de que la institucion criba lo que es o no Arte con mayusculas.
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Otro de los motivos por los que me remito al ambito institucional es por su alcance en
difusiéon y medios econémicos (esto tltimo es algo que, aunque no trato directamente,
resulta fundamental: habra produccién cultural si hay inversiéon econémica). Normalmen-
te, la institucion esta conformada por sistemas de redes que propician una eficaz difusién
en medios de comunicaciéon: edicién de un catdlogo indexado y con registro en el depésito
legal, publicaciéon de notas de prensa, capacidad de reuniéon donde se encuentran distintos
agentes culturales de la vida politica vinculada al arte, etc. Este sistema de redes por el
que esta compuesta la institucion es el que aporta un sello de calidad al trabajo artistico

y, por consecuencia, lo valida como apto en relacién a los criterios de calidad impuestos
tanto por la academia como por la institucién.

Los resultados de esta investigacion, se dividen en cinco producciones expositivas que se
han llevado a cabo a lo largo de estos tres anos de investigacion. Las cinco producciones
han sido expuestas o han participado, de algiin modo, en distintos espacios expositivos,
ferias de arte o convocatorias ptblicas del entorno artistico e institucional a nivel autono-
mico en Andalucia.

La primera muestra expositiva, fue una exposicion colectiva titulada Punto de inflexion.
Promocién de BB.AA. 2016 [del 15 de julio hasta el 2 de octubre de 2016]. En esta muestra
participé con una de mis primeras obras instalativas titulada Inveterado —de la que hemos
hablado con anterioridad— producida aun en mis afios de estudiante del Grado de Bellas
Artes. Esta obra estaba vinculada al contexto de estudio de Los Cgjones. La exposicién
formo parte de un proyecto anual coordinado entre la Facultad de Bellas Artes Alonso
Cano y la Sala de Exposiciones del Centro de Arte Palacio de los Condes de Gabia, con el
objetivo de vincular las promociones de artistas del Gltimo afio de Grado con los entornos
expositivos profesionales de la ciudad. La seleccion de las obras participantes es llevada a
cabo por convocatoria publica y valorada por un tribunal especializado.

Esta exposicion supuso un primer contacto con los espacios expositivos institucionales

del ambito artistico a nivel, en este caso, local. Con motivo de esta exposicion, se editd
un catalogo con el titulo de la muestra, que fue comisariada por la Regina Pérez Castillo,
quien escribi6 la critica del catadlogo. Sobre mi obra dice: «En esa linea de investigacion y
critica a la cultura de nuestros antepasados se sittia la instalacién de Ana Varea, inspirada
en el luto manchego, un ritual que poco a poco desaparece y en el que participan muerte,
religién y tradicion.» (Castillo, 2016, p. 10)

La segunda muestra expositiva de caracter individual, tuvo el titulo de Sedimento [del 2 de
noviembre al 5 de diciembre de 2017]. La produccién, cuyo foco contextual es £/ Desvdn,
tue seleccionada dentro del programa expositivo anual de la Sala de Exposiciones de

la Facultad de Bellas Artes Alonso Cano por convocatoria publica. Este programa esta
orientado a dar visibilidad a artistas emergentes vinculados a la Universidad de Granada.
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Cada ano se seleccionan una media de entre ocho y diez proyectos que son expuestos
durante un mes en dicha sala.

El sistema de redes de los que dispone la Universidad de Granada como institucién permi-
tieron una gran difusion a la muestra. Se edité un catalogo de exposicion digital que puede
consultarse en la web de la Facultad (https://bellasartes.ugr.es/pages/documentos/ catalo-
gosdeexposiciones) y se emitieron notas de prensa a distintos medios de comunicacion. El
resultado del riguroso trabajo de difusion fue la emisién de una pequena reseiia en las noticias
de Canal Sur de Granada (5 de diciembre de 2017) y la publicacién de dos criticas:

La primera critica ocupa la pagina completa de la seccién «Arte» en el periddico Granada

Hoy, publicado el lunes 27 de Noviembre de 2017, que fue realizada por el critico Bernar-

do Palomo. En la que dice:
Hemos puesto de manifiesto en otras ocasiones que muchas de las actuaciones que
tienen lugar por parte de los que se dedican a los planteamientos emparentados con
las instalaciones —incluso, con otras acciones menos escenograficas— adolecen de una
falta de apoyo conceptual correctamente sustentado y con desarrollos que se vean
ejecutados bien ajustados en fondo y forma. Lo que se da en esta exposiciéon respon-
de a buenas circunstancias tanto en continente como en contenido. (...) Lo que Ana
Varea presenta no sélo estd muy correctamente desarrollado sino que plantea situa-
ciones acertadas de un mensaje que la artista manifiesta con muy sabios desenlaces.
(...) La exposicion encierra una contundente historia llena de sentido y dimensién
artistica. (Granada Hoy, 2017, p. 35)

La segunda, en la seccion de critica de arte del diario digital PAC (Plataforma de Arte
Contemporaneo) que lleva la comisaria y critica de arte Regina Pérez Castillo. Puede leer-
se completa en: https://www.plataformadeartecontemporaneo.com/pac/ana-varea-rela-
to-intimo-y-relato-colectivo/

Sobre la exposicion argumenta:
En Sedimento, la nueva exposicion de la artista manchega Ana Varea (Munera, 1991)
en la sala de exposiciones de la Facultad de Bellas Artes Alonso Cano, el desvan
familiar se convierte en una fuente inagotable de investigacion cuyos objetivos fun-
damentales son la reconstrucciéon de una identidad social, asi como la de la historia
personal. (...) Lo interesante del asunto es que a pesar de su caracter particular y
personal, es espectador puede reconocer en ellas cierto espiritu histérico de costum-
bre y modas, llegando incluso a recordar las antiguas fotografias que sus propios
antepasados atesoraban en la casa familiar. Este es el mayor logro de Sedimento, la
capacidad de conexién con las pequefias historias personales de todos los visitantes.
(...) podemos considerar esta muestra como un bonito homenaje a todas esas mujeres
cuya lucha subversiva consisti6 en laborar con mucho sudor los campos y las cocinas
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de sus hogares, y que desde el silencio y la prudencia fueron pilares fundamentales
del desarrollo histérico de sus comunidades. (Castillo, 2017)

La tercera muestra expositiva tuvo el titulo Zrashumar [del 9 de mayo al 9 de junio de
2019], su produccién se contextualiza en el espacio de una aldea de pastores abandonada
llamada Cuarto Juan de Mata. El proyecto fue seleccionado por convocatoria publica y fue
mostrado dentro del programa expositivo anual del Festival de Artes Contemporaneas
FACBA19. La iniciativa de FACBA surgi6 como una feria de arte celebrada desde 2009

a 2015, en 2016 comienza como festival y su objetivo varia; desde su antigua iniciativa
mas proxima a objetivos comerciales hasta su actual filosofia centrada en la investigacion
artistica, donde se ofrece colaborar con los fondos patrimoniales universitarios (artisticos y
cientificos) y/o colaboraciones multidisciplinares con distintos grupos de investigacion de
la Universidad de Granada.

La exposicion Trashumar ocup6 la sala de exposiciones del Centro de Arte del Palacio de
Santo Domingo, en Granaday colaboré con el grupo de investigaciéon de Antropologia
de la Motricidad.

El reconocimiento del Festival FACBA es conocido a nivel autonémico y también a nivel
nacional. Cada afio se edita un catalogo que muestra el resultado de todos los artistas
que participan. El catalogo incluye, no fotografias documentales de las obras finales, sino
documentos y reflexiones del proceso de investigacion. El catalogo estd publicado en la
web de la facultad y puede verse al completo en: https://bellasartes.ugr.es/pages/docu-
mentos/ catalogosdeexposiciones y la informacion del proyecto Trashumar en la web del
proyecto: https://facba.info/ana-varea/.

Ademas, cada afio FACBA hace entrevistas a todos sus participantes donde cuentan como
ha sido el proyecto de investigacion y en qué ha consistido. Las video-entrevistas estan
colgadas en la web oficial del proyecto y en IGTV. El enlace a mi entrevista es: https://
www.instagram.com/tv/B_1uKAyDVYQ/?igshid=1afzioyd70f2a .

La cuarta exposicion titulada £7 Teléfono Rojo 1-500 de Giral [del 30 de enero al 22 de
marzo de 2020] esta vinculada al contexto de una antigua panaderia artesanal: £/ Horno
de Maria. El proyecto fue seleccionado en la convocatoria publica lanzada por la Delega-
cién de Cultura y Memoria Histérica y Democratica del Departamento de Artes Plasticas
para ocupar el programa expositivo de la Sala Atico del Centro de Arte del Palacio de los
Condes de Gabia en Granada. Se trata de una convocatoria anual en la que se seleccio-
nan una media de entre cuatro y cinco proyectos para exponerse a lo largo de un periodo
de dos meses.

En este caso, se edit6 un catalogo de exposiciones que yo misma disefie invitando partici-
par a Regina Pérez Castillo —que después de varios afios de seguimiento de mi investiga-
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cion, me parecia la persona mas propicia para hablar con criterio fundamentado de este
nuevo proyecto— en la realizacion del texto, que se ve completado con algunas reflexiones
personales sobre la muestra. Se trata de un catalogo expositivo en el que se recoge el texto
critico y las obras seleccionadas en la muestra. Sobre el proyecto, Regina (2020) escribe:
Todo el trabajo de Ana Varea desde 2015 se ha basado en lo que podemos denomi-
nar un “proceso de investigacioén arqueologica”. El proyecto que aqui nos ocupa, El
Teléfono Rojo T-500 de Giral, constituye el ultimo capitulo de un plan de investiga-
cibn mas extenso que se inici6 en el citado ano y a través del cual la artista estudia
diferentes contextos socio-culturales que siempre parten o estan arraigados en su
origen familiar. El interés de Varea se fija en la investigacion de las particularidades
de su herencia material familiar para entender y reconstruir artisticamente los modos
de hacer del pasado espafiol, los cuales definen y han construido nuestra identidad
cultural, social y politica. (p. 6) (...) Su labor no es otra: hacernos sentir las cosas que
estos pudieron sentir en dicho escenario. Es una cuestién de evocacion, no de repre-

sentacion. (Castillo, 2020, p. 11)

El dltimo y quinto proyecto titulado La Casa de Fulanita [del 1 al 15 de agosto de 2020], atina
diversos formatos de presentacion y, por tanto, de difusion. Este proyecto fue seleccionado
en la convocatoria publica de los XV Encuentros de Arte de Genalguacil Pueblo-Museo.

Se trata de una convocatoria bienal que esta enmarcada en un proyecto de mayor enverga-
dura que tiene como tltimo fin atajar el problema de la despoblacién de los pueblos de la
Serrania de Malaga utilizando el Arte como instrumento para ello. Estos encuentros biena-
les han cumplido quince afios de tradicién y se han convertido en referente internacional
por dos motivos: el primero, por ser el Gnico pueblo-museo en toda Europa oficialmente vy,
el segundo: por su actividad politica y cultural mediante su portavoz y alcalde Miguel Angel
Herrera Gutiérrez, quien ha conseguido que un pueblo de unos cuatrocientos habitantes
tenga un Musco de Arte Contemporaneo con un programa expositivo y unas instalaciones
propias de cualquier capital de provincia. Su popularidad en los tltimos afios queda avala-
da por las mas de doscientas propuestas que recibié en la convocatoria 2020, de los que se
seleccionaron siete proyectos, entre ellos el de La Casa de Fulanita.

La naturaleza del proyecto es de tipo residencial, durante quince dias los artistas disponen
de un taller y de los recursos necesarios para desarrollar una obra, vinculada al pueblo,
que posteriormente pasa a formar parte de la coleccion del Museo de Arte Contempora-
nco de Genalguacil.

El formato final de la obra de mi propuesta es un proyecto editorial impreso que recoge
un relato etnografico en forma de conversacion y documentacion fotografica de las inter-
venciones que se llevaron a cabo en La Casa de Fulanita. El libro, junto a cinco fotografias
de medio formato, fueron expuestas en una muestra colectiva con motivo del decimoquin-
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to aniversario en el Museo de Arte Contemporanco de Genalguacil, que mostraba los
resultados de todos los seleccionados.

Durante el dia de inauguracion, el ptblico, ademas de visitar la exposicién colectiva del
musco, podia hacer una visita guiada por La Casa de Fulamita en la que yo, como artista,
tenia un papel de mediadora.

Ademas, en el desarrollo del proyecto surgié la idea de realizar fotografias a 360° para
posteriormente vincularlas a la direcciéon de Google Maps donde se ubica la geo-localiza-
cion de La Casa de Fulanita, para, de ese modo, poder visitar el espacio de forma virtual.
En este sentido, los modelos de representacion de los datos ocupan diversos campos: la
sala expositiva institucional, espacios alternativos no-institucionales como lo es la casa
abandonada donde se realizaron las intervenciones y el espacio virtual como formatos de
representacion de los resultados de una investigacion.

La cantidad de articulos de prensa es numerosa, pero quiza el articulo de mas alcance e
impacto por su difusion sea el publicado en el diario £/ Pais (24 de agosto de 2020) con el
titulo L/ arte de salvar a una aldea despoblada, que se puede leer completo en: https://elpais.
com/ cultura/2020-08-23/el-arte-de-salvar-a-una-aldea-despoblada.html El periodista
Nacho Sanchez comienza su articulo asi:
A sus 82 aflos, Antonia La Espafiola es una caja de sorpresas. Igual que se lanza
a cantar una coplilla que ha escrito, se pone a recordar como aprendid a coser de
forma autodidacta deshaciendo prendas que luego volvia a ensamblar. Esos objetos y
los relatos de esta vecina son historia de su pueblo, Genalguacil —un rinconcito de 410
habitantes en la malaguefia Serrania de Ronda— y sirven a la creadora albacetefia
Ana Varea, de 28 anos, como materiales de trabajo. El fruto de esa relacion cercana
que ambas mujeres han mantenido en los Gltimos dias se ha cristalizado en una insta-
lacién artistica en las habitaciones de una vivienda abandonada del municipio, donde
se desarrollan conceptos como el luto y se escenifican ritos populares como el ajuar.
Antonia ejerce asi de hilo conductor de “La Casa de Fulanita”, proyecto con el que
Varea pretende recoger la historia “y apuntalar la memoria” segiin explica.

(EI Pais, 2020)

Cabe mencionar algunos titulares como: Genalguacil, la capital del arte contempordneo, El arte se
impone al coronavirus o La inmunidad artistica de Genalguacil. A continuacion incluyo los enlaces
donde pueden consultarse todos los articulos que se escribieron sobre los Encuentros de
Arte:

https:/ /pueblomuseo.com/ el-arte-al-aire-libre-en-genalguacil-se-ha-convertido-en-uno-
de-los-grandes-eventos-del-verano-malagueno-con-su-original-apuesta/

https:/ /www.malagahoy.es/provincia/ Genalguacil-capital-arte-contempora-
neo_0_1490551063.html
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https://www.curopapress.es/esandalucia/malaga/noticia-junta-destaca-original-apues-
ta-genalguacil-arte-cita-turistica-consolidada-verano-20200804171232.html
https://www.diariosur.es/ culturas/inmunidad-artistica-genalguacil-20200815120025-nt.
html
https://www.diarioronda.es/2020/08/11/comarca/los-xv-encuentros-de-arte-de-genal-
guacil-alcanzan-su-ecuador-con-unos-artistas-sumergidos-en-sus-obras/
https://www.cfe.com/efe/espana/cultura/el-pueblo-museo-donde-arte-se-impuso-al-co-
ronavirus/ 10005-4317688https:/ /www.laopiniondemalaga.es/municipios/2020/08/13/
arte-impone-coronavirus/ 1184065.html
https://pueblomuseo.com/los-encuentros-de-arte-clausuran-un-25-aniversario-historico/

Por otro lado, también incluyo los enlaces de dos videos, ambos producidos por Serrania
Comunicacién: el primero, muestra un resumen del proyecto en el que cada artista habla
del proyecto que ha desarrollado vy, el segundo, es una entrevista a el coordinador del pro-
yecto y artista Arturo Comas y al critico y comisario Juan Francisco Rueda:
https://www.youtube.com/watch?v=fsx-YtUkkJk&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=gInRKZcn0Bs&t=28s

Ademas, durante los Encuentros se rodé un episodio del programa La Aventura del Saber,
que se emite en Rtve2. El enlace al programa completo es: https://www.rtve.es/alacarta/
videos/la-aventura-del-saber/03-12-20/5730595/

Los resultados de esta investigacion son las obras artisticas han sido mostradas en distintos
espacios expositivos dentro del panorama autonémico andaluz de convocatorias artisticas.
En ese sentido, el formato de presentacion de los resultados de la investigaciéon ha sido la
winstalacién y el medio de difusion la muestra expositiva. Si bien es cierto que los formatos
artisticos son reconocidos apropiados como resultados de una investigaciéon, al mismo
tiempo, los medios de difusién no se ven ajustados a su naturaleza.

Las dificultades en la (re)presentacion de los datos y resultados de las Investigaciones Basadas
en las Artes se deben a que los modelos de difusion de las investigaciones propuestos por la
academia no se han ajustado a los nuevos paradigmas metodolégicos.

LLa muestra expositiva parece el medio mas coherente para la difusion de resultados artis-
ticos tridimensionales, como los objetos artisticos escultoricos y las instalaciones.

Superar esta dificultad requiere un estuerzo dedicado por parte de la academia para vali-

dar otros medios de difusién mas idéneos para los nuevos planteamientos de presentacion
de resultados de las investigaciones no-textuales.
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1. DEL CONCEPTO DE ESCULTURA A LA INSTALACION.

El arte es lo que hacen los artistas.

Carl Andre!

La controversia del Arte, que anuncia la modernidad, se evidencia con los postulados de
la posmodernidad. El Arte queda envuelto en una esfera de cuestiones, que lejos de apor-
tar respuestas universales, plantea preguntas casi insondables: ;Qué es el Arte?

Si Fidias se adentrard en el interior de una habitacion y viera una gran cantidad de neu-
maticos amontonados en el suelo, sobre los que la gente pasa, salta y juega —«Yard», 1961,
Allan Kaprow—, ¢pensaria que esta ante una obra de arte? Supondria, en todo caso, que
lo que alli se esta presenciando seria, en el futuro, una de las obras paradigmaticas de la
historia del arte.

En el dltimo siglo, el concepto de escultura ha experimentado un profundo cambio, que
en ocasiones parece haber supuesto una brecha insondable en relacion al concepto de
escultura clasica o tradicional.

Esta brecha, s6lo puede ser superada con la asuncion de los movimientos vanguardistas
y la comprension de las situaciones socio-culturales y politicas que la sociedad ha sufrido
hasta nuestros dias.

1 (Maderuclo, J., 1990), p. 204; Carl André, 1977).
Varea, A. (2019) £l granero del Cuarto jfuan de Mata. Fotografia independiente.
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A partir de los anos sesenta los limites de la las disciplinas tradicionales parecen haberse
tundido originando una nueva concepcion, de naturaleza heterogénea, que se apropia de
cualquier disciplina, tradicion, e incluso del propio espacio.

Bajo estas condiciones surge un «género» —la consideracion de la wstalacion como género
artistico se discutira en este capitulo—, que sera predominante hasta nuestra coetaneidad:
la instalacion artistica.

En el panorama actual, la istalacion se ha filtrado en todos los ambitos del mundo artisti-
co y de su institucion, tanto a nivel internacional como nacional, mostrandose como un
formato preferente en Bienales y ferias de Arte.

Si en algo estan de acuerdo criticos ¢ historiadores de arte, es en que la causa del cambio
de la nocién del arte viene condicionada por, lo que Maderuelo llamaria, el «rapto del
espacio». Lia concepcion de escultura sera variable en su transicion «del espacio para
escultura a la escultura como espacio».

Los devenires de la escultura en el tiempo, han definido el caracter fluido de su concep-
cién. La escultura ha estado sujeta a diversas pretensiones vinculadas a la estructura
socio-politica y cultural de cada momento. Desde las primeras manifestaciones monoliti-
cas hasta los laberintos de Serra —sorprendentemente ambas expresiones tienen, en cierto
sentido, una estética compartida— la escultura ha sido el residuo tanto del misticismo reli-
gloso como de las pretensiones politicas propagandisticas. La escultura ha sido subyugada,
glorificada, alabada, ha sido la manifestaciéon de un lenguaje en decadencia supeditado

al marco arquitecténico —concepcion gotica— e incluso comprendido como un elemento
decorativo cotidiano “movimiento Art Nouveau y Art and Crafts—.

La escultura ha sido representacion de «lo ideal», mimesis de «lo real», evocacién concep-
tual y también cadaver tras la enunciaciéon de la «muerte del arte».

Todos y cada uno de los saltos paradigmaticos en su concepcion ven reflejado su influjo
en la actualidad, no sélo en el contexto artistico, sino en otros ambitos, como por ejemplo,
el disefio de productos.

Las variables formales y conceptuales en escultura son capaces de responder preguntas
tan atipicas como: ;En qué se parece el Doriforo de Policleto al Ken de Barbie?. Teorias
estéticas como, en este caso, el «canon de Policleto», no solo han trascendido hasta nues-
tros dias, sino que son un modelo de referencia en la construccion del imaginario contem-
poraneo y han interferido en lo que hoy consideramos escultura.

La escultura y su manifestacion tridimensional encuentra en nuestro siglo un espacio de

experimentacion fértil, caracterizado por la hegemonizacioén de los géneros tradicionales y
la dilucién de los limites de las disciplinas del arte.
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La naturaleza flexible de la escultura y los devenires histéricos que ha sorteado, parecen
haberle concedido una presencia omnipotente dentro de la historia del arte. Pero, ;sera

capaz de auspiciar las manifestaciones emergentes vinculadas a la mstalacion?. Esta cues-
tién es de esencial importancia y predice los intensos debates que se libraran por catego-
rizar o demoler las disciplinas artisticas, pretensiones que parecen hoy inconclusas y que
siguen formando parte de una controversia interminable.

En este capitulo, aunque se habla explicitamente de la stalacion se ha partido del con-
texto de la escultura como marco para perimetrar y, con ello, poder clarificar la cuestion
principal: ¢la instalacion es una prolongacion del lenguaje escultorico?, ¢(Es una categoria
mas como la pintura o la fotografia? :Se puede afirmar que una nstalacién es una escultu-
ra? ¢el criterio de tridimensionalidad es suficiente para poder considerar que la istalacion
es un derivado escultérico?

Las ambigtiedades entre la escultura contemporanea y la instalacién seran una constante
hasta nuestros dias.
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2. EL. ORIGEN DE LA INSTALACION: CUESTIONES ANTECEDENTES.

La evolucion del arte es consustancial al propio desarrollo del hombre. El descubrimiento
de nuevos materiales y la aplicacién de nuevas técnicas han estado presentes en ¢l, desde
las primeras expresiones artisticas hasta nuestros dias. El arte ha sido un reflejo del desa-
rrollo intelectual, tecnolégico y social del ser humano y sus distintas manifestaciones, se
han convertido en testimonios de la propia evoluciéon humana y de su facultad cognitiva,
tecnologica y espiritual.

Desde finales del s. XIX —cuando surgen los albores de los primeros cambios importan-
tes— hasta las tltimas décadas del s. XX, las variables conceptuales y formales en el ambi-
to artistico, han sido radicales. .a modernidad fue el punto de partida de los cambios que
se desarrollan en la postmodernidad hacia las concepciones actuales del arte.

La transicién del siglo XIX al XX supuso un socavén en cuanto a la linealidad evolutiva
del arte. Origin6 una revoluciéon que condujo a la renovacion formal y conceptual de
sus disciplinas.

A finales del siglo XIX y durante el siglo XX, se inicia un proceso de sucesion de movi-
mientos y tendencias tedrico-artisticas —las vanguardias— que re-definiran al arte, median-
te la ruptura con los estatutos tradicionalistas anteriores.

El siglo XX sera el campo de cultivo donde fermenta una nueva concepcion del arte,
antagonica a la concepcién decadente del arte conservador tradicional, y hara detonar las
fronteras de sus disciplinas, para amplificarse en direcciéon a una concepcion globalizadora.

En ese contexto de experimentacion e innovacion, se erigen las bases sobre las que se
sustenta lo que hoy llamamos arte contemporaneo y dara lugar a nuevos planteamientos
de representacion a través de manifestaciones hegemoénicas como la mstalacion.

En los anos sesenta comienzan a surgir manifestaciones artisticas controvertidas que pre-
dicen un giro histérico en la concepcion de los lenguajes artisticos del arte. La instalacién
sera un eje fundamental para entender el arte de la Gltima mitad de siglo y sera instaura-
do como formato predilecto del arte contemporaneo.

Su origen esta condicionado por el ferviente contexto social de la época, que exige una re-

novacion del arte. Los aspectos mas significativos de su implantacion tienen que ver, como
especifica Larrafiaga (2001):
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Con el replanteamiento radical de la comprension del arte y, en consecuencia, con
la inadecuacién de las clasificaciones tradicionales de lo artistico como vehiculos

de expresion de las nuevas necesidades; con las reconsideraciones sucesivas a las

que habia sido sometido aquello a lo que llamamos espacio y su vinculacién con lo
artistico, a lo largo de las tltimas décadas; con la implicacion del hecho artistico en
el entramado social y la voluntad de reconsiderar los “limites del arte y la vida; con
la impugnacién del objeto artistico y la critica a las condiciones de su presentacion
y, por lo tanto, a la mediacion del entramado cultural en la relaciéon con el publico.

(Larranaga, 2001, p.15)

Los giros conceptuales y formales que surgen de las vanguardias producen la alteracion
de los lenguajes tradicionales del arte, que se ven incapaces de afrontar la hibridacion del
objeto artistico bajo la definicion de sus disciplinas.

La sintomatologia que predice la eclosion de nuevas manifestaciones artisticas, queda refe-

renciada, en las palabras que Donald Judd public6 en 1965, en el articulo Specific objects, en

el nimero 8 de la revista Arts Yearbook:
(...) mas de la mitad de las nuevas obras, las mejores de los tltimos afios, no son ni
pintura ni escultura. Por lo general, tienen un vinculo, cercano o lejano con una u
otra. Las obras son diversas, y mucho de su contenido, que no es ni pintura ni escul-
tura, es asimismo diverso (...). Las nuevas obras en tres dimensiones no forman un
movimiento, una escuela o “un estilo (...). Obviamente, las nuevas obras se parecen
mas a la escultura que a la pintura, pero estan mas cercanas a la pintura. (Larranaga,

2001, p.17; Judd, 1965)

En ese sentido, las obras que surgieron, fruto de la experimentaciéon de la vanguardia,
supusieron una alteracion del lenguaje que no podia ser definida por la categorizacion
tradicionalista de la pintura o la escultura —en funcién de su condicién bi o tridimensio-
nal—. Esas muestras hibridas, evidenciaron la incapacidad de asuncién por el concepto, ya
pretérito, del arte tradicional.

Sin embargo, la incisiva produccion artistica que permea las fronteras categoricas de las
disciplinas artisticas, evidenciaron la necesidad de nombrar, de algtin modo, los nuevos
«modos de hacer arte».

El término stalacidn irrumpid en el entorno artistico como soluciéon a esa necesidad. Bajo
su concepcion se acogieron ejemplos muy diversos de obras artisticas, que eran cataloga-
das, mas que por los aspectos en comun, por un criterio de exclusiéon: todo lo que no se
corresponde estrictamente con las disciplinas tradicionalistas del arte, era alojado bajo el
manto de la llamada nstalacion.
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Larrafiaga (2001) senala que, tras la nueva concepcion, daba la «impresion de que todo

el arte se hubiera convertido de pronto en instalaciéon.» (p. 11). Quizd, este es el preciso
momento en el que Danto (1995) contextualiza el «fin del arte» y el inicio de lo que se
enuncia como una reverberacion: «el arte después del fin del arte»: «El arte ha muerto.
Sus movimientos actuales no reflejan la menor vitalidad; ni siquiera muestran las agonicas
convulsiones que preceden a la muerte; no son mas que las mecanicas acciones reflejas de
un cadaver sometido a una fuerza galvanica.» (Danto, 1993, p.28).

La instalacion, heredera de los paradigmas vanguardistas, se asienta en el mundo del arte
como el formato idéneo, para exponer las emergentes inquictudes y preocupaciones de los
artistas coetaneos, caracterizado por su indefinicion.

Larrafiaga, especifica los motivos que condicionan la emergencia de la nstalacién y su naci-
miento como una nueva forma de representacion en el arte:
(La) tendencia a la ampliacion de los estrechos margenes en los que se presentaba
el arte, la implicacién de la propuesta artistica con el espacio del espectador o la
complicidad de diferentes formas de representacién parecian logicas a comienzos
del siglo XX {(...), las extraordinarias escenografias teatrales y cinematograficas
proyectadas por los artistas de la vanguardia, las nuevas propuestas de arte publico y
propagandistico, o la cooperacion de arte y arquitectura apuntaban también en este
sentido. (...) la participacién cada vez mas numerosa de los artistas en ferias interna-
cionales, exposiciones tematicas o propagandisticas y muestras que podrian abarcar
desde el disefio, la arquitectura y la moda hasta aspectos de la produccién industrial
o la organizacién social, influyeron notablemente en la nueva comprension espacial y
en su incorporacién al arte. (Larranaga, 2001, p.24)

Las inclinaciones preferentes de los artistas hacia la wnstalacién, se anticipan en obras y
exposiciones precedentes, que se abren paso en las instituciones artisticas. Larranaga,
sintetiza el contexto de las primeras apariciones del formato instalativo, en exposiciones
como la:
International Exhibition of New Theater Tecnique, con propuestas de Irederick
Kiesler, en el Konzerthaus de Viena en 1924; la Exposition Internationale des Arts
Décoratifs et Industriels Modernes de Paris de 1925, en la que colaboraron el mismo
Kiesler con su City in Space y Alexander Rodchenko con el Club del trabajo del
pabellon soviético; o la posterior Exposition de la Société des Artistes Décorateurs de
1930, con el caté/bar/gimnasio de Walter Gropius y las estructuras de visiéon de ob-
jetos y fotografias de Herbert Bayer; la Building Workers Unions Exhibition de Ber-
lin en 1935, en la que también colabor6 Laszl6 Moholy-Magy, como anteriormente
lo habia hecho con El Lissitzky en Film und Foto de Stuttgart (1929), quien un ano
antes habia disefiado el pabellon soviético en Pressa. O las diversas colaboraciones
de Lilly Reich y Mies van der Rohe, como su participacion en la Exhibicién de la
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Duchamp, M. (1942) Instalacion Furst Papers of Surrealism en Whitelaw Reid Mansion, Nueva York. Cita visual literal.

moda femenina de 1927, La casa en nuestro tiempo de 1931 o Pueblo germano/
trabajo germano de 1934, todas ellas en Berlin. Los trabajos de Terragni, Adalberto
Libera o Mario De Renzi en la Mostra della Revoluzione Fascista de 1932, o algu-
nos de los pabellones de la exposicion “Universal de Paris en 1937, especialmente
el espafiol, con la colaboracion de Alberto Sanchez, Calder, Julio Gonzalez o Pablo
Picasso. (Larranaga, 2001, p.25-6)

Una obra antecedente que retne las aspiraciones de este «nuevo arte» es First Papers of Surrealism,
que Marcel Duchamp expuso en el espacio interior de Whitelaw Reid Mansion, en el afio 1942
en Nueva York. La obra conforma una tela de arafia monumental que enreda los elementos fisi-
cos que contiene el espacio. En la parte superior se puede ver una fotografia de esta obra.

En 1956 la Art Gallery de Londres inauguré una exposicion titulada 7#is ts Tomorrow. El
interés de esta muestra estaba, segiin Larranaga en que:
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Varea, A. (2020). This is Tomorrow, Art Gallery of London. Par visual compuesto por dos citas visuales literales: izquierda,
Anénimo. (1956a). [Montaje de la exposicion This is Tomorrow] y derecha, Anénimo. (1956b). [Detalle de la exposicion
This is Tomorrow].

La confluencia del colectivo francés Espace y del Independant Group de Londres,
conseguiria que doce grupos de arquitectos, disenadores y artistas hicieran coinci-
dir sus respectivos trabajos en un proyecto que se proponia la realizacion de nuevas
formas de expresion artistica basadas en la ruptura de la parcelacion y la espacializa-
ci6n del arte. (Larranaga, 2001, pg. 37-38)

El par visual de la parte superior muestra: por un lado, el montaje de uno de sus espacios
y, por otro, una de las obras que formaban parte de la exposicion. En ellas se puede ver la
innovadora forma de estructurar el espacio: objetos suspendidos y desperdigados por sue-
los intervenidos pictéricamente o habitaculos prefabricados que fragmentan la fisicidad de
la sala, vaticinaban, en oposiciéon a la modernidad, una nueva interpretacion del espacio y
de la concepcidn del arte.

Por otro lado, la produccién artistica y teérica de Allan Kaprow, fue significativa hasta el
punto de considerarlo una de las figuras referentes en este ambito. En 1968 public6 La for-
ma del arte del «environment» donde exponia sus reflexiones en relacion a las «environmentals
installations» realizadas por artistas como Oldenburg, Dine o Whitman que se llevaron a
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cabo en la Reuben Gallery de Nueva York entre los anos cincuenta y sesenta. Este texto,
el autor analiza en retrospectiva la evolucién artistica hacia lo que hoy llamamos mstalaciin
y consagra, de algin modo, la nueva realidad artistica.

La singular situacion del arte en este momento histérico, exigio la reflexion hacia una
comprension abierta del mismo y sus manifestaciones y se amplié como un espacio ex-
perimental, que propici6 el nacimiento de la instalacion artistica, dando paso a una serie de
hitos eventuales que ejerceran presion hacia la concrecién de su concepcion.
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3. LA FANTASIA DE LA DEFINICION TRAS LA POSMODERNIDAD:
JQUE ES LA INSTALACION?

Escultura es aquello con lo que tropiezas cuando das un paso atrds para contemplar un cuadro.

Barnett Newman'

No se me ocurre un mejor modo para introducir este epigrafe, que a través de la defini-
ci6n, propuesta por Barnett Newman (1979), para dar constancia de la complejidad del
concepto de escultura y de los radicales cambios que experimenta.

La escultura, tras su pretérita época esplendorosa, se ha convertido hoy en «aquello con lo
que se tropieza».

La definicién dada por Nauman presume, por un lado, de la situaciéon preferente en la
que se ha situado histéricamente la pintura con respecto al género escultérico y, por otro,
deja entrever la fractura que acontece en el ambito escultorico: jescultura o nstalacion?
Pareciera que el autor, en su pretension de nombrar a «aquellas cosas que se esparcen
por el suelo ocupando el espacio» —mnstalaciones— vé derrotados sus esfuerzos y cede, ante el
criterio de tridimensionalidad, definiendolas como escultura.

Las aspiraciones de los agentes especializados en la disciplina del arte, haran numerosos
intentos por delimitar el concepto de nstalacion artistica. Estas aspiraciones quedaran frus-
tradas ante la fantasia de la definicién tras la posmodernidad.

Ciriticos, historiadores y artistas han protagonizado numerosos acercamientos para con-
cretar una definicién o, al menos, poder llegar a un acuerdo comin en cuanto al término
«instalacion», reconociéndose como disciplina, género o técnica. La mayoria de las propo-
siciones no han tenido éxito en sus aspiraciones por consolidar un «ente» que lo defina.

Ante la dificultad de enunciar una definicion, este epigrafe no esta dedicado a dar res-
puesta a los dilemas que llevan medio siglo sin resolverse. Se propone como un debate
sobre la concepcion de lo que hoy llamamos istalacion.

Las respuestas historicas que se han aportado hasta el momento han ido demarcando,
quizd, lo excluyente en su definicién.
Ya sabemos lo que han dicho Carl Andre o Allan Kaprow, Krauss o Maderuelo sobre la

1 (Rosalind Krauss, 1979, p. 295; Barnett Newman, 1950).
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instalacién, pero si nuestro interés esta en tener una nocién mas actualizada, lo logico seria
contrastar lo dicho histéricamente con las reflexiones coetaneas de los agentes activos
implicados en el complejo de la practica de la instalacién artistica.

Para analizar las variables del término, he propuesto un debate ficticio entre artistas,
criticos ¢ historiadores del pasado y del presente. He seleccionado un total de siete perso-
nalidades vinculadas, de algin modo, a esta practica.

Artistas emergentes y consagrados, junto a criticos ¢ historiadores, han dado respuesta a
la pregunta: ;Qué es la mstalacion?. En lo que se pretende, un debate actualizado sobre la
naturaleza compleja de la mstalacion artistica.

Pero antes de introducir el debate, expondremos cual es el origen del dilema entre escultu-

ra e wmstalacién y como, aun en la actualidad, existe una evidente confusion intergenérica.
Estrechos pasillos con monitores de television en sus extremos; grandes fotografias
que documentan excursiones campestres: espejos dispuestos en angulos extraios en
habitaciones corrientes; efimeras lineas trazadas en el suelo del desierto. (Krauss,

1996, p. 289)

Krauss (1996) introduce de este modo, su argumentacién acerca de la diversidad artistica
que se presenta desde los anos sesenta en adelante. La autora, cuestiona que las obras

de ese periodo puedan ser escultura y aclara, «aparentemente, no hay nada que pueda
proporcionar, a tal variedad de experiencias, el derecho a reclamar su pertenencia a algin
tipo de categoria escultorica».

En esta sentencia, Krauss, anticipa la obsolescencia de la escultura, que desembocara en
la necesidad de encontrar un término cuyo significado conceptual sea tan amplio como
para ajustarse a la diversidad de los lenguajes artisticos surgidos entonces.

Uno de los motivos principales de la confrontaciéon dialdgica y de los encuentros y des-
encuentros entre escultura e mstalacion, entiendo, que viene determinada por el modo de
entender el progreso artistico. Nuestra concepcion de la historia como una sucesion lineal,
en este caso, ha reafirmado la creencia de que la escultura fuera un ente unificado que ha
ido mutando morfolégicamente hasta convertirse en algo nuevo, algo como la mstalacién.

Krauss afirma que
(...) categorias como la escultura o la pintura han sido amasadas, estiradas y retorci-
das en una extraordinaria demostracion de elasticidad, revelando la forma en que un
término cultural puede expandirse para hacer referencia a cualquier cosa. Y aunque
este estiramiento de un término como “escultura” se realiza abiertamente en nombre
de la estética de vanguardia -de la ideologia de lo nuevo-, su mensaje encubierto es el
mensaje del historicismo. (Krauss, 1996, p. 289)
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El sentido historicista, del que habla la autora, dificulta la comprension de la posible
autonomia ¢ independencia de la istalacion con respecto a la escultura. Esta es una de las
razones, por las que los discursos elaborados en esos anos —basados en un modelo evoluti-
vo—, que intentan abordar la cuestion de las «nuevas manifestaciones artisticas», generan
en principio, mas confusion que ilustracion.

Las confrontaciones que originan los discursos historicistas, vienen anunciandose desde
1918, cuando Oswald Spengler publicoé su libro La decadencia de Occidente. El autor propone
la disolucién de la perspectiva lineal de la historia de Occidente en tres periodos diferen-
ciados; el periodo clasico, el periodo magico y el faustico. Periodos que se caracterizan por
su inutil capacidad de aportar significado conmensurable.

Danto (1995) explica sintéticamente la tesis de Spengler a través de un e¢jemplo:
El templo clasico, la basilica con ctpula y la catedral abovedada no son tres monu-
mentos en una historia lineal, sino tres expresiones distintas del proceder arquitec-
tonico de tres diferentes espiritus culturales subyacentes. En sentido estricto, los tres
periodos se suceden uno a otro, pero sélo en la forma en que se suceden las genera-
clones, exactamente igual que cada generacidén alcanza y expresa su madurez a su
manera. Cada periodo delimita un mundo diferente, y dichos mundos son incon-
mensurables. (Danto, 1995, p. 14)

Si se obvia la vision de ambos autores y se toma el modelo evolucionista de la historia,
entonces, se podra entender como «la critica empezé a construir una paternidad para es-
tas obras, un conjunto de padres constructivistas con los que legitimar y por consiguiente
autentificar la rareza de estos objetos» (Krauss, 1996, p. 291).

El fin legitimador, que la critica y los historiadores asumieron como una labor, derivé en

lo que krauss (1996) denomina un «amasamiento» del término escultura:
La “escultura” comenzé a identificarse con montones de fibra desperdigados sobre
el suelo, o maderos serrados de secuoya hechos rodar hasta la galeria, o toneladas de
tierra extraida del desierto, o estacadas de troncos rodeadas de fosos llameantes, la
palabra escultura se fue haciendo mas dificil de pronunciar. El historiador/critico se
limité a ampliar temporalmente su manipulaciéon y comenzo a construir sus genealo-
glas en términos de milenios, en lugar de décadas. (Krauss, 1996, p. 292)

En ese entorno confuso, el modo de avalar esos objetos como artisticos y, es mas, como
escultoricos, era posible mediante la vinculacion entre el objeto artistico con la historia.
Esa conexién, segun la autora (1996) , permitia «legitimar su entidad escultorica» (p. 292).
La relacion de la Columna sin fin, 1938 de Brancusi, con las esfinges, es uno de los ejemplos
cuya pretension era establecer analogias entre las representaciones del pasado y el presen-
te basadas en referencias primitivistas.
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Una consecuencia directa de justificar de este modo los objetos artisticos de ese periodo,

segun la autora, es que:
El propio término que habiamos creido estar rescatado —escultura— habia empeza-
do a resultar confuso. Se nos habia ocurrido utilizar una categoria universal para
dotar de autenticidad a un grupo de obras en particular, pero habiamos forzado a la
categoria a abarcar tal heterogeneidad que ahora cabia la posibilidad de que sufriera
un colapso. Habiamos caido en nuestra propia trampa, y creiamos estar haciendo
esculturas sin saber lo que Ia escultura era. (Krauss, 1996, p. 292)

El problema estaba en la alteracion, a cargo de los «escritores» del arte, del término «es-
cultura». La presunta polivalencia que se le habia atribuido a la escultura, habia acabado
con el sentido y significado del propio concepto. Asi, los discursos del arte estaban conde-
nados a la irreflexion.

Para retomar el debate sobre lo que es escultura, la autora (1996) recurre a la definicién
tradicional. La escultura ha sido, histéricamente una categoria delimitada, que daba
cuenta, claramente, a qué tipo de «objetos artisticos» definia. Era una categoria no
universal, que hacia referencia a un grupo de objetos particulares cuyas caracteristicas
eran compartidas.

La autora define el término:
La escultura tiene su propia légica interna, un particular conjunto de reglas que,
aunque pueda aplicarse a distintas situaciones, no puede modificarse demasiado. La
logica de la escultura es inseparable, en principio, de la légica del monumento. En
virtud de esta logica, una escultura es una representacién conmemorativa. Se asienta
en un lugar especifico y habla en una lengua simbélica sobre el significado o el uso
de dicho lugar. (Krauss, 1996, p. 292)

—Son— (...) una sefial en un lugar concreto para un significado/acontecimiento
especifico. Dado que funcionan en relacion con la logica de la representacion y el se-
nalamiento, las esculturas suelen ser figurativas y verticales y sus pedestales son parte
importante de la estructura dado que sirven de intermediarios entre ubicacion real y
el signo representacional. No hay demasiado misterio en esta logica; comprensible y
habitable, fue la fuente de una ingente produccién escultérica durante muchos siglos
de arte occidental. (Krauss, 1996, p. 292)

Si partimos de esta afirmacion, es evidente que un elevado nimero de paradigmas de la
escultura quedarian excluidos.

A finales del siglo XIX, la escultura conmemorativa se desvanece y emerge otro tipo de
producciones caracterizadas, principalmente por la «deslocalizaciéon» de la obra y su fun-
cion autorreferencial. Krauss explica que en esta transicion:
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Se traspasa el umbral de la logica del monumento y se entra en el espacio de lo que
podriamos llamar “su condicioén negativa”, en una especie de deslocalizacién, de
ausencia de hébitat, una absoluta pérdida de lugar. O lo que es lo mismo, entramos
en el arte moderno, en el periodo de la produccion escultorica que opera en relacion
con esta pérdida del lugar, produciendo el monumento como abstraccién, el monu-
mento como una mera sefial o base, funcionalmente desubicado y fundamentalmen-
te autorreferencial. (Krauss, 1996, p. 293)

La modernidad produce esculturas que rompen su contorno y se apean del pedestal, para
situarse, por primera vez, en la dimension espacial del espectador.
La escultura moderna, inaugura el primer «obstaculo» que la critica debera sortear. La
innovaciéon modernista, estaba destinada a agotarse, y en la década de los cincuenta ya
presentaba claros sintomas de extenuacion. La autora afirma:
La éscultura moderna se conviftidé en una especie de agujero negro en el espacio
de la conciencia, en algo cuyo contenido positivo resultaba cada vez mas dificil de
definir, en algo que sélo se podia caracterizar en funciéon de lo que no era. (...) la
escultura habia entrado en una categorica tierra de nadie: la escultura era aquello
que estaba sobre o frente a un edificio y que no era el edificio, o aquellos que estaba
en el paisaje y no era el paisaje. (...) cuya identidad como escultura se reduce casi por
completo a la simple determinacién de que son, lo que hay en la habitacién que no
es realmente la habitacién. (Krauss, 1996, p. 295)

La escultura era «un tropiezo», era «lo que hay en la habitacién que no es la habitaciéon»
era, en todo caso, algo definible por exclusion.

Ante este panorama, la autora, rompiendo con el modelo evolucionista de la historia
lineal, propone una teoria que dirige sus esfuerzos, sino hacia una definicién objetiva, si
hacia un acercamiento conceptual capaz de referenciar sin confrontacion a las manifesta-
clones artisticas surgidas a partir de los aflos sesenta.

La critica y los historiadores se veran obligados a abandonar el término «escultura» para
referirse a los «elementos tropezantes» tridimensionales que produce la practica artistica.
Ante la necesidad de adecuacién de un nuevo término, Krauss aporta una teoria de la
definicion a la que llama «campo légicamente extendido», que sera analizada en profun-
didad en el siguiente epigrafe.
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UNA CONVERSACION INTERDIMENSIONAL: ENTRE LOS PERIODOS CL/\SICO, MAGICO Y FAUSTICO.

Como se anticipa en la introduccién, la finalidad de este epigrafe, es ofrecer un espacio de
debate cuyas condiciones son utopicas, si nos limitamos a la sucesion lineal de la historia.
Se trata de una conversacion, en la que los argumentos dan saltos historico-temporales y
cuyo hilo argumental esta en funcién de emitir una sintesis de las consideraciones sobre el
dilema entre la escultura y la instalacion, que ayude a clarificar el conflicto de la supuesta
dependencia de la instalacién al ambito escultérico.

Las intervenciones se estructuran intercaladamente. Las distintas voces enlazan, de mane-
ra auténoma, el hilo argumental del discurso. La pretension de esta falsa conversacion, no
es generar un cuerpo tedrico fundamentado, sino aportar una vision global de los cambios
que han hecho posible la autonomia de la instalacién como un género propio, a través de
comentarios de opinion.

La conversacion de las siguientes paginas se inicia en base al concepto general de arte y
progresivamente se decanta sobre la cuestion de la escultura y la nstalacion, integrando
confrontaciones y puntos en comun de los implicados.

Desde que se declaré la muerte del arte, oficialmente por Danto (1995) y anunciada ya
por Hegel, el terreno del arte ha sido un entorno convulso y «en obras». «lLas reformas»
del arte, han originado una nueva concepcién en cuanto a su propio origen. Las altera-
ciones que se han producido han marcado un camino hacia la concrecién del término
wnstalacion.

En el anterior debate, se exponen algunas de las caracteristicas mas importantes que
condicionan la emergencia de la imstalacion: desde el cambio de paradigma del arte, al
agotamiento de las disciplinas tradicionales; desde la escultura moderna y su posterior
agotamiento, a la no-escultura y el surgimiento de la nstalacion.

La instalacion es un género autbnomo, su independencia ha sido promovida por una serie
de momentos historicos, sociales y culturales, nombrados como «hitos», ya que han
«senalado» o «indicado» la direccion de la practica artistica contemporanea. Estos, se
desarrollan a lo largo del siglo XX y determinan un cambio que afecta, entre otras cosas,
al estado del arte de ese periodo.
Estos hitos, son espacios de acuerdo ante la fantasia que supone definir, en este caso a la
nstalacion, tras la posmodernidad.
Adorno, expresaba asi, lo «fantastico» de la definicién, en la introduccién a su texto Zeoria
Estética, publicada por primera vez en 1969:
La definicion de aquello en que el arte pueda consistir siempre estara predeterminada
por aquello que alguna vez fue, pero solo adquiere legitimidad por aquello que ha lle-
gado a ser y mas atn por aquello que quiere ser y quiza pueda ser. (Adorno, 2005, p. 18)
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El Lissitzky'—
«Todo lo que nace es arte»

Carl Andre>—
«El arte es lo que hacen los artistas»

A. Danto*—
«El arte ha muerto»

Marti Peran*—
«El arte asume la competencia de construir la realidad [...] la condicién de posibilidad para con
este devenir de historias reales reside en la progresiva desaparicion de lo especificamente artistico»

Dan Flavin®—

«Resulta para mi fundamental no ensuciarme las manos. Reivindico el Arte como pensamiento»

Gustave Flaubert®—
«Ama el arte. De todas las mentiras es, cuando menos, la menos falaz»

Barnett Newman”™—
«Escultura es aquello con lo que tropiezas cuando das un paso atras para contemplar un cuadro»

Rosalind Krauss®—

«es lo que hay en la habitacion que no es realmente la habitacion»

Miguel Navarro®—
«Una escultura mia podria ser, «es» un edificio» (Maderuelo, 1990, p. 47)

Rosalind Krauss!*—

«La escultura es no-arquitectura y no-paisaje».

Louise Bourgeois—
«Para mi, la escultura es el cuerpo, mi cuerpo es mi escultura».

1 (Larranaga, 2001, p. 25; El Lissitzky, 1919)

2 (Maderuelo, J., 1990, p. 204; Andre, C., 1977, en Skulpur Prejekte)
3 (Danto, 1995, p. 28)

4 (Peran, 2001, p. 120)

5 (Maderuelo, J. 1990, p. 203; Dan Flavin)

6 (Flaubert, sf)

7 (Krauss, 1996, p. 295; Barnett Newman, 1950)
8 (Krauss, 1996, p. 295)

9 (Maderuelo, 1990, p. 47: Miguel Navarro)

10 (Krauss, 1995, p. 295)

11 (Meyer-Thass, 2002, p. 23)
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Carl Andre'?—
«LLa funcién de la escultura consiste en apoderarse y ocupar el espacio»

Lygia Clark®®—

«La obra antigua reflejaba una experiencia ya pasada, vivida por el artista. Mientras que ahora, lo
importante esta en el acto de hacer, en el presente. Al mismo tiempo que se disuelve en el mundo, que se
funde en el colectivo, el artista pierde su singularidad, su poder expresivo. El se contenta con proponer a
los otros que sean ellos mismos y que alcancen el singular estado de arte sin arte».

Edward Lucie-Smith**—
«Uno de los origenes de las «instalaciones» se sittia junto al del «happening», que requiere también de la
mvasion del espacio para su desarrollo»

Barbara Rose™—

«El suelo, el techo, las paredes, las esquinas, etc. también se estudian desde la perspectiva de su interac-
cién con la obra de arte, que ya no es necesariamente un objeto, sino que quizas puede constituir también
un entorno. El espacio puede dividirse o llenarse, hasta llegar a vedar por completo el acceso a los espec-
tadores a la exposicion de la galeria de arte o el museo»

Dan Flavin'®—
«Yo sabia que el propio espacio de una habitacion puede ser dividido y usado colocando efectos de verda-
dera luz (luz eléctrica) en uniones cruciales en la composicion del cuarto»

Nacho Criado'—
«Alteracion; aun mejor, la co/alteracion de cuerpos y conciencias a través de espacios experimentados.
Cada uno de ellos volcado en el otro, alterado en todos sus sentidos».

Jose Manuel Ruiz Bermudez'®—
«Entender la instalacion es entender las posibilidades que tiene un espacio por si mismo para alterarlo
segun unos criterios artisticos».

Cloncha Jerez'%—

«Una instalacion es una obra tnica que se genera a partir de un concepto y/o de una narrativa visual
creada por el artista de un espacio concreto. En €l se establece una interacciéon completa entre los elemen-
tos introducidos y el espacio considerado como obra total»

12 (Maderuelo, 1990, p. 203; Carl Andre)

13 (Larranaga, 2001, p. 72; Lygia Clark 1968)

14 (Maderuelo, 1990, p. 209; Edward Lucie-Smith)

15 (Maderuelo, 1990, p. 212; Barbara Rose, 1969)

16 (Maderuelo, 1990, p. 213; Dan Flavin, 1965)

17 (Larranaga, 2001, p. 122; Nacho Criado, 1995)

18 Cita textual extraida en conversaciones con artistas emergentes actuales vinculados con la Universidad de Granada.

19 (Maderuelo, 1990, p. 208; Cooncha Jerez)
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Francisco Ladron de Guevaral—

«La simbiosis y transferencia continua de informacién entre los innumerables obstaculos que se
“desparraman” en el espacio. Y lo que la/el artista realiza cuando dispone sus piezas en la sala de
exposiciones es solamente un simulacro de esta experiencia».

Ilya Kabakov?—
«El deseo de hacer instalaciones ha nacido de una modificacion profunda de mi relacién con el
espectador (...). Es esencial que la discusion se entabla entre yo y otro, otro que no se contente con
expresar su entusiasmo o su placer, sino que se sienta igualmente libre de discutir con mi obra, que
aporte una mirada exterior sobre mi trabajo».
Jose Manuel Ruiz Bermudez®—
«Es un ataque directo al espectador».

Nikita Kruschov*—

«Me intereso sobre todo por el medio, eso que rodea y envuelve todo, incluido el espectador, pro-
ducto del cual el hombre y los objetos son complementarios. Hay situaciones, circunstancias que
hacen que el medio, el ambiente anulen y destruyan a la vez al hombre y a lo que pasa entre los
hombres».

Eduardo Rodiguez>—

«Una instalacion es la masilla que rellena una grieta de informacién en un espacio determinado.
En la mayoria de ocasiones no puedo concebir un trabajo instalativo sin saber en qué espacio va a
1r».

Catherine David®—
«Aquellas practicas artisticas complejas o multimedia reacias a las categorias tradicionales de las
Bellas Artes»

Francisco Ladron de Guevara™—

«Tengo la sensacion de que estos conceptos llegaron a mi cabeza en su momento bajo la premisa
obsoleta y limitada de concebir la instalaciéon nicamente como una prolongacion del lenguaje
escultorico».

William C. Seitz?—
«Un concepto genérico que podia incluir todas las formas de arte compuesto y modos de yuxtapo-
SIC1O1».

1 Cita textual extraida en conversaciones con artistas emergentes actuales vinculados con la Universidad de Granada.
2 (Larranaga, 2001, p. 78; Ilya Kabakov)

3 Cita textual extraida en conversaciones con artistas emergentes actuales vinculados con la Universidad de Granada.
4 (Larranaga, 2001, p. 117; Nikita Kruschov 1961)

5 Cita textual extraida en conversaciones con artistas emergentes actuales vinculados con la Universidad de Granada.
6 (Larranaga, 2001, p.88; Catherine David)

7 Cita textual extraida en conversaciones con artistas emergentes actuales vinculados con la Universidad de Granada.
8 (Sanchez Argilés, 2006, p. 15; William C. Seitz, 1961)



Allan Kaprow®—

«Objetos de todo tipo son materiales para el arte nuevo, pinturas, sillas, comida, luces eléctricas y
de ne6n, humo, agua, calcetines viejos, un perro, peliculas, mil cosas mas que seran descubiertas
por la actual generacion de artistas. ... Todo se convertira en material para este nuevo arte concre-
to»

Manuel Senen Ruiz!*—
«Se inicia desde el campo de la escultura pero acaba invadiendo casi todo el espacio de representa-
ci6ny».

Josu Larrafiaga'’—
«Una alternativa que venia a sustituir tanto las formas de produccién artistica como la compren-
si6n del propio arte y su relacion con la sociedad y la vidar.

De Oliveira, Petry y Oxeley'—

«La mstalacion, como disciplina hibrida, esta configurada por diversas referencias; incluye arqui-
tectura y performance en su parentesco, y también contiene diversidad de caminos de las artes
visuales contemporaneas. Al cruzar las fronteras entre las distintas disciplinas, la instalaciéon es
capaz de cuestionar su autonomia individual, su autoridad y por ultimo su historia y relevancia en
el contexto contemporaneo».

Javier Maderuelo™—

«La “instalacion” ha cobrado tal importancia en los ultimos anos que hoy se concibe como un
género independiente de los estilos y de las modas. Se pintan cuadros, se esculpen esculturas y se
realizan “instalaciones”. Los cuadros, las esculturas y las “instalaciones™ son géneros situados en un
mismo nivel».

Maria Varela'*—

«Una instalacion artistica es un género dentro del arte contemporaneo y como el resto del Arte que
es susceptible de que cualquier cosa pueda ser considerada arte, también cualquier cosa puede ser
considerada instalacion, siempre que se sefiale como tal. Los elementos interactian con el espacio y
el espacio y los elementos con las personas».

Jean Fisher>—

«Orden criptico o hermético para el cual no se facilitan las reglas del juego».

9 (Christina Bryan Rosenberger, 2016, p. 121; Kaprow, 1958)

10 Cita textual extraida en conversaciones con artistas emergentes actuales vinculados con la Universidad de Granada.
11 (Josu Larrafaga, 2001, p.16.)

12 (De Oliveira, Petry, M. y Oxley. N. (1994) , p. 7)

13 (Maderuelo, 1990, p. 220)

14 Cita textual extraida en conversaciones con artistas emergentes actuales vinculados con la Universidad de Granada.
15 (Claire Bishop, 2006, p.48)
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J- Baudrillard—
«El medio no es identificable y la confusion del medio y el mensaje es la primera gran formula de
esta nueva era»

Liam Gillick?>—

«El término [instalaciones] ha llegado a designar una produccién mediocre, ‘seria’, de nivel
intelectual medio y de contenido pseudo-profundo. Esto ha sido agravado por el uso frecuente del
término para indicar cualquier espectaculo reprimido en un contexto de galeria de arte».

Pablo Roso*—
«Podria ser aquel agujero en el que caes al andar distraido por el campo»

Ilya Kabakov*—
«La mstalacion es un arte muy joven, cuyas reglas de construcciéon todavia no se conocen con certe-
za».

Tim Sam®>—

«La mstalacion es “mision imposible” y a su vez el nacimiento de la escultura a través de una
defragmentacion. Es la relacion entre espacio y arte donde no existe el objeto pero si existe lo
tangible».

Hal Foster®—

«En 1965 el artista minimal Donald Judd afirmé que “la historia lineal estaba algo deshilachada” y
poco después, el artista conceptual Joseph Kosuth anunci6 que la pintura y la escultura modernas
estaban acabadas. Pero anadi6 que esos medios especificos se encontraban en ese momento dilui-
dos dentro de una idea general de Arte y que ese Arte con mayusculas seria en adelante el objeto/
medio adecuado de los artistas avanzados»

Rosalind Krauss™—
La practica no se define en relaciéon a un determinado medio -la escultura-, sino en relacion a las
operaciones logicas sobre un conjunto de términos culturales».

1 (De Oliveira, y Oxley. N. (2004) , p. 14)

2 (Bishop, 2006, p. 51)

3 Cita textual extraida en conversaciones con artistas emergentes actuales vinculados con la Universidad de Granada.
4 (Kabakov, 1995, p.248)

5 Cita textual extraida en conversaciones con artistas emergentes actuales vinculados con la Universidad de Granada.
6 (Hal Foster, 2001, p. 105)

7 (Krauss, 1996, p. 302)
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4. HiTtos HISTORICOS EN LA NUEVA CONCEPCION DE LA INSTALA-
CION.

Este epigrafe esta dedicado a analizar los cambios significativos que se han sucedido en la
historia, bajo los argumentos de las teorias mas destacadas de la critica de arte.

Los cambios eventuales que se produjeron a partir de los afos sesenta, derivaron en la con-
crecion de una serie de supuestos que caracterizan el formato representativo de la stalacion.

Los hitos tedricos sirven para perimetrar un territorio convulso y fluido, dificil de conte-
ner en sentencias inamovibles, pues las dificultades —antes expuestas— de su definicion no
permiten la resoluciéon pacifica u objetiva en la categorizaciéon de lo que llamamos mstala-
cion. Estos hitos marcaran los limites de un territorio, que Bauman definiria como un
entorno «liquido».

Los hitos no son independientes unos de otros, sino que se suceden en paralelo y son
efecto y consecuencia de su interferencia. Se han determinado cinco momentos clave que
motivan el nacimiento de la instalacion, estos momentos, sirven para arropar, relacionar

y dar perspectiva historica de los cambios radicales que presenci6 el arte a partir de los
sesenta y para acercarnos al presente contemporaneo.

4.1. LA cCOLONIZACION DEL ESPACIO: E1. CAMPO EXPANDIDO DE R.
Krauss v E1. Rarro DEL Espacio DE MADERUELO.

Uno de los hitos mas importantes en el giro del arte, de la modernidad a la coetaneidad,
es su fin por «colonizar el espacio». El mundo del arte experimenta una eclosiéon y se ex-
pande dimensionalmente. La apertura conceptual y categorica del arte provoca la trans-
gresion del espacio.

Algunos de los criticos mas relevantes, que han abordado la nueva concepcion del espacio
en el arte, han sido la estadounidense Rosalind Krauss y, a nivel nacional, Javier Made-
ruelo, entre otros.

Sus teorias proponen un analisis sobre la cuestion espacial en el arte desde diferentes pers-

pectivas fenomenologicas y ontologicas. Ambas teorias plantean una revision que parte,
desde la disciplina escultérica al nacimiento de la instalacion, con el objetivo de dilucidar
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la problematica de la categorizacioén de las disciplinas del arte: :la instalacién es un género
g p ¢ g
propio? o ¢es una disciplina escultorica?.

Aunque las derivas de ambos autores no se dirijan por la misma via, existen puntos de
confluencia, ambas teorias parten de dos premisas fundamentales: primero, el supues-

to expansivo del arte, o lo que es lo mismo «la colonizacién del espacio» y, segundo, el
acuerdo de que la instalacion, aunque esta estrechamente ligada a la escultura, nace ante la
necesidad de emergencia de un género propio, capaz de legitimar un tipo de arte concre-
to, ante la evidencia de la obsolescencia de las disciplinas tradicionales.

Rosalind Krauss, en su teoria La Escultura en el Campo Expandido, 1996, comienza diciendo:
Hacia el centro del campo hay un pequeiio monticulo, una protuberancia en la tie-
rra, el tnico aviso de Ia presencia de Ia obra. Mas cerca puede verse la gran abertu-
ra cuadrada del foso, asi como el extremo de la escalera necesaria para descender a
Ia excavacion. Mitad atrio, mitad tanel, la obra en si se encuentra enteramente bajo

tierra». (Krauss, 1996, p. 289).

Krauss habla asi, de la obra Perimetros / pabellones / sefiuelos, realizada por Mary Miss en
1978, ¢ inicia un debate a través de su ¢jemplo. La alteraciéon e inconcrecion del signifi-
cado del término «escultora», segin la autora (1996), queda reflejada en una definicién
constituida por excusion. La dificultad para definir qué era escultura —o mas bien para
definir qué eran esas nuevas cosas llamadas arte—, llevo a la critica y a los historiadores a
aproximarse a su definicion a través de «lo que no es escultura».

La tesis de la autora (1996), se construye sobre una cuestiéon primigenia, que considera que:
La escultura asumi6 plenamente la condicién de su logica inversa y se convirtid en
pura negatividad; una combinacién de exclusiones. Podria decirse que la escultura
dejaba de ser algo positivo y que se transformaba en la categoria resultante de la
adicion del no-paisaje y la no-arquitectura. (Krauss, 1996, p. 295)

La autora (1996), propone hacer una biopsia del concepto «escultura», partiendo de la
sentencia invertida: «la escultura era aquello que estaba sobre o frente a un edificio y que
no era el edificio, o aquellos que estaba en el paisaje y no era el paisaje.» (p. 295). Es decir,
la escultura es no-arquitectura y no-paisaje.

Para llevar a cabo su singular estudio, Krauss implementa una ecuacion, propia de la
«teoria de grupos» y del campo del algebra abstracta, denominada «grupo de Klein». La
autora (1996), define esta operacién como: «una serie binaria —que— se transforma en un
esquema cuaternario que refleja la oposicion original y al mismo tiempo la despliega. (p. 296).

La «teoria de grupos» sirve para clasificar grupos y estudiar sus propicdades y sus apli-
caclones. Este tipo de operaciones sirven para traducir un binomio negativo en su igual
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inverso. Es decir, si la escultura es no-arquitectura y no-paisaje, la aplicaciéon de esta
formula permite, a Krauss, positivar la definicion del concepto «escultura», y no solo eso,
sino desplegar el entorno de sus relaciones categoéricas. Es, cuanto menos, curioso que

la teoria critica del arte haya tenido que recurrir al algebra para resolver sus problemas
epistemologicos.

La autora, (1996) argumenta que: «la propia escultura se convirtié en una especie de
ausencia ontolégica, en una combinacién de exclusion, en una suma de negaciones» (p.
296) y que, precisamente, en su binomio negativo —no-aquitectura y no-paisaje— reside su
interés, en tanto que plantea la definiciéon por una combinaciéon de exclusiones antagéni-
cas «entre lo construido y lo no construido, lo cultural y lo natural, una oposicién entre la
cual parecia estar suspendida la produccién artistica escultérica» iniciada en los afios 60.
(Krauss, 1996, p. 296)

La posibilidad de positivar el binomio negativo que define la escultura, mediante el «gru-
po de Klein», evidencia como «la no-arquitectura no es mas, de acuerdo con la logica de
cierto tipo de expansion, que otra manera de expresar el término paisaje, y el no-paisaje

es, sencillamente, arquitectura» (Krauss, 1996, p. 296).

De tal modo que, la traslacion del binomio, despliega un sistema complejo cuya definicién
afirmativa comprende al término como: «escultura como paisaje y como arquitectura».
La autora llama a este despliegue conceptual «campo logicamente expandido» (Krauss,

1996, p. 296)

En[p. 172/173] se puede ver un foto-ensayo, compuesto por tres imagenes, que muestra
el proceso progresivo del resultado de la ecuacion.

Krauss analiza el resultado de su operaciéon argumentando que:

El campo expandido se genera de este modo problematizando el conjunto de oposi-
ciones entre las que se encuentra suspendida la categoria de escultura. Cuando esto
ocurre, cuando uno es capaz de concebir el propio camino hacia esa expansion, se
pueden prever -logicamente- otras tres categorias, todas ellas condiciones del campo
en si y ninguna asimilable a la escultura. 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. (Krauss,

1996, p. 297)
Su analisis evidencia una diversificacion categérica que, en vistas a definir las obras surgi-

das desde los sesenta, deja atras la concepcion de escultura. Las obras ya no son escultura,
sino que se instalan en el perimetro del campo expandido.
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Surge otra cuestion, si esas obras no son escultura, ;qué son? ;cémo las nombramos?
Las obras implicitas dentro del «campo expandido», provocan una ruptura con la conti-
nuidad historicista del género escultérico. La ruptura histérica origina la transformacién
estructural del ambito socio-cultural de arte.

En ese contexto, la necesidad por nombrar y categorizar las obras de arte, dirigen a la cri-
tica a recurrir a otro término que las defina. El quiebre categérico que parcela las cuestio-
nes inamovibles de la «verdad», queda justificado bajo la etiqueta de la «posmodernidad»,
que entre otras cosas, hace deducir que la determinaciéon de cualquier definiciéon es una
fantasia.

Rosalind Krauss, como la mayor parte de las reflexiones teéricas que nacen en este tiem-
po, finalmente recurre a la diversidad de la posmodernidad para anclar, de algtin modo,
las conclusiones de su «campo expandido»:
En la situacion de la posmodernidad, la practica no se define en relacién a un
determinado medio -la escultura-, sino en relacion a las operaciones logicas sobre
un conjunto de términos culturales, para las que puede utilizarse cualquier medio
-fotografia, libros, lineas en las paredes, espejos o la propia escultura.
De este modo, el campo proporciona al artista un conjunto finito pero ampliado
de posiciones relacionadas que emplear y explorar, asi como una organizaciéon de
la obra que no esta dictada por las condiciones de un medio en particular. Sobre la
base de la estructura trazada mas arriba —la ecuaciéon—, es obvio que la logica del
espacio de la practica posmoderna , ya no se organiza en torno a la definicién de
un determinado medio basado en un material o en la percepcién de un material.
Se organiza por el contrario a través del universo de términos que se consideran en
oposicién en el seno de una situacion cultural. (...) De Io que se deduce, por tanto,
que en cualquiera de las posiciones generadas por el espacio légico dado, podrian
emplearse muchos medios diferentes, asi como que cualquier artista podria ocupar,
sucesivamente, cualesquiera de las posiciones. (Krauss, 1996, p. 302)

En ese sentido, el «campo expandido» al que se refiere Krauss queda a disposicion del
artista, al que ofrece una apertura de posibilidades. La perspectiva de la autora reflexiona
sobre la prolongacion del arte hacia un espacio abstracto y conceptual, que incluye toda
variedad de manifestaciones, con un criterio de discriminacién basado en la ecuacion de
Klein. Aunque su tesis se plantea en una dimensiéon conceptual, ésta, implica una forzada
expansion al espacio fisico del arte, que también es amplificado, y a lo que Maderuelo
llamara «el rapto del espacio».

En el prélogo del texto El Rapto del Espacio, publicado por Maderuelo en 1990, Simén

Marchan Fiz, anticipa el proposito de la tesis del autor, en lo que él define como una «de-
riva hacia lo inestable y lo fluido» de la «escultura» (Marchan iz, en Maderuelo, 1990, p. 16).

171



Parte I11. Estratificacion

Varea, A. (2020) La Teoria de Grupos de Krauss. Fotoensayo compuesto por tres citas visuales [capturas de pantalla] extraidas del libro La originalidad de la vanguardia
y otros mitos modernos, 1996, de la Autora, 2020. De arriba a abajo y de derecha a izquierda: tres mapas conceptuales de Krauss, R. (1996): No arquitectura y no
paisaje, Paisaje y arquitectura'y Estructuras axtomdticas y lugares seialados.

La deriva analizada por Maderuelo, tiene como objetivo, segiin Marchan:
«recorrer la fase inicial de la desintegracion de los principios clasicistas, la asimila-
ci6én progresiva de los principios artisticos fundantes de lo moderno y la conquista de
una nueva autonomia plena que, presumiblemente, no logra hasta la década de los
sesenta» (Marchan Fiz, en Maderuelo, 1990, p. 16)

La tesis de Maderuelo, se centra literalmente, en la expansion de la obra de arte en su
dimension fisica. Maderuelo analiza las condiciones del cambio de concepcion del espacio
del arte, que explica como un «desplazamiento desde el espacio interno y cerrado sobre

si mismo del objeto escultérico a un entendimiento de lo escultérico como generador del
espacio virtual, asumido ya como material artistico a enarbolar.» (Marchan Fiz, en Made-

ruelo, 1990, p. 18)
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La conjuncién de las teorias de ambos autores —Krauss y Maderuelo— nos aportan una
vision globalizadora, en lo que respecta a la colonizaciéon del espacio, por parte del arte
definido previamente como escultérico, tanto fisico como conceptual.

Como expone Marchan (1990), el analisis de maderuelo estan en funcion de las relaciones
e interferencias especificas entre escultura y arquitectura, —quiza debido al origen pro-
fesional del autor adscrito a la arquitectura —, en este sentido, el discurso en la mayoria
de las ocasiones, se centra en la presuncion de la «apropiacion, por parte de la escultura,
del espacio interior, la geometria, la escala, los materiales e incluso las técnicas y procedi-
mientos de la arquitectura» (p. 18) y no tanto en la integracion de otras disciplinas como
la pintura o la escultura, que se citan mas timidamente, pero de las que da una clara
evidencia Krauss.
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La fundamentaciéon de Maderuelo, parte de la afirmacion de la imposibilidad de catego-
rizar las obras surgidas en la posmodernidad, literalmente dice: «lo que hacen algunos ar-
tistas de los primeros afios setenta no son cuadros ni esculturas, sino proyectos de obras».

(Maderuelo, 1990, p. 204)

Tanto Krauss como Maderuelo parten del supuesto de obsolescencia de las disciplinas tra-
dicionales del arte. Iras el agotamiento de la tendencia modernista, la escultura reconoce
su propia autonomia. Su autonomia esta basada, principalmente, en lo que Krauss (1996)
introduce como «una pérdida de lugar» una «ausencia de habitat» y que denomina como
la «deslocalizacion» referencial de la obra escultérica, en pos de su condiciéon autorrefe-
rencial. Es decir, la obra ya no es construida con una funcién conmemorativa vinculada

a un hecho histérico o un contexto espacial concreto, sino como una abstraccién concep-
tual.

Maderuelo (1990), utiliza el término «descentralizacién» equivalente al de «deslocaliza-
ci6ny», propuesto por Krauss (1996), para explicar de qué modo el objeto artistico ex-
perimenta un «desbordamiento de los limites» fisicos y se prolonga hacia el espacio del
espectador-usuario. Esta trasmutacion, queda definida metaféricamente, en la sentencia
«el rapto del espacio».

La ruptura del contorno del objeto de arte y su expansion consecuente, provoca la in-
corporacion del espacio a la propia fisicidad de la obra que, como explicaba Marchan,
termina por convertirse en materialidad de la obra. Ambas caracteristicas inauguran «la
crisis del estatuto clasico de la obra escultérica». (Marchan, 1990, p. 17).

La «deriva» de la escultura, mas o menos historicista, que Maderuelo propone, explica los
saltos en la concepcién del espacio desde la escultura de la modernidad hasta la expresion
del objeto de arte como wnstalacion.

Segun el autor (1990), la instalacion tiene como mision: «alterar el espacio ontolégicamente
y transformarlo en su contenido perceptual, destacando particularidades insospechadas en
él» (Maderuelo, 1990, p. 203).

La wnstalacion supone un conjunto indisociable entre espacio y obra; una entidad unificada

que no tiene sentido, sino es a través de su incorporacién al espacio. El autor destaca que:
La descentralizacién de la obra escultérica, con su efecto asociado de desbordamiento
del contorno, va ha ser el paso mas decisivo para que la escultura “rapte” el espacio
que se encuentra a su alrededor y lo incorpore a la propia obra. Las obras que carecen
de centro, por estar formadas por varias piezas (...) establecen una relacién con el espa-
cio circundante que completa a la propia obra, de tal forma que las piezas que mate-
rialmente forman la escultura, por ellas mismas, es decir, sin “instalar” en un espacio
que retna ciertas condiciones, no constituyen la obra. (Maderuelo, 1990, p. 210)
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Varea, A. (2020) El campo expandido. Mapa conceptual.

La transicién que altera el concepto espacial se inicia en la invasion del espacio, ejempli-
ficado en las estructuras «minimal», hacia la completa integracion del espacio que queda
manifestada en la escultura «ambiental».

Uno de los ejemplos que el autor (1990), entiende como un paradigma transicional, es
la obra Lever, de Carl André. Meruelo explica que «cuando Carl Andre fue invitado a
participar en la exposicion Primary Structures que realizé el Jewish Museum de Nueva York
en 1966, se propuso crear una obra para un espacio especifico» (p. 212) del museo. El
requerimiento impuesto por la institucién, derivé en un cambio del «interés por el objeto

al interés por el modo en que el objeto esta situado e interacciona con su entorno» (Made-
ruelo, 1990, p. 212).
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Varea, A. (2020). La Colonizacion del Espacio. Par visual compuesto por dos citas visuales de una escultura y una instalacion:
izquierda, Andre, C. (1966) Lever y derecha, Miss Mary (1978) Perimetros / pabellones / seiuelos.

La inherencia entre la obra y el espacio, aunque es una condicion caracteristica de la
instalacion, no evitd la multiplicidad de ejemplos que surgieron entre los anos 60 y 70. Una
de las analogias que se pueden encontrar entre ambas teorias —La Escultura en el Campo Ex-
pandido y El Rapto del Espacio— esta en la bifurcacion categorica que los autores hacen sobre
las intervenciones espaciales que se producen en el espacio interior o exterior.

Maderuelo (1990) argumenta que: «la palabra “instalaciéon”, —es— utilizada fundamen-
talmente para designar a ese tipo de obras que transforman un espacio “interior” previa-
mente dado por la arquitectura» (p. 216), mientras que «el calificativo “situacional” se em-
plea, en menor medida, para referirse a las instalaciones realizadas en el espacio exterior.
(Maderuelo, 1990, p. 216)

El mapa conceptual [p. 175], expone las equivalencias relacionales entre las teorias de Krauss

y Maderuelo, mediante el ejemplo de dos obra artisticas y su localizacion espacial exterior o
nterior.
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El par visual que se puede ver en la parte superior, compara ambas obras, por un lado,
el ejemplo dado por Krauss, de la obra Perimetros / pabellones / sefiuelos, realizada por
Mary Miss en 1978 y, por otro lado, la obra de Carl André, aportada como ejemplo por
Maderuelo, Lever, elaborada en 1966.

Este mapa es la sintesis donde confluyen ambas teorias y explica como la obra de arte ha
colonizado el espacio conceptual y fisico.

Rosalind Kraus, en su texto, incide en la legitimidad de alojar las obras, nacidas del «cam-
po expandido», bajo la concepcion de «arte posmoderno» y aflade: «en otras parcelas de
la critica, el término que se emplea es “posmodernidad”. No parece existir ninguna razén
para no utilizarlo» (Krauss, 1996, p. 300).

Dentro de ese conglomerado que se supone que es «arte posmoderno», Maderuelo sittia a un
conjunto de obras concreto, como obras instalativas, y aporta una definicion mas especifica:
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La “instalacién” ha cobrado tal importancia en los tltimos afios que hoy se concibe
como un género independiente de los estilos y de las modas. Se pintan cuadros, se
esculpen esculturas y se realizan “instalaciones”. Los cuadros, las esculturas y las
“Instalaciones” son géneros situados en un mismo nivel. (Maderuelo, 1990, p. 220)

La discriminacién de la escultura en la periferia del «campo expandido» de Krauss junto
con la afirmacién rupturista de Maderuelo, situan a la instalacién como un género propio,
que no so6lo a colonizado el espacio, sino que ha trascendido hasta las instituciones museis-
ticas mostrando una presencia imperativa.

La Colonizacién del espacio ha sido consumada por una «expansiéon» y una «extension».
Como explica Marchan iz (2012), en el texto Del arte objetual al arte de concepto, publicado
por primera vez en 1972, se produce una colonizaciéon en dos sentidos: una «funcién ex-
pansiva» que alude al «desbordamiento de los géneros introvertidos modernos» (p.XXX!)
y otra «funcién extensiva», que hace referencia a «los objetos y los ambitos que abarca el
arte, y la comprehension, que especifica los aspectos bajo los cuales se los considera artis-
ticos». Esta diferenciaciéon es concretada por el autor (2012) como «expansiéon medial de
las artes y la extension del concepto del arte».O lo que es lo mismo: La colonizacién del
espacio fisico y conceptual del arte.

4.2. LA DESMATERIALIZACION DEL OBJETO DE ARTE: EL. RECIPIENTE DEL
ARTE.

Resulta para mi fundamental no ensuciarme las manos. Rewindico el Arte como pensamiento

Dan Flavin?

Lycy Lippard y John Chandler publicaron, en 1968, un texto con el titulo La desmateriali-

zacion del arte, donde exponian:
Durante la década de 1960, los procesos de produccion artistica de las dos décadas
anteriores, con sus rasgos anti-intelectuales y emocionales/intuitivos, han dado paso
a un arte ultra-conceptual que pone énfasis casi exclusivamente en el proceso mental.
Como cada vez son mas las obras disenadas en el estudio del artista y luego ejecu-
tadas en otro lugar por artesanos profesionales, y como el objeto se ha ido transfor-
mando meramente en el producto final, algunos artistas estan perdiendo interés en la

1 La paginacién del prologo del libro Del arte objetual al arte de concepto (2012) utiliza la nomenclatura romana. La
pagina de la cita es: XXX.
2 (Maderuelo, 1990, pg. 204; Tuchman, 1981; Dan Flavin)
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evolucion fisica de la obra de arte. (...) Esa tendencia parece estar provocando una
profunda desmaterializacion del arte, en especial del arte como objeto, y st preva-
lece, el objeto de arte puede resultar del todo obsoleto. (Lippard, L. y Chandle, .,
1968, p.106)

Los autores hablan de la desmaterializacién del arte, en el contexto de emergencia del
arte conceptual, ligada al efecto de la tendencia conceptual en el que la idea supedita al
objeto material.

En el contexto de las producciones instalativas, la desmaterializacién del objeto, aunque
esta condicionada por el influjo conceptual, puede ser matizada como una desmateriali-
zacién en funcién de la fragmentacion fisica y del caracter efimero de la obra. La fluidez
inconcreta del objeto se concreta en la desmaterializacién fragmentada de la imstalacion.

Su proceso de desmaterializacion se origina en dos sentidos que trasladan el interés
histérico del arte objetual, por un lado: hacia el interés, como expresaba Flavin; del «arte
como pensamiento»; un arte basado en la idea, y, por otro lado: hacia un interés inducido,
como argumenta Maderuelo, por un «cambio de sensibilidad que se produjo al pasar de
los objetos o estructuras que se colocan en el espacio a las esculturas que definen el lugar».
(Maderuelo, 1990, p. 212).
Y afade:
La desmaterializacion de la obra de arte que se ha venido operando desde la apari-
cion del “arte conceptual” también ha ayudado a conformar el arte de las “instala-
ciones”, introduciendo la idea del “arte efimero” desarrollada, entre otros, por los
creadores del “arte povera”. Estos artistas pretenden una obra sin forma determina-
da, en la que dan mas valor a la propuesta que al caracter objetual, material y formal
de la obra. (Maderuelo, 1990, p. 209)

En ese sentido, la desmaterializacion del objeto del arte, en concreto en la obra instalativa,
se muestra «en tiempo y en espacio diferido, ausente de realidad hasta el momento de su
ocasional construccion» (Maderuelo, 1990, p. 206).

Los factores que condicionan la pérdida de fisicidad de la obra instalativa, vienen deter-
minados por sus propias caracteristicas:

Por un lado, el caracter efimero de la obra, que es montada y desmontada en el espacio
de arte y que evidencia su naturaleza reproductiva: la obra no es, sino en su relacién con
el espacio, que la dota de sentido. Por otro lado, la dependencia inherente entre el objeto
y el espacio, que confiere a la instalacion, una concepcion fragmentada de su materialidad.
Las wnstalaciones, en palabras de Maderuelo (1990), estan «formadas por fragmentos mas
o menos coherentes entre si, que van a invadir materialmente el suelo y el espacio de las

galerias.» (Maderuelo, 1990, p. 210)
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El autor aclara que:
Las obras que carecen de centro, por estar formadas por varias piezas (...) establecen
una relaciéon con el espacio circundante que completa a la propia obra, de tal forma
que las piezas que materialmente forman la «escultura», por ellas mismas, es dectr,
sin “instalar” en un espacio que retina ciertas condiciones, no constituyen la obra.

(Maderuelo, 1990, p. 210)

Y, por altimo, por la imposibilidad de realizacion de algunos proyectos que se plantean
como utdpicos y que se conforman alrededor de su proposicion verbal o sélo se hacen
presentes en la materialidad de un texto o un apunte.

Estos tres factores, principalmente, dan lugar a un proceso de desmaterializacion del obje-
to. Quiz4, no directamente en el sentido en el que el arte conceptual hacia desaparecer su
materia, sino en una férmula inestable que depende de su condicién espacio-temporal, y
en ese sentido, sélo «toma cuerpo» en su condicién reproductiva.

La instalacion tiene una existencia intermitente y una materialidad fragmentada y es
dependiente de una situacién espacio-temporal. Se trata de un objeto extralimitado y tan-
gible, pero extremadamente vulnerable en su fisicidad. La instalacién es una manifestacion
circunstancial. El objeto de arte ya no esta contenido en su materialidad, se ha disgregado
en el espacio. Su pérdida de materialidad han ubicado a la obra en una dimension espa-
cial real. El objeto de arte ha sido desmitificado. Ya no hay objeto al que venerar.

La obsolescencia del objeto —entendida como una unidad fisica delimitada—, han derivado
en la alteracion de los codigos técnicos y conceptuales del arte histérico, lo que, posterior-
mente desembocard, en la «disolucion» de los géneros artisticos.

4.3. LA DEMOCRATIZACION DE LOS GENEROS ARTISTICOS Y EL GOLPE DE
ESTADO DE LA INSTALACION.

El arte ha muerto

A. Danto *

El cémo nombrar los eventos que han conmocionado a la historia del arte, en la mayoria
de los casos, deriva en resoluciones controvertidas.

3 Danto, A. (1995) El final del arte en El Paseante, 23 (25), pp. 28-55.
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Hemos escuchado tantas veces el término «democratizacién de los géneros artisticos» que
resulta complicado discernir a qué nos referimos exactamente.

La instalacion no discrimina a los géneros tradicionales, como la fotografia, la pintura o la
escultura, sino que los incorpora y construye un discurso mas complejo. Es, fundamental-
mente, una practica globalizadora.

Es una evidencia que después de la declaracion de «muerte del arte», por parte de Danto
(1995), se sigue produciendo pintura, escultura, fotografia —en su concepcién clasicista—
ademas de instalaciones u otras manifestaciones rupturistas. Su propuesta democratica es-
tablece la igualdad de condiciones entre los distintos géneros del arte, incluyendo a la mstalaciin.

Pero, ¢existe una relaciéon democratica entre las disciplinas o se intuye un golpe de estado
de parte de la instalacion que integra; pero no homogeniza, que integra; pero no disuelve
los limites de de sus categorias?

Nikos Stangos, en su libro Conceptos de Arte Moderno, afirmaba:
El conceptualismo ni democratiz6 el arte ni eliminé el objeto de arte tinico; tampoco
escap6 al mercado del arte ni revolucioné la propiedad de las obras. En realidad,
una vez acomodados a esta actividad, los coleccionistas se pusieron a acumular con
avidez fotografias, declaraciones y otros subproductos conceptuales». (Nikos Stangos

2004, p. 221)

De manera preliminar y con la intencién de comparar las opiniones de la critica de arte
con la opinién publica, se llevo a cabo una encuesta en redes sociales que planteaba el
dilema, en relacion a la mstalacién: jautocracia o democracia?

La encuesta fue lanzada en la aplicacion Instagram y su margen temporal de participa-
cion fue de 24 horas —determinado por la duracion de los «stories» de la aplicacion—, el
criterio de participacion estaba abierto al publico, de tal modo que, tanto mis «usuarios
amigos» como otros usuarios podian acceder, si la probabilidad del algoritmo le emitia la
informacién y el usuario decidia voluntariamente participar.

Siendo consciente de la carencia de rigor académico, esta proposiciéon no excluye el in-
terés ¢ importancia de la opinioén puablica, en tanto que desvela cual es el grado de asimi-
laciéon de las propuestas tedricas de la critica y filosofia del arte en un entorno coetaneo
reducido.

La encuesta reveld que el 79% frente al 21% de los participantes, optaba por un modelo
democratico, que situaba a la mstalacion como un género homogéneo y globalizador.
Cabe destacar que entre los encuestados se encontraban figuras relevantes del entorno
artistico como: Maria Alcaide, Pablo Capitan, Roberto Urbano, Arturo Comas; criticos,
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Varea, A. (2020). ;Autocracia o democracia?. Fotoensayo compuesto por cuatro capturas de pantalla de la Autora, 2020.
De izquierda a derecha: 79% Democracia, Resultados de la encuesta, Votantes democrdticos y Volantes autocrdticos.

historiadores o galeristas como: Juan Francisco Rueda, Regina Pérez Castillo, Mario Ca-
ballero o Pope Fontana y, en su mayoria artistas emergentes activos en el contexto andaluz
como: Eduardo Rodriguez, Jesus Eloy, Enrique Res, Javier Montoro, Libia Daniel, Bar-
bara Arcos, Alicia Arias Camison-Coello, Maria Varela, Cristina Munoz, Miguel Angel
Cepeda, Cristina Junquero o Ratl Hilario, entre otros.

En el fotoensayo de la parte superior de esta pagina, se puede ver una secuencia tem-
poral de los resultados de la encuesta.

Este resultado queda avalado, en contraposicion a la tesis de Stangos (2004) por los argu-
mentos de los principales autores referentes de esta investigacion. Retomando sus ideas:
Larranaga, decia literalmente «las nuevas propuestas no sélo no invalidan la realizacién
de cuadros o esculturas, sino (...) —que— se incorporan a estos nuevos trabajos como ele-
mentos, medios o herramientas» (Larranaga, 2001, p. 89).

Por otro lado, Maderuelo, era explicito en su argumento, en el que decia «los cuadros,
las esculturas y las “instalaciones” son géneros situados en un mismo nivel» (Maderuelo,

1990, p. 220).

Y, en el caso de Krauss, la condicion de la instalacién quedaba adscrita a las construccio-
nes teorico-culturales del momento:
La practica no se define en relaciéon a un determinado medio -la escultura-, sino en
relacion a las operaciones logicas sobre un conjunto de términos culturales, para las
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que puede utilizarse cualquier medio -fotografia, libros, lineas en las paredes, espejos
o la propia escultura. (Krauss, 1996, p. 302)

Los tres autores abogan por un modelo democratico que incita la disolucién de los géneros
artisticos. Al argumento de los autores citados anteriormente, se une la tesis de Siméon Mar-
chan Fiz, Del arte conceptual al arte de concepto.

Marchan, explica, de qué modo se pasa de una concepcién objetual del arte —basada en
los criterios distintivos de los géneros artisticos— a una concepcién heterodoxa del arte y la
instalacién como modelo democratico.

Los limites del arte parecen haberse disuelto. La logica clasica del arte, que establecia

los criterios de validez del objeto artistico, basado en el supuesto de que cada disciplina
estaba definida por una técnica concreta y que, en funcién de la «buena» o «precisa» reso-
lucidn, la obra adquiere uno u otro grado de calidad, habia dejado de tener sentido.

Segin el autor, y en relacion a la disciplina que nos ocupa, en «lo escultérico apenas se
mantendria lo tridimensional, lo cual denotaba que las obras asi calificadas no cultivaban
los soportes, las técnicas y las convenciones asociados a los medios expresivos habituales»
(Marchan, 2012, p.XXXI).

Estos cambios vaticinaban una apertura en la concepcién historica del arte, que se veria

en la tesitura de: primero, ampliar sus fronteras y, finalmente, detonarlas.

El arte comienza a presenciar, como explica Marchan:
Formas versatiles que a partir de esos momentos adoptaba la expansion, la practica
de los géneros como separacion de lo desigual se debilitaba y parecia residual, st es
que no reactiva. Las dudas que surgian al fijar el estatuto de las obras inducirian
pronto a designarlas como objetos especificos o inespecificos, piezas, obras tri- o
bidimensionales. etc. (Marchan, 2012, p.XXXI)

Las obras que son producidas en esos aflos, plantean conflictos categéricos que hacen

cada vez mas complejo, incluirlas bajo una etiqueta concreta que las defina.

Las obras:
Rebasaban los marcos, los soportes y los espacios institucionales de la caja blanca
en la galeria y en musco a cuenta de los deslizamientos centrifugos en cualquier
direccion; porfiaban por situarse «fuera de la demarcacion», pero los géneros no se
de(s)-marcaban debido a que se disolvian o desaparecian en una versiéon renovada de
la «muerte del arte», sino en virtud de que, al no recluirse en sus limites, atentaban
contra las normas estéticas y sociales que les subyacen. (Marchan, 2012, p.XXXI)

i u | subversiva au , L. L.
Las obras adquirieron una presencia subversiva que rompia con las limitaciones genéricas
y generaban una tensién en la convivencia entre los géneros clasicos debilitados y «las
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obras expandidas en vias de consolidacién» (Marchan, 2012, p. XXXII).

La produccién artistica de ese periodo plantea un entorno confuso y diverso que dirige sus
esfuerzos hacia la consolidacion del fin de la distincion entre géneros.

La inestabilidad del arte iba «en direccién a un género hibrido y al ambiente (...) —que— en
los ambientes, en cualquiera de sus variantes, la penetracion en las dimensiones fisicas del
espacio activaba una expansion transitable» (Marchan, 2012, p.XXXII)

La desestabilizacion del arte toma presencia con el surgimiento de una sucesiéon de tenden-

cias que marcaban nuevos codigos de lenguaje, alejados ya de los estatutos pre-modernistas

y modernistas. El autor especifica las variables innovadoras que introduce cada tendencia:
El fluxus, el happening y el accionismo, como collage de acontecimientos, incorpo-
ran las acciones cotidianas, relacionales socialmente, que tenian como escenarios
el espacio de la sala, la esfera ptblica de la calle, las plazas y otros enclaves fisicos,
mientras que el body art y las performances, el accionismo y el arte de comporta-
miento retornaban al cuerpo humano y a los objetos. Las earthworks y el arte povera
se ampliaban el los materiales fisicos, mientras en el land art culmina la expansion
hacia la naturaleza fisica, estimulando la transicion del objeto al lugar; incluso un re-
torno a la naturaleza y al paisaje en un lugar especifico (specific site). Finalmente, los
espacios de la imagen en la «desmaterializacién» cibernética y el «conceptualismo»
se desviaba, por un lado, hacia la imagen virtual y la apariencia digital y, por otro,
hacia el polo mental que entraba en tensién con el fisico. (Marchan, 2012, p. XXXII)

Las obras fruto de estas tendencias estan sumergidas en un paulatino proceso de ex-
pansion que deriva en la desmaterializacion del objeto de arte, que ha sido analizada
anteriormente, y que culminard en la aparicién del género de la nstalacién como espacio
de confluencia.

Lippard, sefiala la vulnerabilidad material que caracteriza, a la innovadora —entonces—
concepciéon del objeto en el espacio instalativo. Sobre las instalaciones dice que «des-
prendian una enorme fragilidad fisica en unas materias mutables que podian durar poco
tiempo o destruirse después de la exposicion (...) —y— que alteraba los estados acabados a
tavor de los procesos» (L. R. Lippard, 1966; Marchan 2012, p. XXXIV).

El autor anade al argumento de Lippard, como las instalaciones «cultivaban mezclas,
intercambiando la pintura, la plastica, las proyecciones luminicas, etc. dando lugar a los
intermedia, donde coexisten lo visual y lo sonoro, lo olfativo y lo tactil.»

Las circunstancias historicas se inclinaron hacia la democratizacion de los géneros artisti-
cos. Esta eventualidad es expresada por Marchan en tanto que:
La expansion de las artes viraba de un modo casi imperceptible hacia una figura que
se ha vuelto hegemonica: la hibridacion, que propicia la proliferacion de los medios
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hibridos (...) la «instalacién», pues permitia la incorporacién de cualquier medio
expresivo, tanto de las tecnologias electrénicas y cibernéticas como de los materiales
«pobres», que después casi monopolizaron el género. (L. R. Lippard, 1966; Marchan
2012, p. XXXVI)

La hegemonia democratica de los géneros del arte, encuentra en la instalacion su paradig-
ma esencial, al ser capaz de globalizar ¢ incorporar la diversidad de las disciplinas del arte
histérico. Inmersa en un panorama extensivo y expansivo, la mstalacion esta adscrita al arte
de la reproductividad como técnica social.

Pero, aunque su naturaleza es esencialmente democratica y homogénea, su presencia
omnipotente parece haber dado un golpe de estado al mundo del arte.

4.4. «LA DESESTABILIZACION DEL TRIANGULO ARTISTICO EN LOS VERTICES
DE LA OBRA, EL ARTISTA Y EL ESPECTADOR® EN EL HABITAT NATURAL DE LA

INSTITUCION MUSEISTICA.

4.4.1. F1. OBJETO ORIGINAL DEL ARTE.

Una consecuencia esencial, producida por la «desmitificacién del objeto artistico» y la
«desmaterializacion de la obra», es el asunto de la originalidad.

A lo largo de la historia, la obra de arte ha sido el tltimo fin del arte y su labor: la crea-
ci6n de un objeto valioso —como un tesoro— que posteriormente era venerado y adquirido
como un producto que otorga cierto estatus social e intelectual. La obra de arte ha sido un
exclusivo objeto de poder social.

Tras «desmitificar» el arte, su objeto ha perdido fisicidad e incluso ha desaparecido, esto
ocurre en las propuestas de tendencia mas conceptual. Un paradigma ejemplar de la des-

mitificacién y desmaterializaciéon de la obra de arte, es la enigmatica obra de Berndnaut
Smilde, Nimbus de “loekomst, de 1978.

La obra del artista, esta elaborada con vapor de agua. Smilde, origina «nubes», literal-
mente, en entornos interiores de edificios de significativa relevancia. En la [p. 186], se
puede ver la imagen de la obra. La desacralizacion de la obra de arte ha puesto en cues-
tién su condicién de perpetuidad y su naturaleza misma. La obra desacralizada queda
anclada a su situacién espacio-temporal y a su condicién efimera, impidiendo la confor-
macién de un ente fisico unificado, y, por tanto, su estado como objeto original.

4 Titulo tomado de una cita: (Marchan, 2012, p.XXXI)
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Varea, A. (2020) Efimeridad: una cuestion de reproductividad. Fotoensayo compuesto por dos citas visuales literales de dos insta-
laciones: izquierda, Smilde, B. (1978) Nimbus de Tockomst y, derecha, Horn, R. (1992) El rio de la luna en el Hotel Peninsula de
Barcelona.

Larranaga, en su obra Instalaciones, (2001) advierte como:
Los diversos materiales, objetos, decorados o entramados de una instalacion se con-
servan o destruyen segun las caracteristicas de la obra, es decir, que no es necesario
que exista una pieza determinada, una estructura mas o menos corporea, un original,
para que la instalacién exista. Su singularidad proviene de un pliego de condiciones,
de un proyecto, de una partitura, de las especificaciones para una puesta en escena,
no de un cuerpo, y, por lo tanto, su posible originalidad no se corresponde necesaria-
mente con un original. La propia instalacién se re/produce en cada nueva muestra,
en cada ubicacién, en cada puesta en funcionamiento. (Larrafiaga, 2001, p. 134)

La singularidad de la obra queda demarcada: primero, por su situacién espacio-temporal
y después, por su condicion reproductiva. La desmaterializacion de la obra de arte, como
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es el caso de la pieza de Smilde, y su adscripciéon contextual, hace irrepetible y tinica cada
reproduccion, pero, impide su concrecion fisica y, por tanto, la posibilidad de ser «un
original». Bajo mi punto de vista, aiadiria a los argumentos del autor, que la condicién de
«original» ,esta ligada a la pluralidad de su reproduccién: no es que no haya un original,
sino que hay multiples originales, aunque esto no beneficie su inclusién en el mercado.
La condicion de perpetuidad de la instalacion, no es en todos los casos la misma. La diver-
sidad de los lenguajes aplicados a la instalacién, nos lleva a hablar de casos diferentes segin
las particularidades de la obra.

En la parte superior de la pagina se puede ver £/ rio de la luna, una obra que Rebecca

Horn elabor6 en 1992, en las dependencias del hotel Peninsular de Barcelona. La obra
consistia en la intervenciéon de ocho habitaciones. La artista alteraba los espacios desubi-
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cando los objetos cotidianos que se encontraban en el contexto e incluyendo algunos mas
en funcién de las necesidades formales y conceptuales de la obra.

La desmaterializacion del objetos artistico en este caso, no atiende a la literalidad del
término, la obra esta compuesta por cuerpos fisicos y palpables, pero la corporeidad de la
obra esta sustentada en una estructura abierta, deformada y fragmentada, que sélo se ve
reunificada en su relaciéon con el espacio contextual.

Ademas, los objetos materiales de la obra, tras el desmontaje, eran devueltos a su coloca-
ci6n original y el espacio volvia a su funcién util. Este hecho impide la perdurabilidad de
cualquier resto material, salvo el documental.

La temporalidad de la obra y la necesidad de devolucion tras el préstamo espacial o obje-
tual, son ambas caracteristicas intrinsecas en la produccién vinculada a esta investigacion.
Los elementos fisicos que componen la obra de arte, retornan a su lugar original.

En el fotoensayo [p. 190/191], se puede ver el ciclo del préstamo del objeto, el objeto se
usa con una intencionalidad artistica y, posteriormente, vuelve a su estado de artefacto
cotidiano, que no tiene ningn interés artistico. En palabras de Larrafiaga (2001):
De manera que sus utensilios o sus piezas desmontadas, cuando no destruidas, no
tendran nada que decir desde el punto de vista artistico, aunque puedan ser conside-
radas desde otros ambitos, como ilustracion o como reliquia de lo que fue una obra
de arte. (Larranaga, 2001, p. 135)

La condiciones de la stalacion, replantea segtn el autor (2001):«las relaciones entre repro-

duccién y originalidad» (p. 136). Es decir, ya no existe un modelo original, un objeto del

arte:
La procedencia de la obra ha perdido corporeidad (...) pero mantiene intacta su
vocacion de singularidad. La forma de trabajar de la instalacion es la reproduccion.
Una reproduccién no masiva, sino provisional, atada a un determinado sitio. Incluso
en el caso de las obras mas estables, aquéllas que se componen de un cierto nimero
de elementos que se conservan para las distintas muestras, su instalacién en uno u
otro lugar nunca serd la misma. Su existencia irrepetible se da precisamente vincu-
lada a cada espacio y a cada tiempo, de manera que el “aqui y ahora de la obra de
arte” no depende de su estructura fisica a lo largo del tiempo, de su duracién ma-
terial, de su testificacion historica, sino de su contextualizacion. (...) es su contexto
fisico el que carga de significado la obra y permite su experimentacion. (Larrafaga,

2001, p. 136)

La obra de arte construye una entidad caduca y efimera, s6lo perenne bajo una situacién espa-
cio-temporal y contextual concreta.
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Larranaga parece tener claro que el sentido de originalidad de la obra deja de existir, personal-
mente, creo que esta inexistencia no es tal: hay tantos originales como posibilidades de repro-
duccion.

Su reproductibilidad queda subyugada a «la necesidad comercial y social de mantener la
univocidad del producto artistico, de preservar la originalidad, garantizando su inclusion
en el mundo del arte como un producto cultural privilegiado.» (Larrafiaga, 2001, p. 136)

Quiza, el considerar la existencia de un «original», esté vinculada a las dificultades que la

instalacién plantea en cuanto a su circulacién en el mercado.

Ademas de los problemas que plantea la cuestién de originalidad o no de la obra de arte

desmaterializada, se le suma, el certificado de validez del que depende su condicién como

objeto de Arte con mayusculas, por parte de la institucién y el mercado:
Para que sea considerada una verdadera obra de arte es necesario que se incorpore
al “mundo del arte”, tanto en lo que se refiere a su vinculacién o supeditacién al
artista, al “sujeto creador”, como a la estructura que sustituye el fetichismo del objeto
por el de sus referentes autentificados, por aquellos comentarios o reportajes que dan
fe de su singularidad y que disponen de un entramado publicitario y mediatico que
lo haga circular convenientemente. (Larranaga, 2001, p. 137)

Por ende, st no hay un producto fisico, entonces, ¢qué vendemos como objeto de arte?.
Esta cuestion abre paso al siguiente epigrafe dedicado a la actividad del museo y el merca-
do, donde los sucedaneos del arte seran los productos de arte.

4.4.2. EL ARTISTA POLIVALENTE.

La especializacion del papel del publico en el entorno contemporaneo del arte parece ha-
berle quitado ciertas responsabilidades técnicas al artista. El arte contemporaneo requiere
de la especializacion del usuario y absuelve, de algtin modo, la del artista.

El artista contemporaneo, vinculado a los nuevos lenguajes del arte —la «novedad» a la
que me refiero se concreta en aquellos lenguajes rupturistas que se alejan de la practica
tradicionalista del arte— como la instalacion, ha colgado su bata blanca.

El oficio del artista renacentista poco o nada tiene que ver con el trabajo del artista con-
temporaneo, Larranaga afirma que:

El artista que realiza instalaciones es aquel autor que no solamente es consciente de

este mecanismo de conformacién discursiva, sino que ademas lo fomenta proponien-
do un espacio abierto de interactuacion. Podriamos decir que es un constructor de
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Varea, A. (2020) El desinterés artistico de la materia de la instalacién. Fotoensayo compuesto por cuatro fotografias digitales.
De izquierda a derecha: tres fotografias de la autora (2017): Contexto del objeto 1, Contexto del objeto II'y Cabecero, y una instalacion de la
Autora. (2018) Hatullo.
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textos con un “inmenso diccionario” a su servicio, del que extrae una escritura abier-
ta, una malla de posibilidades, una propuesta de didlogo, no una comunicacién uni-
direccional. Un autor que utiliza referencias, sensaciones o impresiones para presentar
una trama, en la que el resultado no esta preestablecido. (Larrahaga, 2001, p. 83)

Este cambio ha sido condicionado y motivado por la homogeneizacién entre los géneros
y la demolicién de las fronteras entre las disciplinas tradicionales. Ahora, la técnica no
depende de la disciplina artistica.

Esto no significa que el artista o el arte no sea valorado, en tanto en cuanto, implementa
una técnica adecuada para elaborar la obra, sino a que «la técnica» puede ser no artistica
—en el sentido tradicional que establecia ciertos parametros técnicos vinculados exclusiva-
mente al arte—.

La produccién artistica ha amplificado sus aspiraciones a otros ambitos de conocimiento.
La técnica puede depender de implementar una correcta programacion web; de anudar
correctamente el pelo de dos individuos, como en la obra Relation in time (1977) de Abra-
movic; de cavar un territorio, como en la obra La fe mueve montasias (2002) de Francis Alys;
o, de perforar la carne del artista hasta que sangre para dibujar el estampado de un vesti-
do flamenco, como en la obra Lunares (2004) de Pilar Albarracin.

Esta ampliacion, ha condicionado la funcién del artista y su implicaciéon en el proceso de
produccién artistica, delegando la elaboracién —en muchos casos— a otros agentes técnicos
expertos. El artista ya no tiene que «hacer» su obra, la creaciéon depende de la ideacion y
concepciéon de la obra.
La calidad de la obra sigue dependiendo de la utilizacién de la adecuacion técnica, pero
esta ya no depende de los parcelamientos disciplinarios del arte pretérito. La labor del
artista se ha transferido a la de «gestor» de la obra y la gestion en el discurso artistico.
El nuevo artista no desacredita o niega las técnicas tradicionales, sino que las integra en la
unidad global de la instalacion, Larranaga (2001), especifica que:
Las nuevas estrategias y los nuevos comportamientos no han pretendido incorporar
un nuevo género de artistas, ahora instaladores, sino mas bien impugnar la loégica que
articulaba las compartimentaciones tradicionales de lo artistico, diluyéndolas en una
nueva comprension global. (Larranaga, 2001, p. 89)

El artista ahora puede ser lo que quiera ser y esta posibilidad esta justificada en la men-

tira de serlo. Asumiendo la mentira, el discurso se adecua a los limites del arte. El artista
contemporaneo es un agente polivalente.
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4.2.3. DE ESPECTADOR A USUARIO: EL PUBLICO ESPECIALIZADO Y LOS DILEMAS DEL ARTE CON-
TEMPORANEO.

La nueva concepcién del espacio, junto a la emergencia de nuevas manifestaciones
artisticas como la instalacién, supusieron una alteracion en el papel del espectador. En
ese sentido, el visitante de la exposicién pasa de su condicion de espectador a su funcién
€Omo usuario.

La diferencia entre uno u otro papel, radica en la concepcién de su propia definicion.

Ser «espectador», segun la Real Academia de la Lengua Espaiiola (2014), implica «mirar
con atencién un objeto» «asistir a un espectaculo», mientras que en el caso del término
«usuario» implica, no tanto una invitaciéon al consumo —que también—, sino a «usar algo»;
a usar el objeto artistico «con ciertas limitaciones». Esta tltima acepcion tiene una impor-
tante trascendencia, las limitaciones que el propio usuario experimentara en el entorno de
arte —como usuario—, derivara en uno de los grandes dilemas del arte contemporaneo: la
interpretacion del objeto artistico por parte del usuario. Ese dilema quedard resumido pa-
raddjicamente en los carteles de la sala expositiva en una sintesis que expresa: «No toques
la obra de arte, por favor».

El cambio de situacion del visitante modifica la relacion entre, el ahora, usuario y la obra
de arte. Lo incluye, no sélo en el proceso interpretativo, sino también en el representativo:
el usuario habita y confiere significado. Es el encargado de activar los codigos semidticos
propuestos por el artista para dar sentido al objeto artistico.

Tanto es asi, que Larranaga afirma que «la “pieza” no es nada (...) la obra espera al especta-

dor para activarse, para moverse, para cargarse de significados» (Larranaga, 2001, p.91).

Es mas, el autor se atreve a afirmar que el usuario:
Modifica el espacio cotidiano y lo transforma en espacio artistico, incluyéndose él
mismo dentro de aquél. Al entrar a formar parte de aquello que ha sido presentado
como forma artistica, actia él mismo como arte, desdoblandose entre observador y
representacion. (Larranaga, 2001, p.91)

La instalacion, se «traga» literalmente al espectador y lo integra como parte de su unidad
fisica, entra a formar parte de la representacion de la obra. Ademas, la experiencia del
usuario y su interacciéon en el espacio expositivo, segin el autor (2001), «conforman el
propio contenido de la obra, el nuevo espectador, en la medida en que actta, pone en
representacion los elementos y espacios propuestos por el artista, se representa con ellos
y entre ellos» (p.92). La funcionalidad interpretativa del usuario implica, en palabras del
autor (2001), que este debe, «estar familiarizado con las historias miticas, las remisiones
arquetipicas o las conexiones del arte», (Larraiiaga, 2001, p.91).
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En este punto surge un conflicto en la recepcién del arte contemporaneo, pues:
Los aspectos mas experimentales poseen una influencia limitada en la obra, mientras
que se reclama un espectador muy especializado que sea capaz de interpretar los ele-
mentos y referencias tedricas que se le muestran y que pueda experimentar en ellos.

(Larranaga, 2001, p.94)

El requerimiento de un publico especializado no hace sino complejizar la red de relaciones
entre el usuario y el objeto artistico, y; a gran escala, entre la sociedad y el entorno cultural y
soclal, que presiente como el arte se sitiia en lo alto de una atalaya cada vez mas inaccesible.

En este punto, como agente activo que participa en el contexto artistico, aparecen senti-
mientos encontrados. ¢debemos esperar y requerir el sobreentendimiento del pablico ante
nuestras obras?, jes necesario un publico especializado? o, ¢debemos asumir que hemos
«despistado» a nuestro publico?

Por un lado, esto me hace pensar en un caso hipotético concreto y en la improbabilidad
de esa situacion: ;cuantas veces ha sido cuestionada la ciencia o la farmacéutica, ante

la imposibilidad de comprension del «usuario» de saber qué es lo que compra o lo que
toma, para aliviar sus dolencias? y, por otro lado, ¢cuantas veces no hemos escuchado, en
entornos museisticos e incluso universitarios, argumentar la emblematica frase: «esto lo
hace mejor mi hijo de cinco aios»?

En mi opinién, un ibuprofeno y una instalacién tienen mas cosas en comun que diferencias.
Ambos productos estan avalados por las teorias especificas del campo epistemoldgico al
que pertenecen, su validez o calidad no deberia, en principio, ponerse en tela de juicio
por parte de la opinion de agentes no especializados.

Sin embargo, esta idea confiere a la academia todo el «poder» para hacer y deshacer, en
funciéon de sus propésitos, sin contar con el hecho esencial de que ambas disciplinas tienen
sentido en tanto que son 1tiles socialmente.

Lejos de resolver este debate, que sigue siendo el «talén de aquiles» del arte contemporaneo,
debemos asumir que, la dependencia interpretativa que plantea la representacion de la insta-
lacion 1a hace, en cierta medida, vulnerable. La vulnerabilidad de la mstalacion, en este sentido,
radica en el hecho de dar por sentado que el usuario sabe o desea implicarse activamente.

El nuevo papel exigido al usuario introduce algunas sentencias cuestionables. ¢la existen-
cia de la mstalacion debe depender de la interpretacion del usuario? En todos los casos, ges
adecuado el valor que el usuario aporta al objeto artistico? o, lo que es mas importante

Jexiste un usuario preparado para afrontar estas cuestiones?

El artista Gabriel Orozco, reflexiona sobre esta cuestion argumentando:
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El arte verdaderamente nuevo tiende a ser decepcionante. Sobre todo para el pabli-
co que ya tiene una idea de como deberia de ser el arte. Porque el arte nuevo des-
truye al ptblico. Lo hace entrar en crisis por el simple hecho de que no puede haber
publico para un arte que antes no existia. Con la apariciéon de un arte desconocido,
el pablico tradicional desaparece. El nuevo arte destruye al pablico como masa
creyente y lo convierte en individuos. El artista es el primero en transformarse y con
¢l un puablico aparece. Pablico que ya existia pero que estaba en crisis, dejando de ser
una masa de acuerdo y convirtiéndose en individuos en desacuerdo ante una nueva

realidad artistica. (Orozco, 2005, pp. 184-185)

A menudo vemos, como en las salas de exposiciones se incluyen elementos externos a la
obra, cuya funcién es explicativa y tiene un caracter instructivo, que orienta o especifica
cudl es la adecuada relacion entre el usuario y el objeto. Vallas de seguridad, letreros tex-
tuales o accesos interrumpidos, que explican al «nuevo espectador» como comportarse en
el espacio expositivo, como debe ser su interpretacion y experiencia en el espacio.

Estos elementos instructivos son, en mi opinion, son los objetos mas indeseables para los ar-
tistas. Su funcién explicativa es inutil, en tanto que se imponen dentro del espacio como un
elemento que interfiere en la composicion instalativa. Esto me recuerda un caso concreto:

El espacio expositivo que ocupaba la muestra Trashumar (2019), fue acotado impidiendo el
paso al pablico-usuario mediante un poste. La administraciéon tomé esa decision después
de experimentar varios accidentes en la interaccién del usuario y el objeto de arte. La
morfologia de la pieza Camino (2018), era interpretada como una invitacién para pasear
sobre su superficie. Los fragiles cristales sustentados por platos ceramicos, se quebraban
con el peso del cuerpo de los visitantes.

Las aspiraciones de cooperacion o la horizontalidad en la relacion artista-obra-usuario,

en muchas ocasiones, son frustradas por la confrontaciéon de un ptblico que se encuentra
desconcertado ante la diversidad de acciones que le son requeridas por parte del arte con-
temporaneco. El nuevo ptblico debe tener una actitud activa, participar cooperativamente,
reflexionar, interactuar e interpretar, etc.

La instalacion y su dependencia interpretativa, por parte del usuario, genera un dilema
esencial en el entorno del arte contemporaneo, que contrapone las pretensiones inte-
ractivas de los artistas, que exigen un sobreentendimiento por parte un publico que se
encuentra desconcertado.

El fotoensayo [p. 196/197], muestra como los elementos explicativos interfieren en el

espacio, y como estos han sido objeto, por parte de los artistas, para ironizar sobre la fun-
cion interpretativa de las obras de arte contemporaneo.
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Varea, A. (2020) No togues la obra de arte. Fotoensayo compuesto por dos citas visuales y una fotografia. De izquierda a dere-
cha: Eskinja, I. (2012) [Right Constructions, en ADN Galeria]; Arias Coello, A. (2019) [Acceso interrumpido a la exposicion
Trashumar]| y Myers, G. (s. £.) Do not touch works of Ant.

La imagen central ilustra el ejemplo, antes dado, en el que se interrumpi6 el acceso a la
exposicion Trashumar (2019), el poste no s6lo impide el acceso al ptblico sino que rompe
con el sentido de la obra y la naturaleza integradora de la instalacion.

Las imagenes ubicadas en los extremos son dos obras artisticas, a la izquierda la pieza Sin
Titulo de Igor Eskinja (2012) y a la derecha la obra, Do not touch works of art [No toques las
obras de arte] (1979) de Gifford Myers. En ambas piezas se expone, irdnicamente, como
los artistas se ven abocados a transgredir los codigos del lenguaje para dar cuenta de un
un dilema interpretativo que parece imposible de resolver.

Si hay algo que se puede afirmar con seguridad es que el papel del publico es imprescindi-

ble en la comprension de la nueva concepcion del arte contemporaneo y, concretamente,
en la asimilacion social de lenguajes artisticos como la mstalacion.
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4.4.4. MUSEO Y MERCADO: DE LA GALERIA A LA ESCARPIA DEL SALON.

El conflicto originado a consecuencia de la desmaterializacion de la imstalacion y su carac-
ter efimero, junto con su inconcrecion fisica como objeto «original», revierten directamen-
te en su inclusion en el mercado. El mercado del arte actual ha tenido que adaptarse a los
«nuevos productos artisticos» que, en su formato instalativo, dificultan «el qué vender».

Anualmente el mercado del arte genera un volumen de capital que alcanza los 60.000
millones de euros, una cantidad, quiza insignificante en comparaciéon con el capital gene-
rado por el futbol —168.420 mil millones de euros—, pero suficiente como para tomar en
consideracion la posibilidad de vender «la idea» de una produccién efimera.

La perspectiva mercantilista del arte y el poder legitimador de la institucién del arte,

han generado disidencias entre artistas, mercado e institucién. Quiza, la motivaciéon por
parte de los artistas de combatir el sentido productivo del arte, fue un motor esencial en
la produccién desmaterializada del arte. Sin embargo, los estuerzos dedicados por parte
de los artistas, nacidos de la critica al sistema, se han visto truncados por la ferocidad de
un mercado que no quiehra ante las dificultades planteadas por la desmaterializacion del
objeto artistico.

Por otro lado, seria inocente pensar que todos los artistas estan en conformidad con la
critica a la mercantilizacion del arte, pues el arte es un trabajo como otro y las aspiracio-
nes romanticas de «lo bohemio» no son suficientes para superar la precariedad econémica
del artista.

Ante la imposibilidad de «colgar» un Robert Smithson sobre el sofa de un salén privado,
la respuesta del mercado ha sido incorporar sucedaneos del arte «original» como produc-
to. Larraiaga, argumenta que la pervivencia del objeto original ya no tiene sentido. Esta
idea esta fundada en argumentos que ponen en relieve la «evidente imposibilidad de que
una institucion, o incluso todas ellas juntas, puedan almacenar las enormes cantidades

de cosas, materiales y en ocasiones basura que el arte contemporaneo ha mostrado que
puede generar.» (Larranaga, 2001, p.108)

En ese sentido, la reverberacion a la pregunta ¢qué vendemos si no hay objeto/producto
de arte? Puede resolverse a través de la mercantilizacion de «certificados» de que esa obra
ha existido, que establecen nuevas condiciones de circulaciéon e intercambio en el mercado.

En palabras del autor:
La instalacién no tiene cabida en el espacio doméstico, pero sus subproductos si. De
manera que ahora seran los proyectos, los apuntes, las maquetas, los estudios, los ca-
talogos, las fotografias, las reproducciones en soportes magnéticos o los “recuerdos” y
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Varea, A. (2020) £l suceddneo del arte de la instalacion. Par visual compuesto por dos fotografias: izquierda, Autora. Apunte sobre la
disposicion espacial de la instalacion Suspender; 2020 y, a la derecha, Arias-Camison Coello, A. Instalacion Suspender; 2020.

referentes en general, en algunos casos, los propios elementos de la instalacién segre-
gados de ella y presentados de nuevo como objeto artistico, los que pasaran a ocupar
el espacio social de los antiguos objetos, dejando la reconstruccioén y la experiencia
de la instalacion reservada a la nueva actividad museistica o a los espacios alternati-
vos. (Larrafiaga, 2001, pp.113)

Los certificados que avalan la existencia de la obra de arte, son el objeto que permite la
circulacién de la obra instalativa en el mercado del arte. En la parte superior, se puede ver
un par visual comparativo que muestra, a la izquierda una imagen de la planificacién de la
disposicion espacial de la obra Suspender expuesta en 2020 en el Centro de Arte del Palacio
de los Condes de Gabia, en Granada y, a la derecha, una fotografia de la obra «original».

En ese sentido, los espacios de la instalacion se diversifican, planteando una objetualidad
dual: por un lado, la stalacion y el lugar que ocupa, el espacio contextual, su reproduc-
cibén y la experiencia del usuario que queda reservado al entorno museistico, y por otro,
los sucedanecos fisicos que se muestran bajo una estructura doméstica que enfatiza el feti-
chismo del objeto. Los lugares de confluencia de la stalacién seran: por un lado el museo
como hébitat natural y, por otro el espacio abstracto comercial.

Retomando el ejemplo de la obra de Smilde, en el fotoensayo [p. 200], podemos ver la
dualidad fisica de la instalacion. Las imagenes muestra dos ofertas de venta de una repro-
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Varea, A. (2020) Una_foto por vapor de agua. Par visual compuesto, izquierda, Google Imagenes. (2020a) [Oferta de venta
Galeria Ronchini]. Cita visual [captura de pantalla] y, derecha, Google Imagenes. (2020b) [Nimbus a la venta]. Cita visual
indirecta.

duccién fotografica de la obra —subproducto de la obra—, anunciadas online por la galeria
Ronchini, y como veiamos en la fotografia de la [p.186] la obra en su contexto real.

Del mismo modo que el mercado del arte y el contexto museistico se han adaptado a los
lenguajes instalativos, la mstalacién esta condicionada por ambos. En lo que puede re-
sumirse como la subyugacion de la mstalacion a la perspectiva mercantilista del arte y al
poder legitimador de la institucion, que finalmente son los que avalan si lo que se esta ha-
ciendo puede o no ser un producto del arte. Las tensiones entre museo, mercado y objeto
de arte son las que conforman el entramado sociocultural del arte coetaneo.
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La vida entera de las sociedades en las que imperan las condiciones de produccion modernas se anuncia como
una inmensa acumulacion de espectdculos. Todo lo directamente experimentado se ha convertido en una representacion.

Guy Debord!

En el desarrollo de la investigacion se han utilizado diferentes instrumentos segun su ade-
cuacion a las necesidades especificas que el proceso ha requerido. Los instrumentos, como
anticipamos en el capitulo dedicado a la metodologia, se clasifican en tres categorias: un
primer grupo, compuesto por instrumentos de recoleccién de informacién, un segundo
grupo, en relacion a instrumentos de sintesis y analisis y, un tltimo grupo, de instrumentos
utilizados en la elaboracién del informe final de la tesis.

La instalacion, a diferencia de los demas instrumentos, es capaz de solventar una plurali-
dad de necesidades y tiene un caracter esencialmente multifuncional, que permea los tres
grupos categoricos.

La versatilidad de los modos de operar que ofrece especificamente la nstalacion,

en tanto que es un formato hibrido capaz de integrar una disparidad de técnicas, modelos
compositivos, estilos estéticos, etc., es precisamente la cualidad por la que la wnstalacion es el
principal instrumento utilizado en la investigacion de esta tesis.

La instalacion es una herramienta, que aloja y donde confluyen los diversos aspectos de la in-
vestigacion, en ese sentido, hace visible lo investigado, compone una morfologia conceptual.
Este instrumento, en relacion a la categorizacion antes propuesta, tiene una doble fun-

1 (Guy Debord., 2010, p. 37).

Arias-Camison Coello A. (2020) Detalle de la instalacion de Varea, A. (2019)
Suspender. Fotografia independiente.
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cion: por un lado, sintetizar y analizar la informacion recabada en la investigacion, es
decir, sirve como un espacio de ensayo y experimentaciéon donde los datos son estudiados,
combinados y comprobados y sirve como filtro para seleccionar la informacién mas rele-
vante, y, por otro lado, como formato de (re)presentacion de los resultados obtenidos en la
investigacion, asumiendo que la dimensionalidad de la investigacion trasciende al objeto
artistico como un paradigma conclusivo.

Este capitulo esta dedicado a exponer de qué modo, particularmente, opera la instalacién
como instrumento de investigacién, cudl es su aplicaciéon y como se implementa.

Su funcién (re)presentativa nos lleva a hablar, en primer lugar, de lo que denomino /a
economia de la representacién, basada en la tesis de Larranaga (2001), quien argumenta que es-
pacio, percepcion y lingtistica, forman una triada que explica el modo en el que opera la
representacion, en segundo lugar, se desarrolla mas profundamente la funcién lingiiistica
de la representacion en la wmstalacion, introduciendo cudles son los codigos comunicacio-
nales particulares, o «mitologias personales», en esta investigacion: La Gramdtica de la Casa,
y finalmente, se concluye el capitulo con un e¢jemplo visual del modo mediante el cual se
implementa la nstalacion en el proceso de creacién-investigacion.

La wnstalacion, como instrumento, cumple una funcién especifica en esta investigacioén que
no es otra que la de conformar una escenografia para la narracioén de una mitologia personal.
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1. LA ECONOMIA DE LA REPRESENTACION: ESPACIO, PERCEPCION Y
LINGUISTICA.

El término «economia de la representacion» esta referido al estudio de los engranajes que
concretan el proceso de representacion en la instalacion artistica.

La «economia de la representacién» tiene como objetivo hacer una revision del modo en
el que se efecttia la representacion en relacion a la imstalacion artistica.

Para comprender la funcién representativa que opera en el sistema compositivo de la
instalacién, se debe afrontar una problematica trifasica: por un lado, resolver las cuestiones
sobre el espacio y su nueva concepcion en el arte. Cuestiones sobre «tener lugar» y el
«lugar de la representaciény», por otro lado, analizar los procesos semioticos que otorgan
significado a la obra artistica y, por tltimo, abordar los aspectos experimentales y fenome-
nologicos de la construccion representativa y la comprension espacial.

Los mecanismos de representacion de la instalacion, segin Larrafiaga (2001), acthan en la
interseccion de tres ejes: espacio, percepcion y lingtistica. Estos tres ejes funcionan como
engranajes que dan sentido a la obra de arte.

1.1. EL Esracio

A lo largo del capitulo anterior, hemos hablado de la «<nueva concepcioén» del espacio.
Pero, ;qué entendemos por «nueva concepcion»? jde qué manera especifica ha cambiado
el modo en que socialmente entendemos el espacio del arte?

Entender cémo ha sido la evolucion del entendimiento espacial puede resumirse en una
frase, que se ha citado con anterioridad, y que traslada la obra: del espacio para el objeto
artistico, al objeto artistico como espacio.

En la tabla [p. 208], se puede ver un e¢jemplo donde se comparan dos momentos clave en
la comprension social del espacio del arte.

Estos momentos quedan delimitados por su concepcion: primero, como lugar o soporte, y
segundo, como creacion.

El motivo del cambio en el modo de concebir el espacio del arte, no sblo viene determina-
do, por el nacimiento de la nstalacion, sino por una concepcion global del espacio en todos
los &mbitos de conocimiento, como explica Larrafnaga, la asimilacién de una «nueva
comprension del entorno social como experiencia espacio/temporal, en consonancia
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Varea, A. (2020). Transmutacion del espacio. Tabla.

con lo que arte y pensamiento, literatura o ciencia venian anunciando o proponiendo.»

(Larrafiaga, 2001, p. 52)

La emergencia de la instalacién favorece la transmutacion del espacio del «lugar donde se
incluyen las cosas» al espacio como «lugar de confluencia relacional».

La concepcidn historica del espacio de arte que se habia dado hasta el surgimiento de la
wnstalacion, lo comprendia como a una vitrina, un area que sirve para situar y exponer a
sujetos y objetos, en definitiva un lugar como soporte del arte.

El como se entiende el espacio es fundamental y condiciona el papel del espectador. En

ese sentido, el espectador que se encuentra en un «espacio-soporte» €s un usuario pasivo
cuya labor es contemplativa. El espectador observa el objeto de arte, que se coloca en el
espacio de la sala de exposiciones, desde el exterior.

La imagen [p. 210], es una fotografia de la conocida exposicion Entartete Runst [Arte dege-
nerado], que se inaugurd, organizada por el régimen nazi, en 1937 en el edificio Hofgar-
ten Arcades en Munich. Mas alla de las intenciones irdnicas, que intentaban desprestigiar
el valor de un arte que el régimen no entendia, lo interesante de la fotografia es de qué
modo ejemplifica el papel del espectador. Los visitantes estan de pie, observan pasivamen-
te el objeto de arte que «cuelga» en el espacio expositivo. El objeto, el sujeto y el espacio
se relacionan unidireccionalmente, en lo que se puede explicar como una simple senten-
cia: «el sujeto—observa al objeto—que esta en el espacio».

El giro en la concepciéon de espacio-soporte a espacio-relacional, estd fundado en la

sustitucion del espacio como soporte por un espacio «real», un espacio tridimensional y
habitable que es construido y creado por el artista y que funciona como parte elemental
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del objeto de arte, como continente, contenido y materialidad. En palabras de Larranaga,
«un espacio como confluencia y elaboracién, un espacio que se activa o se construye, un
espacio como relacion» (Larrafiaga, 2001, p. 53).

La nueva concepcién del espacio implica al espectador y le exige, no sélo su presencia y
atenciéon para observar lo expuesto, sino una interaccién activa e interpretativa. El espa-
cio-relacional serd el lugar donde se organiza el discurso artistico y donde opera un tipo
de relacién multidireccional, que puede expresarse en la combinacion de varias sentencias
: «el sujeto—se integra como parte del espacio y del objeto artistico», «el espacio es parte—
del objeto artistico», «el objeto artistico es significado—por el sujeto—y por las connotacio-
nes del espacio».

Un ejemplo de la funcién relacional de la concepcidén del «nuevo espacio», podria ser la
obra de Dan Flavin, Alternate Diagonals, que expuso en la Green Gallery de Nueva York en
1964. La obra, se puede ver en la imagen de la [p. 211]. Esta pieza de Flavin se caracteri-
za por la creacion de ambientes intervenidos con luz. El espacio es colonizado y coloreado
por los tonos de sus tubos fluorescentes.

Su obra es un e¢jemplo del cambio del papel del espectador. El espectador ya no se man-
tiene «expectante» ante la obra de arte, sino que se entiende como un agente implicado,
un usuario de la obra de arte.

En la obra de Flavin, el espectador habita el espacio e incluso pasa a formar parte de la
obra. Espacio, objeto y usuario establecen una relacién homogénea y fluida en la que

es dificil distinguir los limites del cuerpo fisico de la obra de arte. El usuario cumple una
funcién interpretativa, el autor (2001) especifica, como el espacio esta pensado para que
el usuario «interfiera, es decir, para que ¢l mismo se introduzca entre los signos, huellas o
reflexiones, y manipule las propias operaciones y las reglas sintacticas que pueden cargar
a aquéllos de sentido.» (Larranaga, 2001, p. 58)

El usuario queda envuelto en la obra de arte, infiere e incorpora el espacio. «De manera
que Flavin no sélo introducia aspectos experienciales en su propuesta, sino que los situa-
ba como ¢je fundamental de ésta al incluir al espectador como pantalla y proyeccion.»
(Larranaga, 2001, p. 59)

El problema de la naturaleza y las formas del espacio adquiere una complejidad
considerable, de manera que se pasaria a hablar de un punto de vista ontologico y
metafisico del espacio en relacién con la estructura de la realidad, de una concep-
cién geométrica o fisica compleja en la que el espacio se entiende como componente
de una relacién, de un espacio gnoseologico o de categorizacion de las cosas y los
conocimientos, de un espacio psicolégico y perceptivo, un espacio social, un espacio
de los fendémenos y las experiencias, un espacio lingtiistico y contextual... El espacio
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Varea, A. (2020) El espectador o el usuario. Par visual compuesto por dos citas visuales: izquierda, (Anénimo,
1937) [El Régimen Nazi en la exposicion Arte Degenerado]; derecha, Flavin, D. (1964) Instalacion luminica
Alternate Diagonals, en la Green Gallery de Nueva York.

exterior y el interior articulaban ahora una nueva concepcién de nuestro entorno y
de nosotros mismos.” (Larranaga, 2001, p. 54)

Como concluye Larranaga (2001), la obra artistica se amplifica ¢ incorpora tanto al
espacio circundante como al usuario, estableciendo una relacion experiencial de interpre-
tacion de la realidad propuesta por el artista.

1.2. LA LINGUISTICA

Otro de los ejes fundamentales para abordar la problematica de la representacion de la
winstalacién, tiene que ver con los procesos semidticos y de conferencia de significado que se
codifican en el acto relacional entre espacio, sujeto y objeto artistico.

La wnstalacion, pone el valor una relaciéon significativa y multidireccional mediante un juego
semantico, comprendido en una estructura poética sin determinar. La interrelacion de los
agentes implicados: espacio, sujeto y objeto, confiere y construye el significado conceptual
de la obra.

Esta interrelacion, deja atras la asuncién de que el artista es quien significa a la obra —al
menos en su totalidad—y da pie a un proceso de significacion a disposicion del usuario,
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que es quien completa el significado. El proceso semidtico esta basado en un sistema sim-
bélico no lineal, que propone una relacién horizontal entre artista-significado-usuario. Se
trata de una relaciéon cooperativa, en la que la interpretacion del espectador es fundamen-
tal para codificar semanticamente la obra de arte.

Es decir, se invita al usuario a aportar su propia interpretaciéon conceptual a la obra de
arte, fundada en su experiencia con el espacio. En este sentido, es en el que se habla de
una relacién horizontal, en tanto que el artista dispone los codigos en el espacio —con una
clara mtencién conceptual—y el espectador da sentido y traduce su significado experiencialmente.
El proceso semiotico, segun Larranaga, exige al espectador:
La construccién de un tejido discursivo alrededor de la linea argumental seguida por
la narraciéon fundamental (de la obra), una trama sobre las interrelaciones espaciales
que se pudieran establecer (...) alrededor de los conocimientos, remisiones y meca-
nicas de interpretacion que poseyera, una actividad que demandaba del espectador
una realimentacion constante de sus referentes. (Larranaga, 2001, pp. 67-68)

En concordancia con el autor, el usuario basara su interpretacion en su propio conoci-
miento de la «realidad». Es deciy, su interpretacion se sustenta en un criterio referencial,
que toma como punto de partida la experiencia del usuario y las reverberaciones a la
memoria y recuerdos del mismo. El concepto que el usuario atribuye a la obra de arte esta
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vinculado con el pasado de su experiencia en el entorno social. Su comprension repre-
sentativa, su economia de la representacion, es el criterio en base al que se construye el
significado de la obra.

La incorporacién del espacio creado como lugar de confluencia, pondra en valor la infe-
rencia del usuario a través de su percepcion.

1.3. LA PERCEPCION

El papel del espectador que contempla la obra de arte impasible, situado extrinsecamente
en el espacio de inclusion del objeto, se ve alterado en la concepcién del «nuevo espacio».
En este contexto, como deciamos, se exige al publico una participacién activa. El usuario
debe inferir en el espacio y en la construccién semantica.

El usuario habita el espacio y confiere el significado de la obra. Su presencia activa el
espacio simbolico y propicia los procesos semidticos que permiten comprender la comple-
jidad de la representacion de la wnstalacion mediante su percepcion.

Los mecanismos activos en la representacion de la instalacion: espacio, lingiiistica y percep-
cidn, son los engranajes que estan implicados en la construccion del significado concep-
tual de la obra de arte.

Como puede verse en el mapa conceptual de la siguiente pagina, la codificacion del
significado de la obra s6lo es posible mediante la inferencia del usuario que completa el
complejo semidtico del objeto artistico. La codificaciéon del concepto simbélico surge en
la interferencia del espacio fisico —creado por el artista— y el espacio cognitivo del sujeto,
determinado por su percepcion.

Rosado, argumenta cémo:
El espectador participa de la tension entre el signo y el espacio donde se presenta, ge-
nerando la accién del lenguaje en el objeto, cuando el que ve, activa la obra, el signo
encuentra relaciones donde intervienen la percepcion, el conocimiento, la cultura, la
tradicion, el contexto, la historia, la vida. (Rosado, 2015, p. 48)

La instalacion quedara supeditada, en cierto sentido, a la funcién interpretativa del usuario,
un usuario que, aun en la actualidad, ha sido despistado por el juego del arte contempo-
ranco. De tal modo que, «el artista, el espectador y el espacio crearan sus propios signos
para definir el proyecto expositivo. (Rosado, 2015, p. 55)

La complejidad de los procesos semioticos se analizan en posteriores capitulos de manera
profunda e incluyendo algunos factores particulares que se dan por la singularidad de
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Varea, A. (2020) Proceso semidtico. Mapa conceptual.

la produccion artistica vinculada a esta investigacion. Este apartado es un epigrafe que
introduce el posterior analisis.

La teorizacion sobre la funcién sintactica es explicada, en el siguiente epigrafe, en relacion
a la condicion de lainstalacion como escenografia para la narraciéon autoetnografica.
Ademas, el capitulo Los Cajones de Magdalena, esta dedicado a exponer el modo en el que
operan los procesos semiéticos en el sujeto-usuario en la conferencia de significado a la obra.
Y, por otro lado, en el capitulo: La Arqueologia de los espacios rurales familiares, se habla de la
articulacion conceptual del objeto artistico en relacion a la historicidad etnografica y de
coémo esa relacion propicia la atribucion de ciertas connotaciones semanticas al objeto
artistico, ademas, en la introduccién del capitulo: Espacios Heredados: andlisis y conceplo de la
produccion artistica, se explica explicitamente, los mecanismos que operan en el proceso de
significacién del objeto artistico, en lo que es nombrado como: La Gramdtica de la Casa.

La relacion de interferencia entre espacio, lingtistica y percepciéon permiten una posible
funcién comunicativa entre artista-obra-usuario. Sus mecanismos de funcionamiento
pueden establecer analogias con los factores de la comunicacién. En la sigueinte pagina,
se muestra un mapa conceptual que establece las semejanzas entre ambos modelos.

Asi, los elementos del lenguaje y del proceso creativo encuentran una equivalencia. El
artista y el usuario actiian como emisor y receptor, intercambian sus papeles y establecen
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Varea, A. (2020) Estructura relacional en La ec la de la representacion. Tabla.

una comunicacion de ida y vuelta otorgando un sentido interpretativo a la obra de arte. El
concepto, el significado de la obra, funciona como mensaje variable y construido cooperati-
vamente: el artista ofrece al usuario la posibilidad de completar el sentido conceptual de la
obra. La institucién museistica, es el medio o el espacio donde se lleva a cabo la interaccion
relacional entre artista-objeto-usuario. Y, por tltimo, lamnstalacién es el canal que determina el
codigo de interpretacion de la obra.
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2. LA INSTALACION: ESCENOGRAFIA PARA LA NARRACION DE UNA
MITOLOGIA PERSONAL.

2.1. EL LENGUAJE DEL ARTE: LA GRAMATICA DE LA CASA

La sentencia «el arte como lenguaje» ha sido claramente conflictiva en el entorno artisti-
co, las derivas de su argumentacién enfrentan a autores que defienden las concepciones
del simbolo como un lenguaje universal, en oposicion, a los que basan sus explicaciones
en referencias simbdlicas no universales, Gtiles tinicamente bajo los estatutos semanticos
adscritos a ciertos codigos culturales y geograficos localizados.

En ese sentido, nuestra idea de arte como lenguaje no es ni universal, ni tampoco puede
aplicarse a la generalidad de obras que conforman el arte occidental. La funcién comu-
nicativa, de las obras resultantes de este proceso de investigacion, es defendida como una
singularidad, una caracteristica particular y no aplicable a otras producciones de arte.

Los objetos artisticos, en este caso, si funcionan bajo los términos del lenguaje, pero el
lenguaje es entendido mediante un coédigo fundado en las mitologias personales.

El término «mitologias individuales» surge en el contexto de la documenta de Kassel cele-
brada en el afio 1972, que se titula del mismo modo: Mitologias Individuales, en referencia a
nombrar la esencia compartida de la innovadora —entonces— produccion artistica presen-
tada en la exposiciéon quinquenal en Alemania.

Llegados a este punto, emergen cuestiones como: ¢en qué sentido decimos que la msta-
lacidn es un instrumento de (re)presentacion fundado en las mitologias individuales? ;Cdémo
funciona su representacion?, (qué son las mitologias indwiduales y, ;de qué modo es capaz de
codificar el sentido semantico en la obra de arte?

La funcién (re)presentativa de lainstalacion, en esta tesis, ha definido una sintaxis concreta
nombrada como La Gramdtica de La Casa. En el mapa conceptual [p. 217], se pueden ver
cuales son los agentes que integran este codigo singular, que, a su vez, conforma un
lenguaje metaférico en el que se fundamenta el sistema de interpretaciéon de la obra
de arte.

La importancia de entender el c6digo que sistematiza el lenguaje es esencial si se quiere

poder interpretar, lo mas acertadamente posible, al objeto artistico. Es posible que sepa-
mos hablar Francés y viajemos a la zona norte francesa de Saint Martin, en el Caribe.
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Probablemente entendamos qué nos dice la gente, pero st no sabemos «creol» —haitiano
criollo—, los matices del lenguaje no seran comprendidos.

La Gramdtica de la Casa es el dialecto, el codigo, mediante el cual se articula el significado y
la instalacion. es el canal que construye la morfologia conceptual de la obra.

En el mapa conceptual de la siguiente pagina puede verse que la estructura de La Gramdti-
ca de la Casa esta dividida por un eje axial que establece una relaciéon simétrica en el proce-
so de creacion y codificacion de la obra de arte. Las obras de arte son una transferencia y

una evocacion a la realidad del contexto de estudio.

La instalacion funciona como un canal, y es mas, como una traducciéon intersubjetiva del
contexto referencial. La inherencia entre espacio e nstalacién, transmuta del espacio do-
méstico al espacio mitoldgico o expositivo. El espacio expositivo, como argumenta Rosado
(2015), es comprendido como «un lugar de cohabitacion (...) un lugar de documentacién.
Cada artista trabaja desconfigurando ideas para volver a configurarlas analizando y
experimentando distintos usos de las técnicas y las herramientas que tenemos a nuestra
disposicion» (p. 47), y que en esta ocasion, se lleva a cabo mediante la implementacion de
laznstalacién como instrumento.

Esa traslacion espacial modifica el uso del objeto, que pasa de su condicién funcional co-
tidiana a una funcién simbdlica, expresada en el objeto de arte y basada en la experiencia

de vida.

Simén Marchén, considera que la obra de arte intermedia entre el productor, el consumi-
dor y el espectador e inserta el arte en las teorias de los lenguajes bajo una consideracién
semidtica que atiende, a lo que el autor llama, «tres dimensiones: “la sintactica, la seman-
tica y la pragmatica”». (Marchan, 2012, p. 13)

Rosado, explica estas dimensiones del siguiente modo:
La sintaxis posee un léxico propio, un conjunto de reglas para la formacion de modelos
de orden entre sus elementos para formar y expresar conceptos. La semantica es porta-
dora de significados y valores informativos y sociales, y la dimension pragmatica ejerce
influencia, tiene consecuencias en un contexto social determinado, estudia el lenguaje en
su relacion con los usuarios y las circunstancias de la comunicacion. El codigo no desde
un punto de vista psiquico, sino como un fenémeno cultural y social, define un sistema de
relaciones como algo aceptado por un cierto grupo o sociedad en una época y un lugar
determinado, y es un modelo de convenciones comunicativas. Los codigos, en cuanto con-
venciones, como acuerdos que son, tienen la posibilidad de cambiar dentro de un juego
de lenguaje. Asi, con un nuevo acuerdo pasariamos a otro juego de lenguaje determinado
por otras reglas. Cuando cambia el codigo, cambia también la experiencia, al aprender y
dominar las nuevas reglas se tiene una nueva experiencia. (Rosado, 2013, p. 48)
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Objetos Objeto
espacio cotidianos artistico espacio
domeéstico - - mitologico
Historias Relato
de vida de ficcion
Realidad referencial Escenografia del mito

Varea, A. (2020) La Gramdtica de la Casa. Mapa conceptual.

El lenguaje en el que se fundamenta el sentido de las obras artisticas esta basado en un
sistema de codigos —en un dialecto— determinado por un acuerdo convencional.

La crueldad de mi abuela, que no entendia a qué jugabamos, estaba justificada en lo que
Marchan (2012) apunta como «modelo de convenciones comunicativas». El codigo de
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lenguaje que mi prima Victoria y yo habiamos acordado no era compartido con mi abue-
la, de tal modo que ella era incapaz de interpretar nuestro juego.

Rosado explica, como en el juego —aplicado a este ejemplo—, o como en la obra de arte —
aplicado a los ejemplos de esta investigacion—
Se presenta un cambio de convencién y un cambio de pensamiento hacia los objetos,
un nuevo pensamiento para ellos. Una convencion que por el codigo, la expresion,
los gestos y el comportamiento, nuestra relacion con el objeto cambia. Y también
cambia el concepto de experiencia.(...) la experiencia es un acuerdo explicito. (Rosa-
do, 2015, p. 49)

Eso explica el hecho de que las obras de arte a partir del siglo XX aspiren, como medio,
a desarrollar nuevos significados y nuevas experiencias, que deben comprenderse bajo el
dominio de un lenguaje determinado.

En definitiva, «el arte es lo que se usa como arte», Rosado explica que:
La investigacién estética se ocupa de las obras en si mismas, muestra que los signos
y las palabras valen por si mismas. Las reglas del juego se encuentran en la obra
misma. (...) lo que importa es que el nuevo signo sea usado de un nuevo modo, de
acuerdo a la nueva regla, ahi esta su uso con sentido, solo asi, unido a su uso l6gi-
co-sintactico se determina el signo como una forma logica. Si un signo no se usa,

carece de significado. (Rosado, 2013, p. 49)

Del mismo modo, que si un objeto artistico no es interpretado en relacion a la adecuacion
con su propio cédigo, no tiene sentido. La logica-sintactica de la obra de arte depende del
uso indicado del sistema de interpretacion, es decir, depende de que de que el codigo sea
compartido.

En palabras de Certeau:
Como lenguaje ordinario, este arte implica y combina estilos y usos. El estilo especi-
fica “una estructura lingiiistica que manifiesta sobre el plano simbdlico (...) la manera
fundamental de un hombre de ser en el mundo”; connota una singularidad. El uso
define el fenémeno social mediante el cual un sistema de comunicacién se manifiesta
en realidad; remite a una norma. Tanto el estilo como el uso apunta a una “manera
de ser” (de hablar, de caminar, etcétera), pero uno como tratamiento singular de lo
simbolico, el otro como elemento de un cédigo. Se cruza para formar un estilo de
uso, una manera de ser y una manera de hacer. (Rosado, 2015, p. 56; Certeau, 1996)

Sinos remitimos de nuevo a la operacién con la que iniciamos este epigrafe: Arte = len-

guaje. Tras esta argumentacion, es posible debatir esa cuestion con un criterio mas consis-
tente. No podemos decir que el arte comparte un mismo lenguaje, st asumimos que cada
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obra establece sus propias normas interpretativas y su propio sistema de comunicacion;
no existe un lenguaje del arte, sino tantos como obras o en su defecto como contextos de
acuerdo artistico. Tal dispersion, haria imposible concretar un sélo codigo valido para
interpretar al conjunto de obras que son el arte.

Asi, la singularidad de La Gramdtica de La Casa responde a la conjugacién de un lenguaje
propio, valido exclusivamente para la produccién artistica que se incluye en esta investiga-
cidn, y que veremos, estd basada en los fundamentos de la «mitologia individual».

2.2. ;:QUE ES UNA MITOLOGIA INDIVIDUAL?

La singularidad del lenguaje del arte, viene determinada por el hecho de que cada codigo

hace referencia, como justifica Marchan (2012), a una «mitologia individual»: la del artis-

ta.

Marchan (2012) analiza el término, como comentabamos al inicio, en el contexto de la

documenta de Kassel de 1972. Harald Szeemann, comisario responsable de la feria, tras

haber propuesto un primer titulo, mas conservador: «Cuestionando la realidad. Mundos

pictoricos hoy en dia», finalmente se declina por «Mitologias Individuales», tal vez, por-

que este altimo se ajusta mejor al conjunto de obras que se expusieron en el evento.

La documenta de 1972, fue un punto de inflexién en la historia del arte, las obras que se

presentaron en los pabellones eran herederas del legado de Duchamp, en tanto que eran

la confirmacién del cambio de pensamiento con respecto al objeto de arte.

Se puede decir que, el impacto que aquellas obras de 1972 supusieron, son la principal

referencia de la produccién artistica que emerge en esta investigaciéon. Las obras produci-

das son mitologias individuales.

Marchan argumenta que:
Las mitologias individuales se oponen a toda clase de mitos colectivos, tienden a una
ruptura con toda convencién y norma, tanto desde el punto de vista del producto
como del receptor. Son enunciados y proclamas sobre la comprension y el contenido
del arte, que se asemejan precisamente por su intento de no someterse a convencio-
nalismos artisticos sociales y de sustraerse en lo posible a una tipificacién cerrada
gracias a la identidad singular del creador consigo mismo y con sus propias viven-

cias. (Marchan, 2012, p. 337)

Las obras que derivan de una mitologia individual, tienen una mision rupturista con respecto
alos acuerdos del codigo del arte. Esa ruptura permite al artista experimentar fuera de los
limites convencionales de lo que la comunidad artistica entiende que es el arte. Las obras
mitologicas, no pretenden dar continuidad a la tradicion evolucionista de la historia del
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Varea, A. (2021) Ausencias. Par Visual compuesto por una cita visual y una instalaciéon: izquierda, Boltans-
ki. (2010) Instalacion Personnes en Monumenta, Paris; derecha, Varea, A. (2017). Instalacion Ausencia.

arte, sino que, como explica Marchan (2012), remiten al imaginario del artista «que se
fabrica su propia nocién y objeto de arte». (p. 337)
Las mitologias individuales son la estrategia perfecta para abordar cuestiones autoetnografi-
cas, pues su naturaleza misma es autorreferencial, del mismo modo que lo son la mayoria
de obras postmodernistas. El caracter autorreferencial de las mitologias desarrollan, como
explica el autor:
Procesos creativos cuyos temas de configuracién son simbolos individuales. (...) La
mitologia individual se gesta como un simbolo individual y surge cuando en una
persona la unién asociativa y creadora de ciertos complejos u objetos perceptivos
exteriores en cualquier dominio sensorial es tan intensa, que una imagen o vivencia
desencadena toda una gama de concomitancias. (Marchan, 2012, p. 341)

El modo de dar fisicidad a esos «afectos» autorreferenciales que devienen de la expe-

riencia de vida del artista, en este caso, reside en los objetos personales. El uso de objetos

personales es habitual en las obras artisticas abrazadas por esta categoria. Marchan dice:
En su mayoria son objetos personales con los que se encarifia el individuo. (...) se
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identifican con los objetos personales y encontrados. En todos estos ejemplos, el
marco relacional se configura a través de las experiencias, el conocimiento y las ideas
personales de la capacidad de articular gestos distanciados respecto a las normas
sociales, dependientes de la escala personal de valores. (Marchan, 2012, p. 339)

Uno de los artistas mas relevantes, que Marchan incluye dentro de las llamadas «mito-
logias individuales», es Boltanski, quien utiliza los objetos para hablar de la memoria. El
autor habla sobre la obra del artista subrayando que estas aluden:
Al pasado o al futuro en una especie de utopias concretas. (...) los ensayos de Recons-
titucion de gestos efectuados entre 1945-1954 (1970), o de Reconstitucion de objetos
(1971), de Chr. Boltanski, atiende a una reconstruccion arqueologica de recuerdos
infantiles o juveniles, a la permanencia de residuos de conciencia, al retorno de
vivencias y a su reconstitucion. (Marchan, 2012, p. 339)

La obra de Boltanski, es un claro antecedente, de las aspiraciones de esta investigacion,
que no es otra que dar cuenta de las vivencias del pasado en la conformacién de una
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«utopia», de una escenografia personal que toma presencia en la mstalacion.

El par visual [p. 220/221], establece una comparacion que muestra a la derecha la obra
Personnes 2010 y a la izquierda la obra Ausencia, 2017. Ambas obras dan cuenta de como es
posible dar testimonio de la memoria y de la ausencia de las personas a través de objetos
cotidianos personales como las prendas de vestir.

2.3. EL PROBLEMA DE LA SINGULARIDAD: EL LENGUAJE DEL ARTE BASADO EN
LA MITOLOGIA INDIVIDUAL DEL ARTISTA.

Marchan (2012) en su ensayo sobre las «mitologias individuales», critica una cuestion
fundamental con respecto al caracter autorreferencial e individualista de las «obras mito-
logicas».

En referencia a ellas, dice textualmente:
No se preocupan por una adecuacién entre el significante y el significado a escala
social, sino que el punto de referencia significativo del significante de la obra es el
mundo propio de cada individuo. En este aspecto potencian una conciencia de
individualidad a ultranza, de singularidad, en ocasiones esquizofrénica. (Marchan,

2012, p. 339)

Su comentario, que no exime su ironia, acusa a la practica artistica mitologica, llamémos-
la asi, de ser ante todo individual y apunta que la consecuencia de ello se evidencia en la
ruptura de la funcién comunicativa con el visitante-usuario, ya que impide acordar las
convenciones de un codigo que es, supuestamente, sélo conocido por el artista. El autor
afirma que la «obra mitolégica», solo es valida en un intento de buscar una identificaciéon
personal o como invitacién a una practica personal y singular. (Marchan, 2012, p. 341)
Su critica esta basada en argumentos que el autor expresa del siguiente modo:
Este simbolo individual, en principio, no desea convertirse en colectivo y suele referir-
se a complejos de vivencias e ideas que no sélo no tienen que ver en una valoraciéon
cultural colectiva con los codigos y las convenciones sociales, sino que se oponen a
ellos, intentando crear su propio mundo individual de valores, muy distinto al colec-
tivo. Semejantes simbolos individuales se vinculan estrechamente con experiencias
libidinosas del propio ego (narcisismo) (...) o de la eleccién objetual, es decir, de la
seleccion de objetos externos de uso personal. (Marchan, 2012, p. 341)

El autor da por sentado, primero, que el codigo interpretativo de las obras mitologicas

solo puede ser conocido por el artista y, segundo, que el artista no tiene intenciéon de co-
lectivizar la logica-semantica de su obra. Y aflade determinantemente:
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Una cuestion no dilucidada es si estas mitologias individuales son una reaccion al
individualismo instrumentalizado en el capitalismo tardio o una fase cumbre del indi-
vidualismo burgués, o tal vez, ambas cosas al mismo tiempo. (Marchan, 2012, p. 341)

La critica de Marchan es precisa, aunque discutible, pero no se puede negar que la
practica artistica es o puede ser reactiva al individualismo como consecuencia del siste-
ma capitalista, como tampoco se puede negar que hablar de arte, hablar por y para una
institucién académica y generar un discurso localizado en occidente es, de algin modo,
situarnos en una posicion que revela ciertos privilegios sociales que pueden ser atribuidos
a una «fase cumbre del individualismo burgués».

Asumiendo que nos situamos es ese estadio y que hablados desde él, la diferencia entre lo
Yy 5
que Marchan llama «narcisismo» y mi propia opinion, es que los puntos de vista indivi-
duales, las perspectivas personales, no restan sino suman, y evidencian la diversidad de un
bl b > Y
pensamiento que ya no se sostiene en la homogeneidad de «lo social» sino que se perci-
be en tanto que «lo personal es politico» —titulo del texto de Carol Hanisch (1969), que
B
posteriormente se ha convertido en lema de las teorias feministas—. Es, en ese sentido, que
las mitologias individuales, aunque se originan en el individuo y se basan en su propio modelo
> Yy
de pensamiento, al menos en este caso, aspiran a ser compartidas no para diluirse en una
B b
«voz social» sino para distinguirse entre el conjunto de voces que conforman «lo social».

Marchan (2012), a pesar de que expone una dura argumentacion critica con respecto a las
mitologias individuales, concluye su texto —en lo que parece un intento forzado—, diciendo:

Pueden pretender tanto que el espectador lo acepte como cursarle una invitacién a
que cree su propia mitologia, su propio mundo vivencial. Y esta parece ser la pro-
puesta que se desprende, a pesar de que se presenten en canales, como la exposicion,
que aspira a una consagracion social. (Marchan, 2012, p. 342)

Las obras artisticas que aqui se presentan se componen con objetos personales, cuyo
significado simbolico remite a mi propia mitologia personal, constituye un cédigo propio
—La Gramdtica de la Casa—, pero mi intencién no es crear un lenguaje inutil e inentendible,
ni tampoco crear un mundo individual impermeable e impenetrable, sino lo contrario, mi
Intencioén es precisamente aportar mi interpretacién de la realidad, mi modo de percibir
la historia, la vida social y la vivencia cotidiana, con el objetivo de ofrecerlo como un
paradigma personal, sin pretension de supeditar a otro testimonio pero imponiéndose con
determinacién en direccién a, como expresa Marchan, consagrarse socialmente.
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2.4. UN INSTRUMENTO: LA INSTALACION COMO ESCENA DEL MITO.

La wnstalacion es un espacio de confluencia: es la morfologia de la investigacion.
Es capaz de «crear lugar» y de narrar la evocacion de una fustoria de vida.

El principal personaje que propicié el giro en la concepcién lingtistica del objeto de arte
fue Duchamp. El artista, en palabras de Rosado:
Realiz6 una de las innovaciones mas significativas del arte en el siglo XX, introdujo el
lenguaje en el campo de la plastica, le cambi6 el uso al objeto, un cambio de codigo,
la fragmentacion entre significante y significado, y la posibilidad de que la plastica
multiplicara la posibilidad de la experiencia estética en un infinito numero de juegos
posibles. (Rosado, 2015, p. 49)

Bourriaud, en su texto £l uso de los objetos, analiza la obra de Duchamp vy dice:

Cuando expone un objeto manufacturado (un portabotellas, un urinario, una pala
de nieve) en tanto que obra mental, Marcel Duchamp desplaza la problematica del
proceso creativo poniendo el acento sobre la mirada dirigida por el artista hacia un
objeto, en detrimento de cualquier habilidad manual. Afirma que el acto de elegir
basta para fundar la operacion artistica al igual que el acto de fabricar, pintar o
esculpir: Duchamp completa asi la definicion de la palabra “crear”: es insertar un
objeto en un nuevo escenario, considerarlo como un personaje dentro de un relato.

(Bourriaud, 2004, p.25)

Es especialmente relevante, en relacién a esta investigacion, el modo en el que Duchamp
habla del significado de «crear». Pues, parece que explicitamente esté¢ hablando de las
obras artisticas de esta investigacion.

El objeto es el elemento generador de un escenario, en el que se presenta como un per-
sonaje, testigo de la evidencia de una experiencia de vida pasada, capaz de componer un
relato a través de la obra instalativa.

En uno de los textos, escritos por el historiador de arte aleman H. D. Buchloh, titulado La
Escultura de la Vida Cotidiana —incluido en el libro Textos sobre la obra de Gabriel Orozco,
2005, aparece la siguiente reflexion del artista:
Es importante entender el motivo de cada uno de estos instrumentos, de cada uno
de los materiales que estoy usando, de déonde vienen y para qué fueron concebidos y
como trato de darle a su estructura intrinseca un nuevo funcionamiento, metaférico
por un lado, pero también utilitario y de algiin modo real. Continuar y extender las
posibilidades del contenido histérico y mitico de esos objetos y no solamente su es-
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tructura mecanica. Mis trabajos tienen un pais de origen y es importante entender el
motivo de cada objeto que utilizo por razones geograficas, historicas, asi como por su
funcionalidad como materia social de nuestro entorno y de nuestro tiempo. (Buchloh,
2005, p. 191)

Las implicaciones de la reflexiéon de Gabriel Orozco, en el caso que nos ocupa, son varias
y en todas coincide con el caracter de esta investigacion. Pues si es cierto que estéticamen-
te diferimos en nuestra plastica, conceptualmente ambas obras estan intimamente ligadas.

La instalacion, como instrumento de creacion e investigacion, permite dar continuidad al
caracter simbolico del objeto y a sus connotaciones historicas, que aplicadas a la concep-
ci6n del Duchamp, crean un espacio mitolégico.

En este sentido la wstalacion, nacida en el entorno de la concepcién de estos cambios, es el
instrumento propicio para dar cuenta de lo que se pretende, una autoetnografia literaria
y objetual. Primero, porque permite integrar literalmente al objeto cotidiano como objeto
artistico, hecho que queda avalado por la confirmacién de que, como especifica Bou-
rriaud (2004) «el acto de elegir basta para fundar la operacién artistica» (p.25). Segundo,
porque puede ser la escena de un relato narrado por la presencia del objeto, que en un
sentido singular, funciona como un item semantico que ordena el sentido 16gico-semanti-
co de la obra, generando un relato visual que se erige como un espacio escenografico.

La funcién lingtistica de la instalacién posibilita la comunicacién y propicia un espacio don-
de poder generar un relato visual autoetnografico, gracias a tres aspectos fundamentales:

Por un lado, los mecanismos que operan en la construccion de la mstalacion admiten
establecer una relacion analoga con los factores de la comunicacion. De ese modo, las
obras pueden entenderse insertas en una funcion lingtistica. La wnstalacion puede tener una
funciéon comunicativa. Por otro lado, el lenguaje del arte se basa en los estatutos de la mi-
tologia individual. La funcién comunicativa de la istalacion, es autorreferencial y remite a
la experiencia de vida y a las estructuras de pensamiento del artista singularmente. Y, por
ultimo, la funcién comunicativa de la mstalacion sélo sera posible st se establece un acuer-
do explicito que determine el codigo de interpretacién —recordemos como mi abuela, no
era capaz de interpretar su papel de sirvienta a consecuencia de no haber establecido un
previo acuerdo en el codigo del juego—. En este caso, La Gramatica de la Casa, es el modelo
logico-semantico. Las instalaciones deben interpretarse atendiendo al codigo de La Gramd-
tica de la Casa, que no es otra cosa que la dialéctica que define el sistema de interpretacion.

La instalacion, como se dice anteriormente, es un espacio de confluencia. En ella se decan-

tan todos los procesos de investigacion que son sintetizados y reordenados en su estructura
compositiva: Lo contado, el habla, lo vivido, la experiencia, lo observado, la historia, lo
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robado, el objeto y el espacio pensado, definido, construido y transformado, son conteni-
dos en la nstalacion para recomponer los fragmentos de vida pasada y originar una nueva
historia.

Se ofrece como un espacio de (re)presentacion metaférico, donde se pueden reconstruir
secuencias historicas de sociedades pretéritas y donde se puede «transformar el contexto
de la vida del artista». (Rosado, 2015, p. 56)

Esta transformacion sélo es posible en términos de la invencion de lo cotidiano; en la

creacion de un espacio ficticio; en la escena mitolégica de una mstalacion que desvela, en
palabras de Orozco, un «pais de origen».
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3. ENTRE BASTIDORES. DE LA REALIDAD REFERENCIAL A LA REPRE-
SENTACION DE LA ESCENA MITOLOGICA: EL CASO DEL PROYECTO
LA CASA DE FULANITA.

Crear es insertar un objeto en un nuevo escenario, considerarlo como un personaje dentro de un relato.

1

Duchamp

Este epigrafe esta dedicado a mostrar como se lleva a cabo el proceso de creacion artisti-
ca. En el capitulo La Arqueologia de los espacios rurales familiares: Un paradigma propio, se anali-
zan las distintas fases del proceso de investigacion, en este caso, el proceso sera expuesto a
través del caso concreto del proyecto La Casa de Fulanita.

Varea, A. (2020) La Gramdtica de la Casa en el caso del proyecto de La Casa de Fulanita. Mapa conceptual.

1 (Bourriaud, 2004, p.25)
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En las siguientes paginas, cada una de las fases metodologicas son ejemplificadas a través
de un fotoensayo comentado, con el objetivo de esclarecer de qué modo operan los facto-
res de la representacion en la construccion de la escena final: la mstalacion.

Pero, sobre todo, con la intencién de aportar una vision clara de como la instalacion es un
instrumento de sintesis, analisis y (re)presentacion de los datos y resultados obtenidos en
esta investigacion.

El propésito esencial de epigrafe es desvelar lo que ocurre entre bastidores y dar cuenta
de la transmutacién del objeto y del espacio, desde la realidad referencial a la (re)presenta-

ci6n de la mitologia de La Casa de Fulanita.

En el mapa conceptual de la pagina anterior, puede observarse como se aplica la metodo-
logia al proyecto de La Casa de Fulanita.
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3.1. EL. cOTO DE CAZA: ACOTAR UN ESPACIO.

El proyecto La Casa de Fulanita se contextualiza en el entorno rural de Genalguacil, un
pueblo situado en el valle del Genal, en Malaga. La primera imagen de la izquierda
muestra una vista de la localidad. Abajo, se pueden ver dos fotografias de los dos espacios
concretos donde se desarrolla la investigacion, a la izquierda, se encuentra la casa actual
de Antonia «La Espafola» y, a la derecha, la casa deshabitada donde se llevaron a cabo
las intervenciones instalativas: La Casa de Fulanita.

La vivienda actual de Antonia es el contexto de realidad referencial, en ella se llevan a
cabo la mayoria de nuestros encuentros, esta casa es el «coto de caza» del objeto y el
espacio en el que se implementa la practica dialégica y las negociaciones del préstamo
de objetos.

La Casa de Fulanita, se corresponde, en la teoria, con el «espacio mitologico». Es el
«lugar construido», donde se crea la obra plastica y donde, posteriormente, los usuarios

infieren relacionalmente.

En la fotografia [p. 230], se puede ver uno de los espacios habitacionales del interior de la
vivienda de Antonia.

La investigacion atraviesa los espacios macro y micro para generar un nuevo espacio esce-
nografico. Las instalaciones se acotan en este marco espacial.
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3. 2. PRESTAMOS DEL CONTEXTO: EL OBJETO SEDIMENTARIO.

Las fotografias que componen este fotoensayo, describen uno de los primeros encuentros
entre Antonia «La Espafola» y yo, en el que tratdbamos de llegar a un acuerdo de nego-
ciacion sobre el préstamo de los objetos personales de Antonia, que, mas tarde, se utilizan
con materia para la elaboracion de las instalaciones.

En este encuentro, Antonia me habla y me muestra alguno de los objetos que mas valor
tienen para ella. La dificultad para llegar a una acuerdo fue evidente y este solo es una de
las primeras reuniones necesarias para que Antonia confiara en el destino de sus objetos.

Ala izquierda se puede ver una imagen en la que ambas estamos en el patio de su casa,
charlando sobre sus pertenencias. A la derecha, la fotografia superior es un plano detalle
de alguno de los objetos que Antonia amontona en su casa, como altares, y en la parte
inferior se pueden ver tres imagenes de varios momentos de nuestra negociacion.

La importancia del préstamo de objetos es fundamental y de su negociaciéon depende las
posibilidades creativas del objeto de la instalacion. Una de las estrategias que favorecieron
el acuerdo fue, como se explica en el capitulo La Casa de Fulanita, generar un espacio sim-
bélico e intimo, que permitiera un acercamiento mas personal entre Antonia y yo.
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«Mi abuelo era contrabandista. El caba-
llo de mi abuelo se llamaba Espafiol y ahi
va la referencia. Entonces, lo cogieron los
carabineros y le metieron una «apaiid» y le
quitaron el caballo.

Pero ¢l dijo: “Bueno, st me quitan el
caballo, ;que hago?. Mi abuelo pensd:
ellos se llevardn el caballo y comerciardn
con él.

Entonces agarrd mi abuelo, le quitd la
carabina a los carabineros y le pegd un
tiro al caballo. ¥ maté al caballo, al suyo.
Y desde entonces, los compaiieros de
camino le dectan: «st tuvieras a Espafiol
llevarias mds cargan, «st tuvieras a Espa-
fiol. .. por todas las cosas, no?». De ahi
viene el nombre de «Lspaiiob. Es bonito,
Jverdad?.

«Pues, yo soy de Juan El Espariol, yo soy

Antonia La Espaiiola)
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3. 3. RELATOS ENCONTRADOS: Y TU, (DE QUIEN ERES?

En la casa de Antonia, todo gira alrededor de una mesa y un café caliente. Una de las
estrategias que mas éxito tuvo para establecer un vinculo cercano entre ambas fue la me-
rienda y el cotilleo.

Antonia, en los multiples encuentros que tuvieron lugar, siempre preparaba café e invita-
ba a sus vecinas o a algunos compaiieros artistas, que junto con los camaras encargados
de documentar el proceso, vivimos aquellas tardes como un espectaculo cotidiano.

Lo que Antonia nos contaba y nos mostraba, formaba parte de la principal fuente de
informacién de la investigacion, en vista a conocer quién era. Los datos recabados en
nuestras entrevistas forman el material conceptual en el que, posteriormente, se basan las
obras instalativas.

En esta ocasion nos encontramos en casa de Antonia, los dos camaras: Laura Miné y Juan
Carlos Martinez, el artista y coordinador del proyecto Arturo Comas y yo. En los fotoen-
sayos se puede ver como Antonia comparte sus escritos con nosotros y nos muestra sus
albumes fotograficos familiares.
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«Tenia que esconderme pa aprender porque si no a
mi padre le costaba mas dinero. Me ponia detras del
maestro y escribia, escribia, escribia...

Yo siempre, peleaba y escribia)
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«St, no habia otra cosa. Cada una hacia-
mos nuestro ajua:

Mira yo me acuerdo cuando yo era chica,
es que es bonito de hablarlo, yo decia pa
mu: bueno, jy yo porqué no puedo hacer
unos pantalones? sin haber estao nunca en
cosas de costura y me dije: verds tii como
0 voy a hacer esto.

Agarré los pantalones y los descosi pa ver
cdmo estaban costos y cogi y lo vi e hice
los pantalones. ¥ ya a mis hyjos pues ya le
hice la ropa toa, toa.»

«Y por ejemplo, tengo una colcha de
croché, ya yo te la enseriaré yo...»
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4. LA ARQUEOLOGIA DEL OBJETO: ARTICULACION Y VINCULACION CONCEP-
TUAL Y ETNOGRAFICA.

Antonia, me habl6é de numerosas anécdotas, entre ellas destaca el modo en el que, por la
falta de recursos, ella aprende de manera autodidacta a leer, escribir e incluso a confec-
cionar prendas de vestir. La casa de «La Espanola» esta llena de ejemplos de artefactos
elaborados por ella misma. Muchos de ellos manufacturados mediante la técnica del
bordado y el croché.

En uno de los primeros encuentros, Antonia me habla timidamente de una colcha blanca
de croché, como se puede leer en el texto de la pagina anterior, que es un fragmento de la
transcripcion de la entrevista que realizamos ese dia.

En ese momento, aquel comentario se perdié y al principio, no tuvo mayor relevancia.

Una tarde Antonia me llam6 y me invit6 a tomar café a su casa, esa tarde estabamos
solas y pudimos profundizar mas personalmente en nuestra conversaciéon. Antonia —como
cuento en el capitulo: La Casa de Fulamita—, me llevé a uno de los dormitorios de su casa y
me ensefio la colcha a la que se referia. ..

Su historia y la colcha fueron los recursos elementales para la creacion de la mnstalacion
Dormatorio 111, 2020.
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TEXTO DE «LLA ESPANOLA»
SOBRE ELLA MISMA.

«Soy una sefiora de 50 ajios y siempre me
gusto saber pintar, y la poesia. Nunca fui

a la escuela, toda mi aficion fue aprender
a leer y escribir.

Ahora nos estan dando esta oportunidad,
estoy aprendiendo mucho en esta escuela
porque el maestro es muy amable con
nosotros y sabe como tratarnos; todos
estamos muy contentos con él. Y, ademas
de leer y escribir, hemos pintado unos
cuadros y nos ha hecho mucha ilusion.

Asi que cada dia voy con mds ganas de
hacer algo nuevo. Siempre se ha dicho:

«Nunca es tarde si la dicha es buena.

Para mi, mas vale tarde que nunca para
aprender lo que uno desea.

Esto es bueno y aqui estamos»

Antonia Moreno Géomez
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5. CONJUGACION DE LA HISTORIA. LA NARRACION AUTO-ETNOGRAFICA:
UNA EPIFANIA.

A diferencia de los proyectos vinculados a contextos familiares, este proyecto no contiene
un texto narrativo, sino que el texto de referencia etnografica esta formado por la trans-
cripcion literal de una de nuestras conversaciones.

Atn asi, como explico mas adelante, se elabord un texto previo a la investigacion. El texto
habla del personaje inventado de Fulanita Fulana. Este texto describe algunos aspectos de
la historia de vida ficticia de Fulanita Fulana, en la pagina anterior puede leerse en el tomo
mas claro. A la izquierda de este texto se puede ver un fragmento de uno de los textos que
Antonia nos mostré en el que ella misma se describe.

Lo particular en este proyecto concreto, deviene de la creaciéon de un personaje de fic-

ciéon. Antonia, aporta su historia y sus espacios personales para dar vida a Fulanita Fulana,
la protagonista.

247



Parte I11. Estratificacion

248



Espacios heredados. La instalacion como instrumento de investigacion

249



Pueblos blancos malaguenios,
pueblo de la serrania

lodos tienen sus encanlos
uno me quita la vida

Genalguacil, pueblo donde yo he vivido
donde mi gente ha nacido
eres todo para mu

Genalguacil, tus calles huelen a rosas,
eres mi vida preciosa

pueblo de Genalguactl
En el valle del Genal,
hay un pueblo preferido
sus fiestas son espectales

San Pedro quita el sentido.

Antonia «La Espatiola)
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6. RE-CONSTRUCCION DE LA ESCENA: LA INSTALACION Y LA COLONIZACION
DEL ESPACIO.

Dormutorio II, 2020, es el titulo de la instalacion que se expone como ejemplo en este fotoen-
sayo. En la parte superior izquierda se muestra como el espacio ha sido intervenido: a la
izquierda, hay una fotografia del espacio referencial —la actual casa de Antonia—y, a la
derecha, tres fotografias que describen el espacio que ocup6 la mstalaciin.

El acceso a la habitacion esta restringido por una puerta encajada que sélo permite
asomarse a través de una rendija. Desde esa perspectiva, se podia ver la pieza objetual
formada por un cojin tejido de Antonia sobre una estructura moévil y se escuchaba la voz
de Antonia cantando una coplilla que ella misma habia escrito sobre el pueblo de Genal-
guacil. La letra de la copla puede verse en la pagina anterior.

La escena se construye en base a aspectos estéticos del contexto referencial, la fotografia
de la izquierda es una imagen del interior de la casa de Antonia, en ella se puede ver
coémo los objetos son forrados con tejidos de croché. El cojin y su modo de elaboracion
son un objeto simbolico inserto como parte de la imagineria, no s6lo andaluza, sino que
tambien se incluye en la identidad estética nacional.

En la instalacion confluyen todos los elementos referenciales del contexto real de Antonia
«La Espanola», su historia: presente en el audio que interpreta la coplilla, sus enseres
personales: con el que se conforma la obra fisica y la estética iconografica en relacion al
particular modo de Antonia, de organizar los objetos en el espacio interior de su vivienda.
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7. FORMATOS DE (RE)PRESENTACION Y MODELOS DE DIFUSION: LA MUESTRA
EXPOSITIVA DENTRO DEL PANORAMA AUTONOMICO ANDALUZ DE CONVOCA-
TORIAS ARTISTICAS.

Los resultados de este proyecto pudieron verse en distintos formatos:

El museo recoge los objetos documentales del proyecto. En la muestra se expusieron, el
proyecto editorial junto a cinco fotografias de pequeno y mediano formato de algunas de
las instalaciones de la casa. Estos objetos, en relacion a la teoria propuesta en este capitulo
se corresponden con los «subproductos» derivados del caracter efimero y situacional de la
winstalacion.

El codigo OR [p. 259] te direcciona a un enlace que permite visualizar el contenido del
libro. Esta propuesta surgio por la particular situacién del Covid19, que impedia que los
usuarios pudieran manipular el objeto.

A la derecha de esa pagina se muestra, en la puerta del Museo de Arte Contemporaneo,
una fotografia grupal de los artistas que fuimos seleccionados para participar en los XV
Encuentro de Arte de Genalguacil.

Por otro lado, La Casa de Fulanita, conforma el espacio intervenido del proyecto, la casa
es el cuerpo fisico de la complejidad de las obras que componen el proyecto. El dia de la
inauguracion, los usuarios estaban invitados a hacer una visita guiada. [p. 260/261].

La mediacion juega un papel fundamental en el proyecto, en tanto que el espacio de la
instalacion, es un espacio relacional, que sin la interacciéon del usuario no tiene sentido.

Uno de los medios de difusién de mayor impacto, fue la grabaciéon del programa para
rtve, La Aventura del Saber. [p. 262/263]. Durante varias jornadas los productores convivie-
ron con nosotros y grabaron parte de nuestro procesos de trabajo ademas de entrevistar-
nos.

En el caso de La Casa de Fulanita, Antonia y yo fuimos entrevistadas en la puerta de la casa
intervenida. Este programa se emiti6 el 3 de diciembre de 2020. Su enlace es: https://
www.rtve.es/alacarta/videos/la-aventura-del-saber/03-12-20/5730595/

En cuanto a medios mas tradicionales de difusion, el articulo mas destacado fue el que
publico el diario £l Pais, ya que su alcance es a nivel nacional. El articulo [p. 265] abre di-

rectamente hablando de Antonia y de su implicacién, como personaje principal, en el proyecto.

Los enlaces a otros articulos se pueden encontrar en el capitulo La Arqueologia del espacio: Un
paradigma propio.
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Un formato alternativo de (re)presentacion del proyecto en version digital, es el que esta-
mos llevando a cabo el fotografo Jestas Ponce y yo, en el marco de los Encuentro de Arte
de Genalgucil. La idea consiste en vincular la ubicaciéon de La Casa de Fulanita en Google
Maps con fotografias a 360° realizadas por Ponce. De tal modo, que se pueda visitar La
Casa de Fulanita como un museo virtualmente permanente.
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(En las anteriores paginas)

Pg. 230/231

Varea, A. (2020). El coto de caza.

Fotoensayo compuesto por una cita visual

y cuatro fotografias.

De izquierda a derecha y de arriba a abajo:
(Anénimo, s. £), Genalguacil, Varea, A. (2020).
La casa de Antonia «La Espafiole» , Varea, A.
(2020). La Casa de Fulanita y Varea, A. (2020).
Antonia «La Espariola».

Pg. 234/235

Varea, A. (2020). Préstamos del contexto.
Fotoensayo compuesto por cinco fotografias de
Miné, L. (2020). De izquierda a derecha y de
arriba a abajo: Negociando con Antonia, Los objetos
de Antonia, Negociacion I, 11, y 111

Pg. 238/239

Varea, A. (2020). Relatos encontrados. Parte 1.
Fotoensayo compuesto por siete fotografias de
Martinez, J. C. (2020). De izquierda a derecha
y de arriba a abajo: Merienda con «La Espaiiola»,
Entrevista I IL 1L IV V'y VI

Pg. 240/241

Varea, A. (2020). Relatos encontrados. Parte I1.
Fotoensayo compuesto por ocho

fotografias de Miné, L. (2020).

De izquierda a derecha y de arriba a abajo:
Merienda con «La Espariola» I, Conversando I, 11,
L IV V VIy VIL
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Pg. 244/245

Varea, A. (2020). La Arqueologia del objeto.
Fotoensayo compuesto por cuatro fotografias.
De izquierda a derecha:

Varea, A. (2020): La Colcha de Antonia, La Colcha
e Instalacién Dormatorio III 'y Miné, L. (2020).

Proceso de creacion.

Pg. 248/249

Varea, A. (2020). Conjugacion de la historia.
Par Visual compuesto por dos fotografias.
De izquierda a derecha:

Varea, A. (2020). Fulanita Fulana y
(Anonimo s. £). Antonia «La Espaiiola.

Pg. 252/253

Varea, A. (2020). Reconstruccién de la escena.
Fotoensayo compuesto por cuatro

fotografias de la Varea, A. (2020).

De izquierda a derecha y de arriba a abajo:
Referencia contextual: La casa de Antonia, Instalacion
Dormatorio I, Detrds de la puerta 'y Pieza cojin mduvil.

Pg. 258/259

Varea, A. (2020). Formato de (re)presentacion y
modelos de difusion.

Fotoensayo compuesto por quince fotografias.
De izquierda a derecha y de arriba a abajo:
Pg. 230/231.

Martinez, J. C. (2020). XV Encuentros de Arte.
Cita visual.

Varea, A. (2020). Exposicion XV Encuentros de
Arte de Genalguacil. Fotografia.

LA INSTALACION
COMO INSTRUMENTO
EN EL PROYECTO

LA CASA DE FULANITA

Varea, A. (2020). Proyecto editorial La Casa de
Fulanita. Fotografia.

Pg. 260/261

Varea, A. (2020). La Casa de Fulanita.
Fotografia.

Varea, A. (2020). Fachada de La Casa de Fulanita.
Fotografia.

Varea, A. (2020). Inauguracién XV Encuentros de
Arte. Fotografia.

Ponce, J. (2020). Retrato. Fotografia.

Pg. 262/263

Comas, A. (2020). Making of del programa La
Aventura del Saber: Pantalla.

Comas, A. (2020). Making of del programa La
Aventura del Saber II. Pantalla.

Pg. 264/265

Varea, A. (2020). Articulo de prensa en Diario Sur.
Fotografia.

Varea, A. (2020). Articulo de prensa en El Pais.
Captura de pantalla.

Pg. 266/267

Google Maps. (2021c¢). Ubicacion de La Casa.
Cita visual[Captura de pantalla].

Ponce, J. (2020). Fotografias 360"

Serie.

Pg. 268/269

Ponce, J. (2020). Fotografia de grupo. Fotografia.
Varea, A. (2020). Selfie con «La Espaiolw».
Fotografia.
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Narrar no es solo describir las experiencias sino contarlas como si_fueran una_fabula
Jens Brockmeir!

1. ¢QUE ES LA AUTOETNOGRAFIA?. ORIGEN Y CONTEXTO.

El modelo autoetnografico integra, por un lado, las practicas tradicionales de la etnografia
y, por otro lado, la biografia del investigador. Esto quiere decir que los recursos aportados
por la biografia del sujeto que investiga son tratados como datos primarios de la investigacion.

La principal diferencia con otros modelos autorreferenciales es, -como argumenta Guerre-
ro Munoz en su articulo £l Valor de la Autoetnografia para la Investigacion Social: del Método a la
Narrativa, publicado en la Revista Internacional de Trabajo Social y Bienestar, en 2014—, que pone
su punto de interés en el analisis de lo social partiendo de las condiciones de lo particular
y asumiendo la implicacién y transferencia del investigador en el informe de investigacion.
En palabras del autor:
La exploracion de la interaccion entre el yo personal y lo social (Reed-Danahay;,
1997), o entre el ser introspectivo y los descriptores culturales (Ellis y Bochner, 2000),
esto es, la observacion y la descripcion detenida y en profundidad de la conexion
entre lo personal y la cultura. (Guerrero Munoz, 2014, p. 238)

1 (Brockmeier, J., 2000, p. 59).
Anénimo. (1995) El pasillo de la Casa de Maria. Fotografia independiente.
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La emergencia de la autoetnografia nacié de incorporar la voz del propio investigador o

investigadora en el informe de investigacién:, como explica Guerrero Mufioz:
Los relatos, en primera persona, que los informantes realizaban de si mismos o de
su cultura, es decir, a como los “nativos” narraban su propia historia y contaban su
particular manera de ser, sin la necesaria interlocucion de un investigador o experto
que tradujera sus formas de vida a un lenguaje cientifico predeterminado. (...) que
defendia la necesidad de incorporar la voz del propio investigador en el proceso
etnografico, dejando de estar oculta o disfrazada por las pretensiones academicistas
que amordazan la monografia en los canones y estandares admitidos en el mundo
académico. (Guerrero Mufioz, 2014, p. 238)

Actualmente la autoetnografia, es definida por Carolyn Ellis, Tony Adams y Jones Stacy

Holman —tres de las figuras mas destacadas en este campo de conocimiento—, como:
Un método de investigacion que utiliza la experiencia personal (“auto”) para des-
cribir e interpretar (“grafia”) textos, experiencias, creencias y practicas culturales
(“etno”). Los autoetnografos creen que la experiencia personal esta imbuida de
normas y expectativas politicas / culturales, y se involucran en una autorreflexiéon
rigurosa, generalmente conocida como “reflexividad”, para identificar e interrogar
las intersecciones entre el yo y la vida social. Fundamentalmente, los autoetnografos
tienen como objetivo mostrar “a las personas en el proceso de averiguar qué ha-
cer, como vivir y el significado de sus luchas” (Bochner & Ellis, 2006, p. 111). (Ellis,
Adams y Stacy, 2017, p. 1)

Como exponen Ellis, Adams y Stacy (2017), el término autoetnografia surge en el contexto

de los setenta cuando fue citado por diferentes académicos, segtn los autores:
Heider (1975) utilizé la “autoetnografia” para describir la practica de miembros
culturales que dan cuenta de la cultura. Goldschmidt (1977) llamé a toda etnografia
“autoctnografia” en el sentido de que las representaciones etnograficas privilegian las
creencias, perspectivas y observaciones personales (p. 294). Hayano (1979) se refirio
a la “autoetnografia” para describir a los investigadores que “realizan y escriben
etnografias de su “propia gente” (p. 99).

A pesar de que el término, con diferentes matices de concrecion, ya aparecio en la década
de los sesenta, durante los aflos ochenta, la mayoria del colectivo académico no acuné su
terminologia en sus estudios, que eran nombrados como «practicas sociales interpretativas
cualitativas».
Sin embargo, indistintamente del modo de nombrar ese tipo de trabajos, el conjunto
intelectual dedicado a la investigacion cientifica social comenzé a hacer hincapié en la
importancia de, en palabras de Ellis, Adams y Stacy:
La narracion de historias y la narrativa personal, identificaron las limitaciones de las
practicas de investigacion tradicionales e ilustraron como la perspectiva de un inves-
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tigador informa y facilita los procesos de investigacion, los productos y la creacion de
cultura (ver Bochner, 2014). (Ellis, Adams y Stacy, 2017, p. 2)

El reconocimiento de la intervencion e inclusion de los discursos interpretativos del inves-
tigador, fueron un punto de inflexién que marcaron una nueva direccién en el entorno de
la investigacion social, y en concreto en el afianzamiento de las practicas autoetnograficas
dentro del mundo académico.

Los avances cientifico-investigadores que tuvieron lugar hasta ese momento experimen-
taron, en la década de los noventa, su eclosion. Entonces, «la “autoetnografia” se convir-
t16 en un método de eleccion para utilizar la experiencia personal y la reflexividad para
examinar las experiencias culturales, especialmente dentro de la comunicacion.» (Ellis,

Adams y Stacy, 2017, p. 2)

El ntcleo donde estos avances son compartidos con la comunidad investigadora, princi-
palmente, es en los congresos anuales Doing Autoethnography, organizado por Derek Bolen,
Critical Autoetnography en Melbourne, Australia, junto al Congreso Internacional de Investiga-
cion Cualitativa, quiza el mas relevante, organizado por Norman Denzin
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2. PROPOSITOS DE LA AUTOETNOGRAFIA:
JPARA QUE USAMOS ETNOGRAFIA?

Ellis, Adam y Stacy (2017), argumentan tres propositos principales que caracterizan el
modelo autoetnografico.

El primero, desenmascarar las cuestiones culturales que tradicionalmente no han tenido
cabida en investigacion, es decir, se «ofrecen relatos de experiencias personales para com-
plementar o llenar vacios en la investigacion existente» (Ellis, Adams y Stacy, 2017, p. 3),
permitiendo el abordaje de tematicas como la vida cotidiana o delimitando contextos de
estudio singulares como el nucleo familiar, como es el caso de esta investigacion.

El segundo propésito, que los autores (2017) subrayan, es «articular el conocimiento
interno de la experiencia cultural» (p. 3). En este sentido, los conocimientos estan basados
en la experiencia del investigador, como nativo, del contexto de estudio. Propiciando un
discurso «de dentro a afuera» y no perpetuando el papel del investigador «foraneo» que
observa desde fuera.

La condicion de natividad del sujeto investigador, no proporcionara un discurso mas o
menos veraz que cualquier otro investigador que no pertenece originalmente al contexto,
pero si permitird hacer un analisis mas profundo de las connotaciones significativas de
los aspectos culturales, sociales y politicos del grupo, pues comparte la experiencia de las
opresiones institucionales y/o problemas culturales de ese contexto en particular.

El 4ltimo proposito que senialan Ellis, Adams y Stacy (2017), es que los discursos autoetno-
graficos «brindan alternativas a los guiones, historias y estereotipos culturales dominantes,
dados por sentado y daninos» (p. 3). Ofrecen un conocimiento que parte del pensamiento
situado y comprometido y de una postura socialmente justa, induciendo, en la medida de
lo posible, a mejorar las condiciones sociales:
Tomando prestadas las palabras de Blair, Brown y Baxter (1994), los textos autoetno-
graficos a menudo se alinean estrechamente con los principios feministas al revelar
las formas en que se producen estas historias; discutir las motivaciones y emociones
del autor al escribir; legitimar la “evidencia” narrativa y experiencial ”(p. 385); y
reivindicando una “postura politica transformadora o intervencionista” (p. 386; ver

también Holman Jones, 2005). (Ellis, Adams y Stacy, 2017, p. 4)

En ese sentido, las razones por las que usamos autoetnografia es porque parece el método
mas adecuado para contar la vida de los otros desde nuestra propia experiencia como
nativos, asumiendo la interferencia y generando, en la medida de lo posible, un espacio
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donde tengan cabida las voces de «otros», valorando sus historias ordinarias como tema
de investigaciéon y objeto de andlisis critico-reflexivo. Poniendo imagenes y palabras a las
cuestiones invisibilizadas.

La autoetnografia, como método, humaniza la investigaciéon al enfocarse en la vida
como “vivida” en sus complejidades; mostrar que ustedes como lectores y nosotros
como autores importamos; y demostrar a otros que estan involucrados o implica-

dos en nuestros proyectos que ellos también son importantes. (Ellis, Adams y Stacy,
2017,p.8)
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3. (COMO NOSOTRAS HACEMOS AUTOETNOGRAFIA?

Las razones argumentadas, anteriormente, son los motivos que responden a la pregunta
inicial: ¢para qué hacemos autoetnografia?. En este punto, si bien sabemos para qué, nos
queda concluir como se resuelve hacer una autoetnografia en el caso de esta investigacion.

La particularidad de este estudio propone llevar a cabo una autoetnografia utilizando como
método la creacion artistica. La perspectiva, desde el punto de vista artistico, ponen de
manifiesto algunas diferencias con respecto a la practica autoetnografica que puede elabo-
rarse en un contexto exclusivamente antropologico y/o sociologico.

La diferenciacion es determinada por el tratamiento situado, desde el ambito artistico, del

analisis y reflexion de los datos. Es decir, los datos «son creados» en base a las referencias

etnograficas. La investigacion ofrece un estudio autoetnografico basado en las artes que

utiliza los textos literarios vernaculares como elementos que conforman la hustoria de vida familiar.
Comprender la autoetnografia requiere trabajar en la interseccién de la autobiogra-
fia y la etnografia. Cuando hacemos una autobiografia, o escribimos sobre nosotros
mismos, a menudo recurrimos a la memoria y la retrospectiva para reflexionar
sobre experiencias pasadas; hablar con otros sobre el pasado; examinar textos como
fotografias, diarios personales y grabaciones; e incluso puede consultar historias de
noticias relevantes (...). Luego, escribimos estas experiencias para ensamblar un
texto que utiliza principios de dispositivos de narracion, como la voz narrativa, el
desarrollo del personaje y la tensién dramatica, para crear representaciones evo-
cadoras y especificas de la cultura / experiencia y dar a la audiencia una idea de
como se siente estar alli en la experiencia (por ejemplo, Ellis, 2004). (Ellis, Adams y
Stacy, 2017, pp. 2-3)

Retomando las ideas de los autores (2017) uno de los objetivos es «crear una representa-
ci6n de las practicas culturales» asociadas al ntcleo de estudio, en este caso, el contexto
familiar. El formato en el que se muestra esta representacion, en el caso de las representa-
ciones elaboradas mediante el uso de los lenguajes textuales —sin olvidar que la interpre-
tacion autoetnografica completa sea conformada por formas representativas textuales y
visuales/objetuales, como lo son las instalaciones—, son los textos vernaculares que sumados
constituyen una fistoria de vida familiar.

Antes de abordar cuales son las caracteristicas que determinan la funciéon de los textos

vernaculares, y en ultimo fin, las fistorias de vida, es necesario hacer una aclaracion sobre los
términos «historia de vida» y «relatos de vida».
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Las hustorias de vida, al igual que argumenta Ellis sobre la autoetnografia, se sithan en la in-
terseccion entre la autobiografia y la etnografia y, ademas, establecen una relacion con el
contexto historico que vive el sujeto de la fistoria de vida.

La perspectiva biografica tiene un largo recorrido historico. En su origen, este punto de
vista personal ha estado vinculado a la historia y la literatura y, posteriormente, ha sido
adoptado por la psicologia social y; en el area que nos interesa, la antropologia que ha
incluido los recursos personales biograficos en sus estudios etnograficos.

Las sutilezas del idioma angloparlante, entre los términos «life history» [historia de vida]
y «life story» [relato de vida], han generado algunas dificultades, que han provocado la
inadecuacion de su uso, y fomentado la confusion.

La delimitacién que hace Norman Denzin y que, posteriormente, apoyan Bertaux (1993)
y Pujadas (1992) marcan la diferencia en tanto que:

Los relatos de vida hacen referencia a la historia que el informante aporta, como explica
Criado (1997), «se trata mas bien de informaciones varias que proporcionan los entrevis-
tados en funcién de su experiencia y que sirven de base» (p.73), para el posterior trata-
miento y analisis. Es la informacién en «bruto», lo que el sujeto investigado cuenta sobre
si mismo. Mientras que la fustoria de vida, «es un trabajo en profundidad que comprende,
ademas de su propio relato, cualquier informacién o documentacién adicional que contri-
buya a la construccién de la misma de la forma mas exhaustiva posible» (pp. 88-89).

La diferencia entre una y otra esta marcada por el tratamiento de los datos, pudiendo
considerarse que los relatos de vida son la informaciéon o los datos aportados y la Austoria de
vida, €l resultado obtenido de la elaboracién consciente.

Villegas y Gonzalez, ofrecen una definiciéon completa que se ajusta a la demarcacion de la

practica de la kistoria de vida, en la actualidad y de su aplicabilidad, como estrategia meto-

dolbgica, en los estudios etnograficos. Esta:
Consiste basicamente en el andlisis y transcripciéon que efectiia un investigador del
relato que realiza una persona sobre los acontecimientos y vivencias mas destacados
de su propia vida. El analisis supone todo un proceso de indagacion, a través de una
metodologia fundamentada en entrevistas y charlas entre investigador y protago-
nista, sobre los sentimientos, la manera de entender, comprehender, experimentar
y vivenciar el mundo y la realidad cotidiana, de este Gltimo, intentando conferir,
finalmente, una unidad global al relato o bien dirigirlo hacia un aspecto concreto,
que es el especialmente analizado por el investigador. Lo que se intenta con esta
técnica de historias es dibujar el perfil cotidiano de la vida de una persona o grupo
de personas a lo largo del tiempo. Paralelamente, se destacan y acenttan los rasgos
sociales y personales que son significativos en ese discurrir personal del protagonista.
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Es decir, cuando se retnen los distintos relatos de una misma vida, lo que se busca
es identificar tanto aquellas etapas corrientes, naturales o hechos normativos, como
también los periodos criticos, no normativos, que han conformado esa vida desde la
perspectiva del protagonista. (Villegas y Gonzalez, 2011, pp. 48-49)

En este caso, los informantes del estudio son los integrantes del nuicleo familiar y yo, quién
se posiciona «dentro» y «fuera» del contexto estudiado: 1. como nativa, 2. como investiga-
dora, 3. como integrante y, por tanto, como fuente de datos y contribuyente de mi propio
relato de vida pero también, como creadora/redactora de la historia de vida comin, basada,
tanto en la experiencia propia como en la experiencia de «los otros», que emerge de la
interaccién de los agentes implicados en el campo de estudio y, en tltima instancia, en el
contexto cotidiano de los espacios privados de la casa familiar.

Lo que se presenta en esta investigacion es la elaboracion de una historia de vida familiar,
construida a través de la fragmentacion de los relatos de vida de los implicados y cuyo
formato adquiere la estética estilistica de los textos vernaculares.

En cuanto a los textos vernaculares, su término hace referencia a la categorizaciéon que Baro-
ne y Eisner (2006) exponen para diferenciar los distintos estilos de escritura que se utilizan
en las Investigaciones Basadas en las Artes.

Hernandez (2008) argumenta que los textos que se generan en las IBA, son aquellos que
«desafian a los convencionales ya que tienden a relacionarse mas con lo literario que con la
escritura académica, objetiva y poco evocativa» (p. 160). Estos textos suelen ser descriptivos
y anecdoéticos, es decir cuentan historias utilizando un tipo de lenguaje, —como especifican
Eisner y Barone (2006)—, contextual, evocativo y/o vernacular.

Por lo tanto, en el informe final de la investigacion los textos comparten caracteristicas
propias de los tres estilos, los escritos de esta investigacion incluyen cualidades de todos
ellos, enfatizando la esencia de los textos vernaculares.

Los textos vernaculares, por un lado, se asocian con la experiencia vivida y con el lenguaje
«vernacular», es decir, se toma en cuenta las expresiones de la gente utilizando su propia
jerga. El uso del lenguaje coloquial, facilita la accesibilidad e interés de quienes no tienen
porqué ser expertos en investigacion. Y, por otro lado, se persigue elaborar «una represen-
tacion polifonica, que desvela las historias personales en las cuales nadie es privilegiado»
(Hernandez, 2008, p. 95).

Para concluir, es importante dejar claro que en las narraciones etnograficas y, probablemente
cualquier narracion, lo escrito «nunca es inocente y no debe ser leido de forma ingenua (Ri-
chardson y St. Pierro, 2005) ya que recrea verdades que —aunque sean parciales— es importante
interrogar y no dar como supuestas (Gannon y Davies, 2012)» (Garcia Huidobro, 2016, P. 164).
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Las narraciones personales invitan a la creacién de un espacio disruptivo para generar
sentido, un espacio de re-interpretacién donde los sujetos son capaces de relatarse.

La historia de vida y los textos vernaculares que le dan forma, son el instrumento idoéneo ya que
permite la conjuncién entre: vida (autobiografia), sociedad (etnografia) y ficciéon (historia
interpretativa'). «A través de la narracion se hace memoria de los fenémenos de esa vida,
pues construir historias de vida no sélo implica relatar la vida de la persona sino hacerse
consciente de que dicha persona la construye» (Villegas y Gonzalez, 2011, p. 49).

1 Se subraya la funcién interpretativa de los relatos que construyen los modelos de Historia de Vida, aunque se asume que
todo relato historico tiene un componente interpretativo del que no se puede disociar, a pesar de sus aspiraciones objetivis-
tas.
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4. AUTOETNOGRAFIA Y ARTE: LA PERMEABILIDAD INTERDISCIPLINARIA.

4.1. EL ARTISTA COMO ETNOGRAFO.

En una entrevista a_Joseph Kosuth publicada en 2007 por el periddico £/ Pais, De Santa
Ana —el periodista—, le pregunta:
De Santa Ana— A proposito de la antropologia, en 1974 escribi6 usted El artista
como antropélogo y afios mas tarde Hal Foster public6 un ensayo de titulo casi idén-
tico, El artista como etnégrafo. ;Qué le parece el texto de Foster?
Kosuth— Nunca he leido este articulo de Hal Foster aunque he leido sobre él. En
Nueva York hay un grupo de intelectuales que eran formalistas modernos y que
en un momento dado sintieron la necesidad de adoptar una nueva posicién, pero
al hacerlo ya no podian abrazar a los mismos artistas que abrazaban cuando eran
modernos. Hal Foster nunca ha hecho publico que haya estudiado mi trabajo pero es
sabido que el grupo October lo estudia en secreto. (Kosuth, 2007)

El periodista apunta directamente al titulo de Foster para introducir una cuestion sutil
sobre la influencia del estudio de Kosuth en el escrito del autor. Kosuth, con cierta ironia,
afirma que la revista norteamericana October —especializada en arte contemporaneo, criti-
cay teoria—, habia analizado «en secreto» su texto.

Sin embargo, el texto de Hal Foster comienza confesando que el influjo referencial de su
escrito: L/ artista como etndgrafo (2001), apunta en otra direccion. La primera frase del texto,
dice explicitamente:
Una de las intervenciones mas importantes en la relacion entre la autoridad artistica
y la politica cultural es «El autor como productor» de Walter Benjamin, presentado
por primera vez como conferencia en abril de 1934 en el Instituto para el Estudio
del Fascismo de Paris. (Foster, 2001, p. 175)

A pesar de la evidente repercusion que pudo tener el texto de Kosuth en el posterior
estudio de Loster, lo interesante, en relacion al tema que nos ocupa, son las proposiciones
de ambos autores y como sus argumentos explican la interferencia disciplinar entre arte y
antropologia, en una alteracion del rol del artista como antropdlogo/etnografo.

En El artista como etndgrafo, Foster identifica que la figura del artista ha experimentado un

cambio de paradigma. El autor sostiene que el rol del artista como etndgrafo comparte ciertas
analogias con el modelo identitario propuesto por Walter Benjamin del artista como
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productor. En este sentido, los temas de los que el arte se ocupa giran desde la politica
economica —producida por la brecha entre el capitalismo y el comunismo— a la identidad
cultural. Es decir, los intereses del arte se trasladan de lo social a lo antropolégico. El ar-
tista pasa a ser una figura ambivalente y, en clerto sentido privilegiada, que serd capaz de
llevar a cabo una labor antropolégica desde la creacion, llegando a afirmar que «al artista

se le puede pedir que asuma los papeles de nativo e informante asi como de etnografo»
(Foster, 2001, p. 178).

Foster, explica como la interferencia disciplinar entre arte y antropologia, surge del giro
lingiiistico en los afos sesenta, alterando los convencionalismos de ambos campos de
conocimiento a favor de la permeabilidad transdisciplinar: 1. El arte adopta como tema
central las cuestiones politicas y sociales, atribuidas tradicionalmente al campo de conoci-
miento de las ciencias sociales y la antropologia. 2. La antropologia introduce los lengua-
jes propios de las artes para abordar sus problematicas.

Las fusiones entre arte y activismo o arte y antropologia dieron paso consecutivamente a
dos de los pilares tematicos mas fructiferos en el arte postmoderno. La inferencia se hizo
evidente en «slogans» como «El arte como herramienta de transformacion social» y/o «lo
personal es politico»; activismo e identidad centralizaron la produccién artistica.

La funcién social del arte vario y su objetivo se focalizo en visibilizar los conflictos y/o
transformar la sociedad coctanea.

Obras como Mine and yours (1995) [p. 286] de Fred Wilson, son un e¢jemplo de como el arte
se ocupa de los conflictos politicos y de la critica social, con respecto a las luchas raciales:
activismo politico e identidad cultural son el centro de interés en la obra Wilson.

Foster (2001), habla de como se produce un desplazamiento de los intereses tematicos

del arte:
de la superficie del medio al espacio del museo, de los marcos institucionales a las
redes discursivas, hasta el punto de que no pocos artistas y criticos tratan estadios
como el deseo o la enfermedad, el sida o la carencia de hogar como lugares para el
arte-"". (...) El arte reciente ha tendido hacia lo sociologico y lo antropologico, hasta
el punto de que un mapeado etnografico de una institucién o una comunidad es una
forma especifica del arte especifico para un sitio de hoy en dia. (Foster, 2001, p. 189)

Con respecto a la antropologia, Foster argumenta que «el giro lingiiistico de los anos
sesenta (...) reconfigurd lo social como orden simbolico y/o sistema cultural y planted «la

disolucién del hombre», «la muerte del autor».» (Foster, 2001, p. 187)

La disolucion de la autoridad del etnografo y la asimilaciéon del caracter interpretativo
de los discursos historicistas del antropdlogo, propicié mayor flexibilidad epistemologica
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Wilson, F. (1995). Mine and yours [Mia y tuya/. Instalacion.

en el ambito antropolégico y, como consecuencia, se asentaron algunos de los lenguajes
propiamente artisticos para abordar los estudios antropologicos y etnograficos —que no
eran nuevos y que habian sido explorados décadas antes por otros autores experimentales,
como por ¢jemplo, el film Nanuk, el esquimal (1922), del director Robert J. Flaherty, que
muestra la vida de Nanuk y su familia en Canada en la Bahia de Hudson, en la zona de
Port Huron—. En la pagina siguiente se puede ver la imagen del cartel de la pelicula.

Un ejemplo actual que muestra la hibridez que alcanzan los estudios antropolégicos es

la produccion audiovisual Los aventureros del desierto (2017), producida por el colectivo La
Barraca. Este film trata el conflicto cultural entre los migrantes subsaharianos y los ciu-
dadanos marroquies en el contexto de Marruecos. El colectivo propone una experiencia
performativa de ficcién, ambientada en una geografia imaginaria, donde migrantes subsa-
harianos y ciudadanos marroquies interpretan los roles y los conflictos de ese contexto de
ficcién. El objetivo de este proyecto aspira a la resolucién de conflictos entre los distintos
grupos, usando el lenguaje de la performatividad y presentando sus resultados mediante
una videocreacion.

Asi, emerge un territorio fusionado que transgrede las licencias estipuladas en los ambitos
determinados por el arte y la antropologia. Mas atn, el autor (2001) anuncia como el arte
«paso6 al campo ampliado de la cultura del que la antropologia se pensaba que habia de
ocuparse.» (Foster; 2001, p. 189)
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Flaherty, R, J. (1922). Cartel del documental Nanook of the North. Cartel publicitario.

Un aspecto controvertido en el que coinciden los textos de ambos autores, y que plantean
un conflicto latente a pesar de sus intenciones por subrayar la transdisciplinariedad, esta
en la comprensién de que el arte, a diferencia de la antropologia, encuentra menos con-
flictos a la hora de asumir un estudio cultural. Ambos defienden que la figura del artista
como antropoélogo/etnografo es capaz de sortear las complejidades impuestas por la su-
puesta objetividad cientifica que le es exigida a los antropélogos. Y, por tanto, posicionan
al arte en una situacion privilegiada.

En el texto El artista como etndgrafo, Foster senala:

Con un giro hacia este discurso de la escision de la antropologia, los artistas y criticos
pueden resolver estos modelos contradictorios magicamente: pueden ponerse los
disfraces de semidlogos culturales y de trabajadores de campo contextuales, pueden
continuar y condenar la teoria critica, pueden relativizar y recentrar el sujeto, todo al
mismo tiempo. (Foster, xx, p. 187)

En cuanto al texto El artista como antropélogo, Kosuth (1991), expone que «el arte en nues-
tro tiempo es una extension por implicacion a otro mundo que consiste en una realidad
social, en el sentido de que es un sistema creible» (p.117) y que ademas éste proporciona
«una realidad ficticia rica en experiencia, el tipo de credibilidad cuasi religiosa en el “otro
mundo”» (Kosuth, 1991, p.118).
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En este sentido, el autor, argumenta que la diferencia entre las figuras del antropdlogo y
del artista como antropologo, radica en que:
El antropdlogo esta fuera de la cultura que estudia, no forma parte de la comunidad.
Esto significa que cualquier efecto que tenga en las personas que esta estudiando
es similar al efecto de un acto de la naturaleza. No forma parte de la matriz social.
Mientras que el artista, como antropélogo, opera dentro del mismo contexto socio-
cultural del que evolucioné. Esta totalmente inmerso y tiene un impacto social. Sus
actividades encarnan la cultura. (Kosuth, 1991, p. 119)

Kosuth basa su tesis en que, en la «praxis», el artista «crea» cultura y como tal interna-
liza los estandares normativos y culturales de la cultura de los «otros» en la propia. La
obra es una creacion surgida de la mediaciéon intercultural. El autor concluye su tesis de
este modo:
Los antropélogos siempre han intentado discutir otras culturas (es decir, dominar
otras culturas) y traducir esa comprension en formas sensoriales que son compren-
sibles para la cultura en la que se encuentran (el problema “étnico”). Como decia-
mos, el antropdlogo siempre ha tenido el problema de estar fuera de la cultura que
estudia. Ahora bien, lo que puede ser interesante sobre el artista como antropélogo
es que la actividad del artista no es exterior, sino un mapeo de una actividad cultu-
ral internalizante en su propia sociedad. El artista como antropélogo puede lograr
lo que el antropélogo siempre ha fallado. Una “representaciéon” no estatica de la
infraestructura operativa del arte (y por tanto de la cultura) es el objetivo de un arte
«antropologizado». La esperanza de esta comprension de la condicion humana no
esta en la busqueda de una “verdad” cientifico-religiosa, sino mas bien en utilizar el
estado de nuestra interaccion constituida. (Kosuth, 1991, pp. 119-120)

Amparar el discurso, en la omnipotencia del artista como antropélogo/etnégrafo que,
literalmente, resuclve los modelos contradictorios «magicamente» y que lo autoriza como
creador de un discurso cuya «credibilidad es cuasi religiosa», es cuanto menos peligroso.

Un discurso sobre «los otros», y es mas, una representaciéon basada en los criterios de
quien observa desde fuera e interpreta qué o como es una cultura, y que ademas, tiene

la «libertad», atribuida al artista —segin ambos autores—, de no deberse a ningun crite-
rio objetivo —siendo conscientes de la imposibilidad objetivista—, determina un terreno
controvertido en el que el artista como antropoélogo/etnografo puede quedarse alojado en
una posiciéon marcadamente racista y supremacista.

Retomando la obra de IFred Wilson, Mine and Yours (1995) [p. 286] el artista reflexiona,
precisamente, sobre la falsedad o exacerbacion que las representaciones de una cultura,
«que mira desde la foraneidad», hace sobre otra y de como se impone un discurso domi-
nante que preserva la mirada supremacista blanca, con respecto a los conflictos raciales.
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La potencia de la obra de Wilson, pone en dialogo, a través de la comparacion de dos
objetos, la vision de como la sociedad blanca norteamericana ve a una familia afroameri-
cana, a través de la representacion iconica de unas figuras de ceramica comercializadas.

Entonces, ¢En qué sentido los autores argumentan que el arte es mas adecuado que la
propia antropologia para resolver los problemas que tradicionalmente han sido competen-
cia de este campo de investigacion?

La respuesta se encuentra en la exigencia que se demanda a los estudios antropolégicos de
cefirse a un modelo cientifico de corte positivista, como tradicionalmente era aplicado en
las investigaciones sociales. La supuesta «libertad» del artista propiciaba una mejor ade-
cuacién, en tanto que la practica artistica y la creacién artistica ya eran, tradicionalmente
métodos fundamentados en sistemas interpretativos o, como sefiala Kosuth, «sistemas de
creencias». Su proposito primigenio siempre ha reconocido que la labor del arte no es
«descubrir la verdad» sino «crear interpretaciones» inevitablemente inherentes a la inter-
subjetividad del sujeto.

Esta resolucion, pierde un poco el sentido si atendemos a que en los distintos ambitos de
las ciencias sociales actuales, ya esta asumida la decadencia positivista de la objetividad.
Foster argumenta que en el encuentro interdisciplinario surgen —ademas del ya observado
por esta investigacién—, dos problemas: uno metodologico y otro ético, que hago presentes
en el enunciando dos cuestiones principales:

ENTONCES, ¢LO QUE HACEMOS ES ARTE O ETNOGRAFIA?

Kosuth utiliza el término «arte antropologizado». En el ambito de las ciencias sociales,
quiza, el término mas cercano a las especificidades de esta investigacion sea el de «etno-
grafia visual», pero su determinacién, en muchos casos yuxtapone la estética a la funcién
antropologica.

Foster (2001), explica como Benjamin Walter denomind este territorio ambivalente como
un «lugar imposible», como un espacio de ocupacién comun «de no pocos antropélogos,
artistas, criticos e historiadores».

Y esplica como:
Primero algunos antropélogos adaptaron los métodos textuales de la critica literaria
a fin de reformular la cultura como texto; luego algunos criticos literarios adaptaron
los métodos etnograficos a fin de reformular los textos como culturas en pequefio. Y
en el pasado reciente gran parte de estos intercambios han pasado por trabajo inter-
disciplinar. (Foster, 2001, p.187).
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La transdisciplinariedad es una evidencia latente, los intercambios interdisciplinares apor-
tan al campo de la investigacién realidades mas complejas que enriquecen los avances de
las distintas areas de conocimiento.

As, arte y etnografia se alojan en ese «lugar imposible» en el que no se prioriza una sobre
otra, sino que se relacionan democraticamente.

Podemos decir que lo que hacemos es autoetnografia literaria y visual.

cDE QUE MODO PODEMOS EVITAR UNA VISION SUPREMACISTA?

El antropdlogo Claude Lévi-Strauss, sefial6 en Tristes Trdpicos, que existian dos actitudes
propias del etnografo: «es critico a domicilio y conformista fuera» (1988, p. 440).

Sortear los dilemas de la antropologia es una tarea delicada y compleja. Por eso es de vital
importancia, sobre todo, en las practicas vinculadas a la etnografia, tomar una postura lo
mas comprometida y justa posible, en la medida en la que eso sea posible.

«Hablar de los otros», sin «los otros» no parece una buena idea —a menos que la forma-
ci6n del investigador como antropélogo/etnografo sea impecable—. Hacer etnografia
«demanda que artistas y criticos conozcan no sélo la estructura de cada cultura lo bastan-
te bien como para mapearla, sino también su historia como para narrarla.» (Foster, 2001,

p. 206)

En ese sentido, el prefijo «<AUTO», propicia un giro hacia uno mismo y su experiencia

y hace ser consciente de la deficiencia de imparcialidad del agente investigador. Aunque
esta postura pueda toparse con aspectos nihilistas, es capaz de sortear los supremacistas.
La condicién de natividad y la focalizacion del contexto de estudio en el espacio cotidiano
de la casa familiar, reduce las posibilidades de caer en el error de elaborar un discurso que
«hable de los otros sin «los otros» y se ofrece como una alternativa al etnégrafo que es
«critico a domicilio» y tolerante fuera, poniendo en relieve el valor del conocimiento que
nace en la ordinariez de lo cotidiano.

A pesar de eso, es necesario aclarar que la intenciéon aqui no es hablar sobre la generali-
dad social, sino de la experiencia cotidiana como posible reflejo de las estructuras sociales
y culturales, que es valiosa en cuanto ofrece, no un discurso identitario global, sino un
relato —con connotaciones de ficciéon— alternativo y diferenciado que estd centrado en las
particularidades. Sélo dando cuenta de las particularidades es posible construir —no sin po-
cos obstaculos—, un discurso holistico mas complejo y cercano a las realidades de todos, que
incluye, con especial interés, a aquellos que cominmente han quedado fuera de los relatos
historicistas identitarios. Pero, en todo caso, siendo conscientes de nuestra parcialidad.
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5. LLOS TEXTOS VERNACULARES Y LA HISTORIA DE VIDA COMO
INSTRUMENTO DE INVESTIGACION: EL CASO DE_JERRY RAWICKI
CONTADO POR CAROLYN ELLIS Y LA PRIMERA MUERTE EN UN
INTERCAMBIO DIALOGICO DE LA EXPERIENCIA.

Gran parte del trabajo de Carolyn Ellis se centra en historias contadas por los supervi-
vientes del Holocausto. Durante mas de cinco afios la autora ha enfocado su investigacién
en torno a las historias de vida de Jerry Rawicki, un superviviente del genocidio nazi.

Ellis cuenta como ese proceso de investigacion y su implicacion personal dan lugar a lo
que la autora define como «entrevistas compasivas». En el capitulo Autoethnography, que
Tony Adams, Stacy Holman Jones y la autora escriben para The International Encyclopedia
of Communication Research Methods, publicado en 2017, incluye un fragmento de una de las
«entrevista compasivas» que Ellis y Rawicki llevan a cabo y en la que hablan sobre la
muerte de Helene —la esposa de Rawicki—, lo que provoca la reflexion sobre las distintas
pérdidas de ambos.

Para responder a cémo la practica etnografica, a través de los recursos autobiograficos y
los textos vernaculares, dan cuenta de las experiencias vividas y son utilizados como método
e instrumento, en este epigrafe, se expone una muestra comparativa del uso que se da a
los recursos textuales en esta investigacion, mediante dos intercambios dialégicos sobre la
experiencia de pérdida de un ser querido: primero, entre Carolyn Ellis y Jerry Rawicki y
después, en un dialogo plurivocal entre Violeta Morcillo, Alejandra Morcillo y yo.

El texto-fragmento de la «entrevista compasiva» de Ellis se titula: La muerte de Helen y otras
muertes antecedentes y la propuesta dialdgica que aporta esta investigacion entre Violeta,
Alejandra y yo se compone de tres textos que narran, utilizando diferentes estrategias es-
tilisticas como la descripcion densa y la poesia, tres momentos clave que explican el modo
en que las tres experimentamos la muerte de Magdalena, nuestra abuela. Titulados: La
primera muerte, La muerte definitiva y El aniversario de mi abuela.
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La muerte de Helene y
otras muertes
antecedentes’.

«La muerte de mi madre y mi hermana en
Treblinka es como una brumapy, dice Jerry.
«Pero la muerte de Helene [su esposa] le
trae recuerdos. Una miseria se une a la otra.
Cuando piensas en el Holocausto y tienes
una pérdida personal, las comparas ».

«Por lo que me dices, parece que te resul-
ta mas emotivo pensar en como murieron
tu madre y tu hermana que pensar en
perder a tu esposa por cancer», responde
Carolyn y Jerry asiente. «;Puedes dejar
de pensar en esas imagenes [por ejemplo,
camaras de gas| cuando aparecen?)

«No podria funcionar si no lo hiciera»,
responde _Jerry. [...] “Lo que también me
entristece es que no estaba con Helene
cuando murion.

«A veces la gente muere solo
cuando nos vamos; no pueden
soltarse mientras estamos

alli», digo.

«¢Estabas con tu primer marido cuando
murio?»

«Si, pero ;qué significa haber muerto?
Dejé a Gene y cuando regresé, estaba
tomando su ultimo aliento. Creo que ya se
habia ido antes».

1 Este titulo no es aportado por la autora, en el articulo no
se cita bajo ninguna nominacién titular.
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«;Le tomaste de la mano?”)
«St, y le dije que lo dejara ir».

Hay una pausa, y luego, «Cuando estoy
triste por no estar con Helene cuando mu-
710, pienso en cémo mi madre y mi her-
mana estaban solas cuando las mataron.
Bueno, estaban con muchos otros, pero
las habia dejado. Entonces no sabiamos
nada de las camaras de gas y todo eso.
Asi que para mi en este momento el dolor
en mi corazon es que las abandoné. Solo
espero que mientras marchaban hacia los
hornos, sus mentes se quedaron en blan-
co. Espero que no supieran lo que estaba
pasando, porque de lo contrario el dolor,
el terror es inimaginable).

«También pienso en eso con mi herma-
no, cuando murié en un accidente aéreo.
¢Sintio miedo? ;Estaba consciente de que
se estaba muriendo?» Nos sentamos en
stlencio, contemplando nuestras pérdidas.
Extiendo la mano y tomo su mano (Ellis y
Patti, 2014, pags. 100—-101)».

(Ellis, Adam, Stacy, 2017, p. 8)
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La primera muerte.

La vispera del verano de 2013 recibi

una llamada de mi hermano. Su voz se
entrecortaba por la conmocion. Apenas
pude entender qué estaba diciendo. Entre
suspiros pude entender: «ven a casa» (...)
«la abuelay.

Esas sentencias cortas me hicieron enten-
der que ella habia muerto. En ese momen-
to, un familiar habia venido a visitarme a
Granada, preparamos las maletas y em-
prendimos el viaje para asistir al entierro.
El primer pensamiento que vino a mi
cabeza cuando supe la noticia fue una
Jrase literal, que mi abuela me decia con
Jrecuencia, razonando lo «sinvergiienza
que le parecia: «que descara, cuando me
muera vas a tr de colorao®).

Entonces, dediqué unos minutos a pensar
como debia vestirme para dejar constan-
cta de mi intencion de ponerme de luto.
Normalmente mi ropa era negra, asi que
pensé que lo mas adecuado era vestirme
de azul marino.

Durante las tres horas de viaje hasta
llegar a mi casa, pregunté a mi primo
Tomas —que era quien conducia el coche—
algunas cuestiones que no tenia claras:
¢como se compran los ataudes?, ;crees
que mzi abuela tiene un espacio alquilado
en el cementerio?...

Al llegar al pueblo, pedi a mi primo que
me llevara a mi casa para coger una foto-
grafia, que durante el viaje habia pensado
introducir junto al cuerpo de mi abuela.
Las persianas de la casa estaban cerradas,
pero la puerta —como siempre— abierta.
Entré por el patio, abri la puerta de la

2 Uso del lenguaje coloquial y/o vernacular. Referido al
color rojo.

casa y cuando estuve dentro escuché el
murmullo de mucha gente, ain estaban
alli.

Pase deprisa por el umbral del dormitorio
donde estaba el cuerpo de mi abuela sin
marar, para comprobar primero, quién
estaba organizando ese murmullo que
procedia del salon. El salén estaba lleno
de viejas a las que reconoci, vecinas y
tias-abuelas estaban sentadas en sillas por
todo el perimetro de la habitacion. Sali de
alli sin decir nada y fui hacia el dormato-
rio.

Al entrar vi a mi madre y a dos de mis
tias de pie junto a la cama, cruce por de-
lante de ellas, rodeé la cama y me coloqué
al extremo opuesto donde estaba el cuer-
po. Me incline sobre la cama apoyando
mis codos en el colchon y me acerque a la
cara de mi abuela, que aun estaba tumba-
da de lado mirando hacia ma.

Puedo afinar mi percepcién de aquel mo-
mento hasta ser capaz de sentir el tacto
de la colcha de la cama cuando decidi
apoyarme en ella, junto al cuerpo muerto
de mi abuela. Los detalles mas triviales
se amplifican y amplifican el tiempo. La
narracion y el hecho de poner palabras a
lo que sucedié a continuacion, redimen-
stonan la temporalidad de un segundo en
un tiempo, que me parece infinito.

En ese momento, ella abrio los ojos:

«;Cuando has venio?»

El impacto por comprobar que aun estaba
vida, no impidi6é que respondiera con

una sonrisa nerviosa, antes de salir de

la habitacion: ((Acabo de llegar,
abuela.»
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La muerte definitiva.

Yo volvia de mi intercambio en Francia,
después de un mes alejada de mi fami-
lia y de todo lo que ocurria en ella. Ala
salida del aeropuerto, yo los buscaba con
la mirada. Todos se abrazaban ya con sus
Jamiliares y, los mios ;donde estaban?
Entonces vi otras caras familiares, que
me hicieron mucha ilusion, era Kike, mi
novio, y sus padres.

Pero ;como no iban a ir mis padres a
recogerme? En ese momento no pensé en
eso, estaba feliz de la “sorpresa” recibida,
ajena a la que faltaba por venir. Cama-

no del coche, pegaba saltos de alegria,
recuerdo mucha felicidad. Queria contar
todo lo que habia vivido pero, en contras-
te, ellos no compartian mi felicidad, y

me contestaban con desanimo. Ya en el
coche, después de un buen rato, comencé
a preguntar cudnto faltaba para llegar a
mi casa, en Murcia. El paisaje empezaba
a parecerme mas bien el de mi tierra,
Castilla la Mancha, y mi cabeza empezo a
pensar inconscientemente.

Ellos debieron darse cuenta, y quisieron
quizas esperar a los ultimos momentos
para darme la noticia: «no vamos a tu
casa, Alejandra, vamos a tu pueblo, tu
abuela fallecio ayer». En ese instante se
me acabaron las palabras, el silencio se
apodero del momento. El resto del cama-
no nuraba hacia la ventana, intentando
contener las lagrimas hasta que no pude
mas, y eché a llorar.

Al llegar a mi pueblo, todo me parecio

negro. Vi salir a mi padre, siempre tan
sereno, llorando. Fue la unica vez que lo
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he visto llorar. Y no supe qué hacer, esta-
ba bloqueada. Avn guardo ese recuerdo
dentro de mi...

A veces pienso que el desti-

no no quiso que Yo estuviera
alli el dia de la muerte de mi
abuela, y con ello, tener uni-
camente el recuerdo de ella en
vida.

Mi abuela no se ha ido, ella permanece en
las rosas. Esas que florecen cada aiio en
el rosal del Cuarto Juan de Mata, aquellas
que mi padre le llevaba cada primavera a
su habitacion, cuando ella ya no podia ir
a verlas.

Alejandra Morcillo Moreno, 2020.

Varea, A. (1997) Magdalena, su rosal y yo. Fotografia independiente.
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El cumplearios de mi
abuela.

Aun recuerdo la ultima vez
que te vi, me cogiste la mano
tan fuerte,

que lo pude sentir.

No es casualidad que cumplieras arios el
dia de la mujer.

Abuela, estoy soplando las velas a tu lado.
Me sigues cogiendo de la mano igual que
la ultima vez.

Me aprietas fuerte para que no me vaya.
Te sigo viendo en tu sillon del comedor.
Te sigo escuchando por las masianas lla-
mando al abuelo a voces.

Te sigo viendo en la cocina haciendo, lo
que ya siempre llamaremos «el caldo de
la abuelay,

Te sigo viendo en el campo regando los
rosales, a los que diste vida.

Te sigo encontrando en suerios mientras
que tit me buscas debajo de la tarima.
Sigo viendo tus rizos y tu lunar encima de
la boca.

Te sigo viendo en mis recuerdos.

Ojala no te hubiera soltado nunca.

Violeta Morcillo Moreno, 2020.

Varea, A. (2019) £l rosal de Magdalena I. Fotografia independiente.
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Jens Brockmeir (2000), cuyo principal tema en sus estudios es la funciéon de la narrativa
para la memoria autobiografica, la identidad personal y la comprensién del tiempo, explica
que narrar no es solo describir las experiencias sino contarlas como si fueran una fabula.

Los textos que aqui se analizan permiten re-crear interpretativamente la realidad narra-
tivizando la informacién que se obtiene en la practica dialbgica entre el informante y el
sujeto investigador. En este sentido, los textos evidencian los aspectos relacionales de lo
que implica investigar colectivamente.

La transferencia entre los relatos permite completar los vacios de las vivencias de los otros
sobre un mismo hecho, con el objetivo de contrastar los sucesos y producir un acerca-
miento mas adecuado a los hechos reales. El conjunto de subjetividades ofrecen una
vision, quizd mas integra, de aquello que acontecid.

Poniendo en relacion el texto de Ellis y los textos de Violeta, Alejandra y el mio propio,

se evidencia que comparten puntos en comun, con respecto a los modos de actuar o de
enfatizar las cuestiones significativas, que se ven reflejados en lo que se cuenta sobre esta
experiencia como es el caso de, «la importancia de sostener la mano de aquel que se va» o
«la necesidad de estar o no estar presente ante la muerte».

En el texto de la autora (2017), Rawicki le pregunta a Ellis, «;Le tomaste de la mano?» y
ella contesta, “Si, y le dije que lo dejara ir».

Es paradigmatico, como el la practica experimental que se propone en esta investigacion,
se repiten las mismas referencias que en el escrito de Carolyn Ellis. En el texto El anwersa-
110 de mi abuela, Violeta (2020) expresa, un momento similar diciendo: «me cogiste la mano
tan fuerte, que lo pude sentir».

Por otro lado, Ellis afirma: «A veces la gente muere solo cuando nos vamos; no pueden
soltarse mientras estamos alli». Este pensamiento, se refleja en el texto La muerte definiti-

va, en el que Alenjandra (2020) expresa: «A veces pienso que el destino no quiso que yo
estuviera alli el dia de la muerte de mi abuela, y con ello, tener Gnicamente el recuerdo de
ella en vida».

Las coincidencias intertextuales establecen, en ocasiones, interferencias similares en el
modo de experimentar, en este caso la pérdida, independientemente del contexto so-
cio-cultural.

Como también, dejando al margen el texto de Ellis, son capaces de «completar los
vacios», como se decia anteriormente, sobre un mismo hecho. Cuando se pusieron en
comun los relatos —de Violeta, de Alejandra y el mio—, fuimos capaces de identificar los
aspectos relacionales entre ellos, de tal modo que, nos dimos cuenta que la pluralidad de
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voces atravesaba las distintas escenas que se describen en la que unas, primero como escri-
toras y después como testigos, habiamos vivenciado la experiencia de la otras:

En nuestra puesta en comun, llevada a cabo ¢l 8 de diciembre de 2020, Alejandra comen-
ta sobre ese encuentro:

«St, dijo alguna frase tipo «la abuela esta viva» o «no estda muerta) y noso-
tras pensamos: «;Claro)). Entonces fue cuando Ana se lo dijo a la tia Pilar
—mi madre—y ella contesto: «jque no, que no!, ;quién te ha dicho eso’»».

En el articulo, Carolyn Ellis concluye diciendo, «no tengo intenciones de dejar el campo;
no hay campo para dejar ya que Jerry es parte de mi vida» (Ellis, Adam y Stacy 2017;
Ellis 2017).

Basar la investigacién en un enfoque autoetnografico o, como en este caso, en la produc-
cion artistica de una autoetnografia literaria y visual, lleva implicito la intrusiéon de la expe-
riencia del sujeto investigador de forma consciente. En ocasiones eso conlleva un riesgo,
las fronteras que delimitan la vida de la investigacién son borrosas y, en ese momento,
tenemos el compromiso de afirmarnos, como sujetos investigadores, fundamentando con
rotundidad la razén de nuestros actos.

Pues como argumenta Ellis, Adams y Stacy:
El trabajo de campo autoetnografico permite que lo que vemos, oimos, pensamos
y sentimos se convierta en parte del “campo”. Los autoetnogratos pueden escribir
sobre experiencias que suceden en contextos privados, como el dormitorio o el bafio,
o interacciones cotidianas cuando otras personas hacen comentarios ofensivos o
sentimientos internos de disonancia o confusion. (...) el uso de la experiencia per-
sonal permite a los autoetnografos describir y registrar las formas en que se experi-
menta (...) en los entornos mas mundanos, como cuando se compra en una tienda
de comestibles o se ensefla en un aula universitaria (p. Lj., Boylorn, 2011), o en las
conversaciones cotidianas con los vecinos (por ejemplo, Ellis, 2009). (Ellis, Adam,
Stacy, 2017, p. 4)

Los textos vernaculares, son instrumentos mediante los que crear datos que son procedentes
de la herencia oral y de lo vivido, pues, en palabras de los autores los textos «describen
momentos de la experiencia cotidiana que no se pueden capturar a través de métodos de
investigacién mas tradicionales». (Ellis, Adam, Stacy, 2017, p. 4)
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Del mismo modo que la imagen o el objeto artistico da cuenta de lo que no se puede des-
de otros campos (Barone y Eisner, 2012), los textos encuentran los resquicios en los que,
de ningun otro modo, se conseguiria hacer visible la informacién originaria de las fuentes
memoristicas experienciales y los relatos orales. Este es el sentido y la aplicabilidad de los
lextos vernaculares en esta investigacion.
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Un cajon vacio es inimaginable. Solo puede ser pensado.
T para nosotros que tenemos que describir lo que se imagina antes de lo que se conoce,
lo que se suefia anles de lo que se comprueba, todos los armarios estdn llenos

Gaston Bachelard!

Hasta el presente la gran mayoria de las investigaciones que se adscriben a esta
modalidad de investigacion utilizan el lenguaje verbal: relato corto, ensayo literario,
critica educativa y muy ocasionalmente el teatro y la poesia. En cualquier caso la ‘In-
vestigacion Educativa Basada en las Artes’ esta abierta a otras modalidades artisticas,
incluidas las artes visuales, la musica, etc. aunque apenas se hayan explorado estos

caminos. (Marin Viadel, 2005, p. 254)

Por otro lado,
Plantear un acercamiento a la cotidianeidad como objeto de investigacion historica
no resulta actualmente una total novedad ( por ejemplo, Pérez Samper, 2002), aun-
que hasta hace pocos anos (y en gran medida, todavia en la actualidad) el estudio de
lo cotidiano, como escala temporal y en situaciones y acciones historicas especificas,
era considerado un subproducto de la investigacion historica. (p. 144) (...) Sin lugar a
dudas, esta consideracion y, en muchos casos, la marcada ausencia de oficio histo-
riografico en el andlisis y representacion de la escala cotidiana de la historia tiene su
razon de ser en su situacion fuera de las dos grandes ontologias de la historiografia
occidental de los siglos XIX y XX: la historia politica y la historia de las estructuras.
(Gonzalez Marcén y Picazo Gurina, 2005, p.144)

1 (Bachelard, G., 1975, p.30)
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Sin duda, nos encontramos entre terrenos complejos, que ya en la pureza de su disciplina,
es decir, sin basarse en consideraciones transdisciplinares, plantea sus propios problemas:
desde el ambito artistico, la urgencia de ejemplos demostrativos que definitivamente den
lugar a la asimilacién de los lenguajes artisticos no textuales, y, desde el campo antropol-
gico, la necesidad de valorar y reconocer como valiosos los hechos cotidianos como objeto
de investigacion.

Este trabajo de investigacion, plantea elaborar un analisis de la materialidad, una «ar-
queologia de la vida cotidiana», abordada bajo una perspectiva arqueologica, con un fin
etnografico y un modo de representacion de resultados artistico.

Si, como se ha comentado, cada campo aporta sus propios dilemas epistemologicos, esta
claro que la aspiracion transdisciplinar de este proyecto de investigacion, encontrara evi-
dentes dificultades en su intento por verificar su hipotesis.

Quiz4, esa ha sido la razén por la que ha surgido una sistematizaciéon metodologica
propia; La Arqueologia de los espacios rurales familiares, que ha posibilitado la creacién de un
procedimiento a medida, cuyo propésito esencial es soslayar las dificultades que implica
emprender una investigacion de estas caracteristicas.

Este capitulo esta dedicado a presentar los resultados obtenidos durante la prospeccién y
excavacion de los espacios abandonados familiares —los cotos de caza—. La implementacion
de este modelo metodologico y las distintas relaciones tedrico-conceptuales y estéticas que
definen el proceso de creacion, nos inducen a hablar de, algo asi como una «gramatica de
la casa», o, «gramatica de los espacios».

En el mapa conceptual siguente pagina pueden verse las relaciones condicionantes del
proceso de creacion artistica y la interconexién que se genera entre el contexto —los espa-
cios— y el objeto de estudio —los sujetos y los objetos—.

La Gramdtica de la Casa aborda la cotidianidad como objeto de estudio y se propone con el
objetivo de comprender, metaféricamente, de qué modo se pueden recoger, en el objeto
artistico, las referencias histérico-culturales de una sociedad, de qué modo el objeto signi-
fica o puede ser resignificado.

El eje central de esta teoria —si se le quiere llamar asi— es la comprension del espacio, o, de
los espacios cotidianos, como estructuras gramaticales. El espacio es simbolico y contiene
sus significados en dos elementos esenciales: los sujetos y los objetos.

Los sujetos revelan relatos de vida que aportan y delimitan el contexto conceptual de la
posterior obra de arte. Por otro lado, los objetos —objetos personales encontrados en los
espacios— funcionan como items semanticos; unidades cuantificables que significan y que
son utilizados como material fisico.
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Varea, A. (2020) La Gramdtica de la Casa. Mapa conceptual.

Por tanto, tanto los relatos de vida que los sujetos implicados nos cuentan, como los
objetos personales de su propiedad —de la propiedad de los sujetos— son utilizados como
materia de creacién artistica.

El espacio cotidiano es un continente semantico en el que las sociedades desarrollan su

vida cotidiana y donde se genera la propia historia de una comunidad. El espacio dado, el
espacio doméstico, se muestra como una estructura gramatical construida socialmente, en-
tendiendo como explica Sanchez que, «las sociedades constituyen un espacio social sobre un
referente fisico por medio de sus experiencias cotidianas» (Hernandez Pérez, 2007, p. 396).

Elaborar una autoetnografia o reconstruir un relato historicista de una sociedad implica
tener que construir una nueva estructura gramatical. Implica la necesidad de crear un

nuevo espacio donde situar los elementos que seran significados.

Durante décadas, los antropo6logos han elaborado complejas etnografias discursivas o tex-
tuales, poniendo especial interés a las descripciones densas para que no se les «escapara»
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ningun detalle, este propoésito ha sido una lucha constante, y, también un fracaso cons-
tante, al demostrarse que objetivar una cultura era una tarea imposible que debia asumir
un giro en sus objetivos hacia un panorama interpretativo. La arqueologia, también ha
tenido que integrar en sus estatutos epistemoldgicos una nueva concepcién del tratamien-
to del patrimonio material, una concepcién impuesta como en el caso de la antropologia,
por un giro interpretativo.

En este sentido, y tras los evidentes fracasos de los métodos discursivos y de los propositos
b
de objetivar la cultura, creo que no hay mejor medio de proponer un analisis del espacio
bl
que a través de la reconstruccién de un espacio metaforico.

De este modo, el problema «interpretativo» queda resuelto si se adopta una vision artisti-
ca, puesto que el arte y sus procesos de creacion se ha basado, desde su origen, en generar
conocimientos con una funcién evocativa, metaférica y representativa, es su naturaleza
misma, es su labor y su objetivo. Abordar el analisis de una sociedad desde una perspec-
tiva interpretativa, lejos de ser un problema epistemologico en el campo artistico, es su
proposito esencial, su modo de hacer las cosas. Porque como decia Flaubert «el arte de
todas las mentiras es la menos falaz», pues asume su propésito de deformar la realidad.
Estas son las razones por las que se plantea llevar a cabo un analisis del espacio, como se
expone al inicio del capitulo, bajo una perspectiva arqueolégica, con un fin etnografico y
un modo de representacién de resultados artistico.

El formato de la nstalacion es el indicado, pues nos permite construir una nueva estructura
gramatical, un nuevo espacio simbolico, que como argumenta Robert, (1996) propone

un «espacio como manifestaciéon o expresion de la sociedad». Permite generar un espacio
de re-escenificacion de la historia. Porque como expresa Tilley, los espacios son «creados,

reproducidos y transformados en relaciéon con los espacios anteriormente construidos».

(Hernandez Pérez, 2007; Tilley, 1994)

Se trata de hacer una interpretacién de la concepcidén simbdlica del espacio doméstico de
las sociedades pretéritas y de las historias mitologicas procedentes de las memorias orales
familiares, partiendo del ntcleo familiar como tltima unidad colectiva dentro de la jerar-
quia social.

La instalacion permite la re-escenificacién de una nueva historia, de un discurso autoetno-

grafico basado en la metafora del pasado, en definitiva, permite re-escenificar una mitolo-
gla personal, cuyos esfuerzos se enfocan en comprender los eventos historicos y culturales
de las sociedades que habitan esos espacios.

Si es cierto que atajar el problema del giro interpretativo desde un posicionamiento
artistico resuclve, en cierta medida, ese problema, nos lleva a toparnos de bruces con otra
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cuestion compleja, ¢cémo abordar lo social y comunitario desde lo particular? jes posible
hablar de una cultura partiendo del ejemplo de un nucleo familiar?

El ser humano se ve atraido por los acontecimientos que entienden son extraordinarios,
en relacion a parametros establecidos por cierta concepcién de la realidad. Aquello que

se considera ordinario y trivial no es motivo de nuestra atenciéon. En ese sentido y como
argumenta el autor «se minimizan las posibilidades de reconocer como valiosos los acon-
tecimientos cotidianos que tienen lugar en las multiples practicas sociales que dan vida a
una cultura.» (Gonzalez Marcén y Picazo Gurina, 2005; Certeau, 1999; Heller, 1998)
Este hecho obstaculiza la generaciéon de conocimiento que pone su interés en los fenéme-
nos ordinarios de la vida cotidiana. Es necesario, por tanto, valorar la vida cotidiana como
espacio propicio para la produccién del conocimiento social a partir de lo individual, para
poder examinar los significados que los personajes —sujetos de investigaciéon— atribuyen a
sus acciones, espacios y objetos, st se quiere elaborar un discurso etnografico, o como es el
caso, autoetnografico.

Reconocer como valiosos los hechos cotidianos es esencial para analizar la cultura de una
comunidad desde la singularidad de la vida cotidiana. Pero, ;qué puede decirnos la singu-
laridad de lo cotidiano sobre la pluralidad de lo social?

La autora, cita a Martinez Herrera quien argumenta sobre el tema que, «la individuali-
dad da cuenta s6lo hasta cierto punto de lo social; y, al mismo tiempo, lo social explica
solo en parte el acontecer individual.» (Gonzalez Marcén y Picazo Gurina, 2005, Marti-
nez Herrera, 2005).

Antagdénicamente, otros autores contribuyen con una visiéon opuesta:
Salgueiro (1998) reconoce que la vida cotidiana puede funcionar como fermento de
la historia, pues los cambios sociales, antes de que se instalen en el mundo macroso-
cial, se expresan en la vida cotidiana (...) es importante re-valorar las subjetividades
que se expresan en la vida cotidiana, pues las mismas se construyen en el contexto de
las interacciones sociales a través de las cuales cada persona socializa sus modos de
vida y modos de pensamiento (Schwartz Lucas, 2000).
(...) Al valorar las subjetividades como expresiones de la vida cotidiana visualiza-
mos el caracter historico de ésta ya que “las actividades particulares contribuyen a
procesos de produccién y reproduccion social” (Salgueiro, 1998, p. 35); es asi como
puede apreciarse que la vida cotidiana refleja y anticipa la historia social. (Gonzalez
Marcén y Picazo Gurina, 2005, p.5)

A su vez la autora afirma que:
Sile hacemos seguimiento a nuestras acciones sociales cotidianas, las caracterizamos,
hacemos lecturas diacrénica y sincrénica de ellas, percibiremos tanto las pautas que
las condicionan como las marcas que ellas dejan en nuestras trayectorias vitales,
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tanto la personal como la que compartimos con nuestros semejantes; ello nos propor-
clonard informacién sobre cuya base podremos atribuirles nuevos significados (p.5)
(...) Puede, entonces, afirmarse que el contexto en el que desenvolvemos nuestra vida
cotidiana esta cargado de particularidades y de subjetividades que son trascendentes
aunque, a simple vista, ello no parezca asi. En consecuencia, si nos sumergimos en
ese contexto (...) podremos adentrarnos en los hechos y acontecimientos que marcan
la actuacion tanto de las personas, asumidas individualmente, como de las comu-
nidades que ellas constituyen. Esta perspectiva, como lo indica Reynaga Obregén
(2003), es eminentemente interpretativa y trata de penetrar en el mundo personal de
los sujetos, buscando la objetivacion de los significados que ellos le atribuyen a sus
acclones y que sirven de soporte a las interpretaciones que hacen de la realidad que
los circunda. (Gonzalez Marcén y Picazo Gurina, 2003, pp.5-6)

Para concluir la argumentacion, citaré¢ la reflexiéon de Bertaux, que considera posible el
estudio simultaneo de lo «lo socioestructural (como los modos de vida) y lo sociosimbolico
(lo vivido, las actitudes, las representaciones y los valores individuales), como dos caras de
una misma realidad.» (Gonzalez Marcén y Picazo Gurina, 2005; Bertaux, 1999/1980).
En la vida cotidiana, los sujetos «nos reproducimos a nosotros mismos y a nuestro mun-

do» (Heller, 1998, p. 27).

De lo que se trata, en este capitulo, es de determinar nuevas relaciones espaciales de los
objetos que constituyen un antiguo espacio de relacién, un cajéon, un dormitorio, una
casa, ctc. Con el objetivo de mostrar, no la representacion etnografica mas fiel a la reali-
dad, sino la evocacién a ese tiempo, a esa cultura, a su tradicion...
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1. La Abuela Vieja, la her-
mana Malandrana y la
hermana Felipa: los gar-
banzos de mi infancia.

Durante afios dormi en un colchon
de lana. Cuando se hacia de noche mi
abuelo hundia a puiietazos un hueco
en el colchon, donde me colocaba y
decia: «aupa el pajarete).

Normalmente el suerio se rompia a
primera hora de la maiiana con el
rutdo de los escobazos en la calle.
Agquello era una auténtica competi-
cion, las viejas de mi barrio salian a
la calle con la primera luz del dia y,
entonces, comenzaba el escandalo:
ya era de dia.

La accion era exacta: barrer la puer-
ta, sacudir el felpudo contra la arista
de la esquina de la casa y chapotear
agua del cubo al asfalto; primero,
lentamente y después, supongo que
por la pérdida de paciencia, directa-
mente lanzando al aire el agua que
quedaba dentro del cubo.

*La hermana Felipa.

Ella era la mas vieja del barrio, vivia
en la casa colindante a la nuestra.
Cuando las demas viejas salian por

la maiiana, su puerta relucia como
brillantina y el felpudo, perfectamente
colocado, ya estaba secandose al sol.

Espacios heredados. Los cajones de Magdalena

Cuando yo tenia seis atios, ambas
éramos de la misma estatura. Fue
tmpactante verla menguar hasta
que desaparecio.

La hermana Felipa era algo asi como
la emisaria del barrio, aquello real-
mente era un misterio, ;como era
posible que siempre fuera la primera
en saber si pasaba algo extraordina-
rio?. Ademas, era la encargada, casi
por derecho divino, de la difusion de
la noticia.

Aquella marniana, mientras estaba
en la cama, escuché las escobas y
el agua golpear el suelo, también
escuché como las mujeres se unian
en una conversacion y como el tono
tmplicaba lamentos: pasaba algo
wextraordinario».

Mi abuela entro en la casa, eran
aproximadamente las ocho y media
de la mariana, y aunque yo nor-
malmente ya estaria levantada, esa
mariana me quedé despierta sobre
mai colchon de lana. Mi abuela entro
en la habitacion, se sento junto a la
cama y me dijo: «Ana la yaya Maria
se ha muerto».



*La hermana Malandrana

De la hermana Malandrana no re-
cuerdo casi nada, no tengo una ima-
gen clara de como era fisicamente,
pero si recuerdo el tremendo escalon
abullonado que habia para entrar a
su casa. Ella vivia en frente, y yo a
veces cruzaba la calle sélo para que
me diera algo de merendar.

Pero, sin duda, lo que mas me gusta-
ba era que ella cruzara la calle hasta
mi. Mi abuela decia que me queria
tanto porque solo tenia un hijo solte-
ro con barba. A mi me daba igual.

Cuando sonaba el timbre y era ella,
o0 ya sabia que traia algo para mi.
Fue emocionante.

Asi que, cuando la hermana Malan-
drana murid, dejé en herencia la
casa de enfrente a su hijo soltero con
barba y yo, sélo fui consciente con los
afios de la herencia que ella me habia
cedido. Durante arios, en cada una

de sus visitas, me regalaba un plato
metalico en miniatura; unas veces te-
nia flores rojas, otras rombos verdes.
Los platos de la hermana Malandra-
na fueron mi primer ajuar.

*La Abuela Vieja

Mi Abuela Vieja fue un personaje de
mi infancia que existio por semanas.
La semana que mi abuela Magdalena
v ma tia Manuela «les tocaba» cui-
darla, comenzaba a existir, era una
existencia errante.
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Ella parié diez hijos y le quedaron
siete, el segundo llamado Juan era
mi abuelo. Tenia la piel tan desgasta-
da y fragil que debias tocarla con cui-
dado para no hacerle moretones, era
suave y tremendamente arrugada.

En algiun momento de sus ciento tres
afios, su columna comenzé a arru-
garse igual que sus manos y casi lle-
g0 a tocarse el pecho con la punta de
la nariz. Sin embargo, era una mujer
asombrosamente activa.

Llevaba consigo, como un apéndi-

ce, una bolsa de farmacia con hilos
v agujas. La Abuela Vieja tricotaba
durante todo el dia...

Su imagen era tenebrosa: alpargates
negros, falda negra, medias negras,
camisa negra, jersey negroy toca
negra. Lo unico que contrastaba

con el negro, era su soguilla de pelo
blanco que llegaba hasta el final de
su espalda, pero que llevaba recogida
en un mofio y, por supuesto, cubierta
con un paiiuelo negro.

Era una abuela oculta y, literalmen-
te, cubrio toda la casa con sus teji-
dos, la tele, las mesas, las ventanas,
absolutamente todo estaba protegido
por los tejidos de ganchillo de la
Abuela Vieja.

Pegada a mi abuela siempre estaba,
como su segundo apéndice, «La Tia
Laura». A ella también la recuerdo
recubierta, pero no con la suavidad
de un tejido sino con un amasijo de
hierros que la mantenian postrada



9 que dejaban asomar unos pies mi-
niaturizados e inmoviles.

La Tia Laura era para mi una cons-
trucciom titanica.

*Los garbanzos de mi infancia

En este escenario, a penas sin refe-
rencias de personas de mi edad, mi
abuela se las ingenio para mantener-
me entretenida.

Las tardes de mi infancia dura-

ban cien arios; cien aiios mi abuela
planchaba y cien atios planchaba yo
con mi plancha de juguete. Todos los
dias mi abuela cocinaba y todos los
dias yo cocinaba con mis cacharros
de juguete y mis platos metalicos en
miniatura.

Esa tarde, no queria imitar mds a
mi abuela y su contraataque para
mantenerme entretenida fue sacar
un paquete de garbanzos. Decia que
tbamos a hacer una muiieca nueva,
yo pensé que estaba loca. Ella me
enseri6 a mirar cada garbanzo y me
hizo imaginar que eran caras de
mujeres. Las manos, de pronto, se
me llenaron de centenares de rostros
de mujeres decapitadas. Saco la caja
de coser, recorté un pedazo de tela
grisaceay envolvié el garbanzo, dio
dos puntadas y con un lapiz marca-
meos los ojos.

Cuando mi abuela me entrego la
muiieca, inevitablemente me di
cuenta de que aquella murieca eran
todas las mujeres viejas que conocia.
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Recuerdo que le dije: «es como la
Abuela Vieja» pero mi abuela me dijo
«no, es una monja».

Aunque la respuesta fue rotunda, yo
ya tenia a mi Abuela Vieja en minia-
tura, como tenia la plancha y como
tenia los platos y pude montar lo que
fue el primer escenario de ficcion de
mi vida, un lugar de juego, pero, so-
bre todo, un lugar de ensayo y apren-
dizaje donde mimetizar la realidad.
Esa tarde y la creacion de ese objeto
fue el detonante que ha condiciona-
do hasta hoy mi propia produccién
artistica y sin duda la perspectiva de
esta investigacion.
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2. TEORIA DEL DUELO: EL OBJETO COMO METONIMIA DEL CUERPO
AUSENTE.

Para hallarme en condiciones de penetrar en los secretos de la vida tuve que comenzar por introducirme en el estadio de la muerte (... ).
Tuve también que investigar en la descomposicion natural y los procesos de corrupcion del cuerpo humano tras el fallecimiento (... ).
Los cuerpos privados de vida, que tras haber poseido fuerza y belleza, eran ya parte de los gusanos {(...)

1

Mary Selley

Teoria del duelo, es el nombre que se da a los fundamentos teéricos bajo los que se justifica
esta primera produccion artistica. Se trata de un discurso dramatico, influenciado por
referentes como Marian Lopez Cao o Elizaberta Lopez Pérez —con las cuales tuve la
oportunidad de coincidir y charlar ese mismo ano—, y esta caracterizado por la reflexion
poética proxima a los planteamientos del psicoanalisis. Ademas, Elizaberta, doctora y
profesora de escultura en la Universidad de Granada, fue quien tutorizo el inicio de
este proyecto.

El detonante del que surge este proyecto de investigacion responde a un dilema vital que
el ser humano ha abordado infinidad de veces en todos los campos de conocimiento: la
muerte: ;qué deja tras de si la ausencia? jqué es lo que queda de un cuerpo cuando —
como decia Mary Selley— «es ya parte de los gusanos»?

1 (Selley, M., 1991, pp. 77-78).
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La tesis de este trabajo se focaliza en indagar sobre como se construyen los significados
individuales —acerca de la realidad circundante—y cémo estos significados finalmente son
codificados a través del lenguaje para ser entendidos socialmente.

En el caso que nos ocupa, la aspiracion era responder a la cuestiéon ¢qué es lo que queda
tras la ausencia de un cuerpo? y ¢de qué modo seria posible representarla mediante los
lenguajes artisticos?. La cuestion hipotética de partida era: ;de qué modo puede represen-
tarse el cuerpo ausente’ en la obra de arte? Y, la conclusion sintética: mediante la retérica del
lenguaje visual, considerando al objeto artistico como metonimia del cuerpo ausente.

El mapa conceptual [p. 328/329] presenta una sintesis de las conjunciones conceptuales
que se ven implicadas en esta investigaciéon: por un lado, se expone cémo es posible que
las construcciones simbolicas individuales se codifiquen a través del lenguaje para posibi-
litar la comunicacion social y, por otro lado, se matiza qué es el fendémeno transicional y
cudl es su implicacién en el proceso de codificacion de la obra de arte.

Atendiendo a la primera cuestion, la tesis plantea una relacién entre los procesos de fun-
cionamiento del inconsciente —donde se crean los significados individuales— y el lengua-
je —donde los significados son codificados— y como esta relacion permite, a través de la
retérica y su funcioén representativa, re-construir el significado del cuerpo ausente en la obra
de arte.

Los avances lingtisticos de Saussure (1985) y su lingiiistica estructuralista, concibe el len-
guaje como un sistema de signos, sus estudios tuvieron gran influencia y fueron desarro-
llados por el movimiento del formalismo ruso’, que intent6 formular un estatuto cientifico
de la literatura.

La formalizaciéon de los términos literarios y de su concepcién como signos, conformaron
la lingtiistica moderna y dieron pie a extrapolar conceptos propios del campo literario a
otros campos de estudio. Asi mismo, la influencia del estructuralismo dej6 paso a la an-
tropologia estructuralista de la mano de Levi Strauss (1908-2009). Esta corriente tedrica,
propia de la antropologia, sostenia que los fenémenos sociales pueden ser abordados
como sistemas de signos y simbolos tratando los hechos como significaciones.

De este modo, se comienza a relacionar la lingtistica con el pensamiento social y la cul-
tura. De ello surgiran tendencias que analizan el lenguaje desde perspectivas psicologicas,
sociologicas y psicoanaliticas, campo de especial interés para el desarrollo de este capitulo.

2 Cuerpo ausente: Término clave referido a nombrar la dicotomia del cuerpo, por un lado, como cuerpo biolégico y por
otro lado, como corporeidad simbdlica.

3 Formalismo ruso: fue un movimiento intelectual que marcé el nacimiento de la teoria y la critica literaria como disciplinas
auténomas e influencié los estudios lingtiisticos, entre otros. El formalismo ruso, se dio durante la 1* Guerra Mundial en
Rusia. Este movimiento intent6 formular un estatuto cientifico de la literatura.
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En ese sentido, pensadores de otros campos comenzaron a formular teorias relacionales
entre la lingtiistica y el psicoanalisis.

Heinrich Lausberg (1980), filblogo aleman experto en retérica, argumenta que la retérica
trabaja con dos tipos de relaciones: la relacidn de semejanza y la relacion de contigiiidad. Estos
dos tipos de relaciones se encuentran ejemplificados en las figuras de la metdfora y la metoni-
mia respectivamente.

El autor (1980) define la figura de la metdfora como un fenémeno de sustitucion, que susti-
tuye los significados; se sustituye un sentido literal por uno figurado, donde ambas expre-
siones comparten una relacion de semejanzas.

Sobre la metonimia explica, como afecta a los limites del contenido conceptual de un
elemento léxico en un desplazamiento sustentado por una relacién de cercania o inmedia-
ci6én de algo a otra cosa. La metonimia consiste en un desplazamiento del significado de un
término a otro, estableciendo una relacion de contigiiiddad.

El autor (1980) especifica que la diferencia entre una y otra figura retérica es compleja y
esta determinada porque, en el caso de la metonimia, esta «sale del plano del contenido y
pasa al de los objetos de la realidad.»

Por otro lado y, como se exponia anteriormente, pensadores de campos epistemologicos
como el psicoanalisis comienzan a relacionar sus teorias con la lingiiistica. Es el caso de La-
can (2001), quien toma la teoria de los procesos de funcionamiento inconscientes propues-
tos por Ireud (1900) y los relaciona con las figuras retoricas de la metdfora y la metonimia.

A las que anado, las funciones de semganza y contigiiidad que operan en la retérica y que
son herederas de los estatutos lingiiisticos de Lausberg (1980), con el objetivo de compren-
der la complejidad de relaciones que hay en el proceso de codificacion del significado del
objeto artistico.

De tal modo que se establece una analogia entre la teoria de los procesos de funciona-
miento del inconsciente propuestos por Freud (1900) y las figuras retéricas de la metdfora y
metonimia —analogia primigenia expuesta por Lacan (2001)—, con las funciones de semejan-
za y contigiiiddad aportadas por la lingiiistica estructuralista.

Los primeros estudios sobre el funcionamiento del inconsciente fueron realizados por Sig-
mund Freud (1900) y, aunque la critica y los evidentes avances en psicologia y psicoanalisis
cuestionan fundamentadamente algunas de las perspectivas del autor, no se puede obviar
la notable influencia y la aportacién que sus estudios supusieron en el campo de conoci-
miento al que se adscribe.
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Los conceptos condensacion y desplazamiento aparecen, por primera vez, es su obra La interpre-
tacion de los suefios (1900), donde estos términos eran considerados los mecanismos funda-
mentales mediante los que se efectta el «trabajo del suefio» (...) posteriormente, Ireud
introdujo estos elementos en el analisis del funcionamiento del inconsciente, haciéndolos
participes en las formas de operar del mismo.

La condensacion, segtn IFreud (1990), seria el mecanismo que concreta mentalmente varias
representaciones de un solo elemento. Los elementos que representa son las pulsiones y
deseos del sujeto, que quedan estructuradas dentro del pensamiento latente.

Este proceso se lleva a cabo en la zona del pensamiento latente. Es posible, que en mi pro-
plo pensamiento, atribuyera distintas representaciones de lo que para mi significa el Cuerpo
Ausente. La condensacion de esas representaciones es consecuencia de las pulsiones de mi
propio deseo de recuperar lo perdido.

En cuanto al desplazamiento, Freud (1990) argumenta, que en lugar de mostrar la repre-
sentacion que simboliza aquello que se desea satisfacer, toma otra representacion para
sustituir el deseo: se usa una representacion en lugar de otra, manteniendo el significado.
Este proceso posee una funcion defensiva, asi la censura cumple un cometido de «defensa
endopsiquica», reprimiendo alguna de las representaciones.

Lacan, retoma las funciones de condensacién y desplazamiento vinculadas a los procesos de
funcionamiento del inconsciente y argumenta que estas estan intimamente ligadas con las
figuras de la metdfora y la metonimia que se ven representadas en su relaciéon con el lenguaje.
El autor sostiene que el inconsciente esta estructurado como el lenguaje.

De tal modo que, la condensacion es el proceso mediante el cual se condensan diferentes sig-
nificados de un mismo elemento que s6lo pueden ser representados a través del lenguaje,
y en este caso de la metdfora: «cuerpo privado de vida» en lugar de «cadaver» siguiendo las
palabras de Mary Selley.

Sin embargo, el desplazamiento transfiere el significado de una representacién a otra, al
igual que la metonimia otorga el significado de una cosa a otra: «el cuerpo de Cristo» por
«la Hostia del Santo Sacramento».

En este sentido, la imagen del cuerpo ausente —1a imagen simbolica individual, que es un
elemento estructural abstracto e inconsciente— sélo puede hacerse consciente a través de
su relacion con el lenguaje, es decir, mediante su representacion, en este caso, a través del
lenguaje visual en el objeto artistico.

El Cuerpo Ausente —lo que queda de ¢l tras la muerte: el recuerdo simbélico del sujeto— es
representado en el objeto artistico como una metoninua. El objeto es codificado en un pro-
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ceso de desplazamiento que establece una relacidn de contigiiidad que surge de una cadena
asociativa de significados fundados en las estructuras del lenguaje, dando continuidad y
preservando la la imagen simbélica del cuerpo ausente en la obra de arte.

Como expresaba entonces, el contenido simbolico de la herencia personal es deslizado
hacia el objeto de arte, en un intento por recuperar aquello que se considera perdido.
Quiza, el proceso de creacidén sea el medio por el cual fabrico un contenedor para recoger
la zmagen simbélica, la herencia del cuerpo ausente, en mi fracaso constante, de devolverle un
cuerpo que habitar.

Para llegar a entender porqué ese trapo fue mi primera creacién conceptual es necesa-
rio introducir la segunda teoria que forma parte de la fundamentacién de esta produc-
cién artistica.
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La altima parte de este proyecto, se titula Procesos transicionales: reemplazar al Cuerpo. Esta
parte esta dedicada a exponer en qué consiste el fendmeno transicional y cual es su implica-
cidén en el proceso de codificacion de la obra de arte.

Donald Winnicott (1997) en su obra Realidad y Juego, habla de como el infante aprende a
relacionarse con la realidad del mundo que lo rodea. El autor afirma (1997), que cuando
el bebé es, como diria Heidegger, «arrojado a la existencia» no tiene conciencia de indivi-
duo, es decir, cree que ¢l y el mundo son la misma cosa.

En ese sentido, el bebé comienza a tener consciencia de su individualidad corporal sobre
los seis meses aproximadamente. En ese momento, se inicia un proceso de separacion
corporal, que se desarrolla en la subjetividad inconsciente del infante, y que culmina en su
conciencia como individuo corporalmente independiente.

El proceso de separacion entre la corporeidad del infante y el mundo y, en tltima ins-
tancia, entre la corporeidad del infante con la madre, es llamado por Winnicott (1997)
proceso transicional.

El autor argumenta que el infante tiene la necesidad de vincularse a un objeto para facili-
tar el proceso de separacion con la figura materna*. En ese sentido, podriamos asumir que
la capacidad creativa del individuo comienza a desarrollarse desde el inicio de su propia
existencia, en un relaciéon fundada entre el infante y la figura materna.

En el proceso transicional el infante codifica al objeto simboélicamente atribuyéndole el signi-
ficado que para ¢l tiene la figura materna, esto se vé reflejado en un proceso de sustitucion
o desplazamiento del significado del cuerpo materno al objeto —al que el autor denomina
objeto transicional—y que pasa a representar al cuerpo materno. s, en esta transicioén, en la que
el infante se hace consciente de su presencia individual en el mundo y de la independen-
cia de su corporalidad.

Los objetos transicionales son la primera posesion del infante y establecen la primera relacién
entre la realidad interior inconsciente y la realidad compartida —exterior— . Lo que le hace
comprender, qué es lo que pertenece a su propia unidad corporal y qué es perteneciente a
lo externo. A lo que Winnicott se refiere como «no-yo» u «objeto que-no-es-yo».

El autor comprende que el sujeto contiene una realidad interior y una realidad exterior.
Ademas de estos dos campos perceptivos, afirma que existe una tercera zona a la que
llama zona intermedia de experiencia. En la zona intermedia es donde se encontraria ubicado
el objeto y fendémenos transicionales, ademas de ser la zona donde se desarrolla la crea-
tividad y el juego, es la dimensién mental donde el sujeto constituye su experiencia vital

4 Figura materna: aquella persona que sea identificada por el infante como figura materna, no necesariamente la madre
biolégica.
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y donde se siente seguro, ya que en la zona intermedia el sujeto es libre y no puede ser
atacado, segtn la tesis del autor.

En ese sentido, podemos pensar en la posibilidad de que el objeto transicional es la primera
creacion conceptual del ser humano, la primera unidad objetual a la que significamos.
La gasa o «nana» posiblemente fue el objeto transicional de mi infancia.

Pero, es mas, en consonancia con la teoria de Winnicott (1997), en el adulto también se
da la necesidad de hacer frente a procesos transicionales de separacion y aceptacion de la
realidad, en ese aspecto podemos decir que el fendmeno transicional aparece y se extrapola a
distintos campos de interés como lo son las artes, la religion, etc.

En el caso concreto de la pérdida de un ser querido, la ausencia que presenta la muerte
puede ser un proceso de separacion, y en el intento de asimilar la ausencia, es posible que
el individuo adulto busque o cree un objeto que le permita surcar el periodo transicional
del duelo, pudiendo aparecer de nuevo el fendmeno transicional a través de practicas como el
arte o el recogimiento de la religién, por ejemplo. Las obras producidas son objetos transicio-
nales que permiten la elaboraciéon del duelo generado por la pérdida.
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REPRESENTACION DEL METONIMIA DEL
CUERPO AUSENTE CUERPO AUSENTE
CUERPO AUSENTE PROCESO DE SIGNIFICACION
[ I 1 DEL OBJETO ARTISTICO
cuerpo fisico corporeidad |
y biologico simbélica elementos que intervienen
en el proceso de conferir
perece —— perdura significado al objeto artistico

ausencia del
cuerpo fisico

herencia material
y simbdlica

muerte ——

— objetos
recuerdos
tradiciones

DESPLAZAMIENTO METONIMIA
(Freud) (Lausberg)
el significadode ___|  desplaza el significado
una representacion de una cosa a otra
pasa a otra
representacion diferente
obra de
Arte
vinculo por relacion de
cadenas asociativas CONTIGUIDAD
Cuerpo
Ausente

equidad de los términos
DESPLAZAMIENTO y METONIMIA

transfieren el significado simbélico
del Cuerpo Ausente a la obra artistica.
El objeto artistico cumple una funcion
metonimica en su representacion

Varea, A. (2020) Planteamiento del proyecto Los Cajones. Mapa conceptual.
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FENOMENO

TRANSICIONAL

PROCESO DE TRANSICION POR LA
SEPARACION O AUSENCIA DEL
CUERPO MATERNO
1

creacion del
objeto transicional

|_ infante =T adulto _|

gasa arte
osito religion
chupete cultura

sustituye la funcién
simbolica materna

I

el Objeto Transicional representa
simbolicamente al cuerpo materno

LA OBRA ARTISTICA ES EL CONTENEDOR

DE LA REPRESENTACION SIMBOLICA DEL CUERPO AUSENTE
LA OBRA DE ARTE ES METONIMIA DEL CUERPO AUSENTE
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EXPOSICION UN PUNTO DE INFLEXION

Del 15 de julio al 2 de octubre 2016
Sala de Exposiciones del Palacio de los Condes de Gabia.
Granada
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3. INVETERADO: COMENTARIO CRITICO DE LA PRODUCCION ARTIS-
TICA.

El origen de esta primera produccion artistica se contextualiza en Los Cgjones de la casa de
Magdalena y se origina en la eventualidad de una muerte. Ese hecho me hace consciente
del patrimonio material e inmaterial que heredo, y, de algin modo, me empuja a trabajar
por primera vez, con las historias y los objetos de otros.

La elaboracion de las piezas que se presentan han sido expuestas casi al completo —excep-
tuando la pieza Esmotar Habillas— que nunca llegd a ser expuesta.
Las obras se mostraron en dos exposiciones: por un lado, la obra Inveterado formé parte de
una exposicion colectiva titulada Punto de inflexion. Promocidn de BB.AA. 2016 celebrada del
15 de julio hasta el 2 de octubre de 2016 en la Sala Alta del Centro de Arte del Palacio
de los Condes de Gabia, y por otro lado, las piezas Comiendo No se Habla, Pico Matao, Dedo
al Candil y Carne se expusieron en una exposicion individual titulada Gasa y Piel. Tejidos del
Juego, dentro del programa expositivo Circuitos 2016, organizado por la Universidad de
Granada, del 2 al 28 de Julio de 2016 en El Peso de la Harina, en Granada.

Se trata de una producciéon multidisciplinar que atina un conjunto de obras de distintas
naturalezas como la performance, la fotografia y la instalacion, todas ellas acogidas bajo
un formato predominantemente tridimensional, y en ocasiones escultorico.

Esta seleccion esta compuesta por seis obras tituladas: Inveterado, Esmotar Habillas, Comiendo
No se Habla, Pico Matao, Dedo al Candil y Carne.
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Inveterado [p. 339] es el titulo de una de las obras instalativas clave de esta investigacion.
Esta instalacion es clave por dos motivos fundamentales: primero, por ser la obra inaugural
de mi produccién artistica en formato de nstalacién y, segundo, por integrar lo que poste-
riormente se ha sistematizado en un paradigma metodologico propio: La Arqueologia de los
espacios rurales familiares.

La tradicién del luto y el duelo son los ejes conceptuales de esta obra. La obra se compone
de mas de trescientas ochenta figuras-garbanzo, un tejido hecho a mano de friselina y un
cajon donde se guardan dos trenzas de pelo que pertenecieron a mi madre. El color negro
es predominante en referencia a la «Pragmatica de Luto y Cera» (1502), que como se
explicaba en el capitulo dedicado a La Arqueologia de los espacios rurales familiares, tue el color
oficial de los eventos relacionados con la muerte después de la instauracion de dicha ley.

En el fotoensayo [p. 336/337] se evidencian las referencias estéticas y formales entre el
objeto artistico y los sujetos de estudio. En ¢l se puede ver: a la izquierda, una imagen del
producto artistico y a la derecha, una fotografia de la Abuecla Vieja —antes referida en el
texto que abre el capitulo—

Las obras de este periodo se caracterizan por la austeridad estética y la ausencia de satu-
racion en los colores. Su lenguaje es sencillo y sintético y sus técnicas, en la mayoria de los
casos, no son claboradas. Son obras que pertenecen a un momento de creacién experi-
mental en busca de una concrecion mas solida a nivel estilistico. Piezas que se caracteri-
zan por la inmadurez estética que culmina en la creaciéon de la obra Inveterado, en la que se
atisba la direccién y el rumbo de la produccion de esta investigacion.

Ademas de las referencias estéticas, en el proceso creativo se toman referencias proce-
dentes de los emblemas del lenguaje —«los dichos»— o de las practicas tradicionales de
las labores cotidianas, en relacion a la tarea de «alimentar». Este, es el caso de las obras
Comiendo No se Habla y Esmotar Habullas.

Comiendo No se Habla [p. 355] conceptualmente gira entorno a «autoridad matriarcal» y en
un sentido metaférico a «aquello que debemos tragarnos sin rechistar». Esta inspirada en
reflexiones acerca de como el papel de la mujer histoéricamente ha estado vinculado a ali-
mentar —algo imprescindible para la supervivencia del ser humano—y, en como la mujer,
aunque ha desempenado una tarea fundamental en la sociedad, sigue siendo objeto de
opresion social.

Es una obra instalativa que consta de cinco piezas: un plato metalico y cuatro platos de
papel —extraidos del molde del primero—. Los platos de papel estan bordados y dibuja-
dos con inscripciones que remiten a una conversacion postal entre Magdalena y Maria
—su hermana-—.
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Lsmotar Habillas [p. 349] es una performance que fue video-documentada. El video, pos-
teriormente, se utilizé para realizar una mstalacion compuesta por un cuenco metalico —el
mismo que se utiliza en la accién— lleno de habillas ceramicas. El cuenco estaba colocado
voladizo en una pared donde se proyectaba el video de la performance.

La accién consistia, literalmente, en expurgar un saco de habillas separando las impurezas
del alimento. Alrededor de las labores cotidianas, las mujeres de mi familia —e historica-
mente en otras culturas— generan un espacio conversacional propio, un lugar de reunion.
Estos lugares de encuentro laborales, se convierten en espacios de transferencia oral de los
conocimientos adquiridos generacionalmente. La accion metaforiza sobre la ética cultu-
ral, sobre lo que esta bien o mal en relacion a los estandares sociales: la separacion de las
impurezas de lo que si se puede comer.

Carne [p. 369] es una pieza elaborada con medias que fueron encontradas en los armarios
de Magdalena. El conjunto lo forman un total de once piezas. Las medias encoladas se
utilizan como soporte pictorico y estan intervenidas con cuentas metalicas bordadas y
tinta. Sus formas son una evocacién al cuerpo femenino.

Por altimo, Pico Matao [p. 361] y Dedo al Candil [p. 365] son dos piezas fotograficas. Cada
pleza muestra una serie secuencia de la acciéon interpretativa de los juegos de mi infancia,
elaborados con la gasa o «nana» como objeto transicional.

Cada serie esta compuesta de un total de quince fotografias que describen la accién
secuencialmente. Las fotografias fueron realizadas por Alicia Arias-Camisén Coello en

2016.

Estas primeras piezas han marcado la definicién de un estilo y de una estética concreta,
que aunque se ha matizado con el tiempo, conserva elementos que surgicron desde el
inicio de mi produccién artistica como, por ejemplo: el uso del tejido como material de
elaboracion de las obras, las referencias estéticas e historicas a la iconografia tradicional y
el uso de objetos personales como elementos compositivos en las obras.
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INVETERADO
2015



INVETERADO
2015

Instalacion

Tejido de fliselina, cajon que contiene dos trenzas
(extraidas del contexto) de pelo de Pilar Morcillo
y 380 figuras compuestas por un garbanzo y un
fragmento de tela vaquera negra.

4,50m. x 6m. x 2,50m.

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacién Inveterado.
Fotoensayo Descriptivo compuesto por ocho
fotografias. De izquierda a derecha:

Pg. 339. Varea, A. (2016). Inveterado.
Instalacion.

Pg. 341. Varea, A. (2016). Inveterado 11.
Fotografia.

Pg. 342. Varea, A. (2015). Viga Garbanzo.
Fotografia.

Pg. 343. Varea, A. (2016). Detalle Vigas
Garbanzo. Fotografia.

Pg. 344. Varea, A. (2015). Detalle Cajén.
Fotografia.

Pg. 345. Varea, A. (2015). Cgjén. Fotografia.
Pg. 346. Varea, A. (2015). Detalle tejido.
Fotografia.

Pg. 347. Varea, A. (2015). T¢ido. Fotografia.
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Fsvotar HABILIAS
2015

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Video-instalacion

LEsmotar habillas. Fotoensayo Descriptivo com-
puesto por cinco fotografias.

De izquierda a derecha:

Pg. 349. Varea, A. (2015). Esmotar habillas.

Instalacion.

Pg. 351. Varea, A. (2015). Esmotar habillas I1.
Fotografia.

Pg. 352. Varea, A. (2015). fotograma del video
Esmotar Habillas I [17°34°].

Pantalla.

Pg. 353. Varea, A. (2015). fotograma del video
Esmotar Habillas 1L, [17°34°].

Pantalla.

Pg. 353. Varea, A. (2015). Zafa con habillas
de porcelana.

Fotografia.

Video-instalacion

Habillas de ceramica, plato metalico (extraido
del contexto) y proyeccion del

video Esmotar Habillas [17°34]

de la performance

Dimensiones variables
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ComIENDO No SE HABLA
2015

Instalacién

Plato metalico (extraido del contexto), platros
de papel bordado y grafito

Dimensiones variables

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Comuendo no se habla.
Fotoensayo Descriptivo compuesto por
cinco fotografias. De izquierda a derecha:

Pg. 355. Varea, A. (2015). El plato.
Fotografia.

Pg. 356. Varea, A. (2015). £l plato 11.
Fotografia.

Pg. 357. Varea, A. (2015). Plato I: a comer:
Fotografia.

Pg. 358. Varea, A. (2015). Plato II: 1931.
Fotografia.

Pg. 359. Varea, A. (2015). Plato I11:
Querida Mada.

Fotografia.
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Prco Matao
2015

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Pico Matao. Fotoensayo
Descriptivo compuesto por dos fotografias y
una Serle Secuencia compuesta por quince
fotografias. De izquierda a derecha:

Pg. 361. Arias-Camison Coello, A. (2015).
Pico Matao FIN.

Fotografia.

Pg. 362. Varea, A. (2015). Pico Matao.
Serie Secuencia compuesta por quince
fotografias de Arias-Camison Coello, A.
(2015). En orden secuencial: Pico Matao I, 11,
1L 1 W VL VIL VI IX, X, XI XII X1
XIVy XV

Pg. 363. Arias-Camison Coello, A. (2015).
Pico Matao. FIN L.

Fotografia.

Performance y fotografia
Papel de algodon
Fotografia individual formato A5
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DEDO AL CANDIL
2015

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Dedo al candil.

Fotoensayo Descriptivo compuesto por dos
fotografias y una Serie Secuencia
compuesta por quince fotografias.

De izquierda a derecha:

Pg. 365. Arias-Camison Coello, A. (2015).
Dedo al Candil. INICIO. Fotografia.

Pg. 366. Arias-Camison Coello, A. (2015).
Dedo al Candil. INICIO I. Fotografia.

Pg. 367. Varea, A. (2015). Dedo al Candil. El
Juego. Serie Secuencia compuesta por quince
fotografias de Arias-Camison Coello, A.
(2015). En orden secuencial: Dedo al Candil

L LIL L IV V VL VIL VIIL IX, X, XI, X1,
XL XIVy XV

Performance y fotografia
Papel de algodon
Fotografia individual formato A5
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CARNE
2015



CARNE
2015

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Carne. Fotoensayo
Descriptivo compuesto por cinco
fotografias. De izquierda a derecha:

Pg. 369. Varea, A. (2015). Carne. Fotografia.
Pg. 370. Varea, A. (2015). Carne I.
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1. Los ojos de
Magdalena.

Mi abuela siempre quiso llamarse
Maria Elena, ella me confesé que
cuando era joven y se presentaba solia
confundir a la gente a propésito para
que pensara que su nombre era Maria
Elena y no Magdalena. La picardia y
la ironia la definian. De pequeria vi
como mi abuela insultaba tan sutil-
mente y con tanta gracia que el otro
lejos de sentirse aludido se reia.

Magdalena era la segunda hija mas
pequeiia de cinco hermanos: Julian,
Segundo, Maria, Pedro y ella. Sus
padres, Segundo y Constantina,
trabajaban para los amos propieta-
rios de la finca de Maria Gutiérrez,
conocida familiarmente como «ma-
ricutierrez».

Segundo guiaba los rebarios y Cons-
tantina trabajaba en el servicio de la
casa como sirvienta.

M abuela nacié y se crio en ese
lugar y tan pronto pudo «hacer algo
bien) se profesionalizd, por herencia
materna, en la funcion de servir. Ella
ayudaba a su madre en los quehace-
res de la finca y cuidaba y entretenia
a las hijas menores de la familia, con
las que no se llevaba mucho tiempo

de edad.

Espacios heredados. El desvdn. Colo de caza del objeto

Cuando mi abuela hablaba de las
amas lo hacia con cariiio, las apre-
ciaba. Decia la suerte que tenia de
trabajar para ellos: «siempre se
portaron bien conmigo».

Muchas de las historias crudas y
nostalgicas que me conto en la coci-
na, hablaban de como era la vida en
esa casa ajena y a la vez cercana.

*Los ojos de Magdalena vieron

historias crudas, la que recuerdo mas
claramente es la mas cruda de todas.
En 1936 mi abuela tenia seis aiios.

Una madrugada un hombre llamé a
la puerta, sabia que en ese lugar le
ayudarian -la aldea estaba cercana al
monte mas cerrado que habia en la
zona, —zona que se caracteriza mads
por su estepa que por sus montainas—.

Quiza, aquella casa era un pun-

to adecuado para tomar el ultimo
suspiro de socializacion antes de
intentar integrarse invisiblemente en
el monte.

Segundo abrié la puerta y encontré a

un hombre que pedia agua. Constan-
tina le di6 un botijo lleno de agua, un
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pan y un pellejo’ para que se abrigara.
Esa misma madrugada los golpes

en la puerta despertaron a la familia.
Mz abuela me dijo que llegaron camio-
nes con hombres armados y comenza-
ron a coger la comida y los animales.
«Yo me acuerdo de ver todo aquello
cogida a la falda de mi madre».

«Entonces, mi hermana Maria debia
de tener unos quince o dieciséis arios
y estaba guapa, los hombres empeza-
ron a decirle «cosas» y mi padre les
dijo: jqué vergiienza si sois criosh y
algunos golpes lo callaron.

Los hombres preguntaron si habian
visto a alguien pasar por alli y el si-
lencio fue la respuesta de todos. Ella
me conté que estaban en la puerta
de la casa y que, en un momento, to-
das las miradas se dirigieron hacia
el monte.

Un hombre descendia campo a
través con las manos en alto suje-
tando, en una mano un botijo, y, en
la otra mano un pellejo. Mi abuela
me dijo como lo abatieron a tiros y
cayo al suelo.

Supongo que aquella historia, entre
que pelamos una patata y no, fue
muy facil de entender para mai. Algo
mas complejo fue entender por qué
Maria no cantaba.

Oi decir a mi abuela que su hermana
Maria envidiaba, en el mejor de los

1 Pellejo: trozo de piel curtida que servia para abrigarse.
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sentidos, la alegria de mi abuela.

«Mi hermana Maria cantaba, y desde
entonces ya no canta». Una frase
dicha en apenas cinco segundos que
recordé hasta que creci y que aun
procuro no entender.

*Los ojos de Magdalena fueron vistos

Mz abuela siempre decia «yo no era
guapa, pero me lo creia». Era una
mujer muy guapa y mas inteligente.
Su piel era morena, su pelo rizado
Y oscuro y sus ojos extraordinaria-
mente azules.

Ella atendia a las hijas de las amas.
Decia que jugaban con ella a vestirla
y peinarla como a una «sefiorita), y
alababan su belleza. Mi abuela, en la
intimidad de la cocina y, en tono se-
cretista, me decia: «eran matadoras
de feas y jclaro, yo no es que fuera
guapa, pero me lo creial).

Las amas le regalaban la ropa des-
gastada que ya no usaban. Sin em-
bargo, en una ocasion, mi abuela
me hablo de un abrigo que las amas
mandaron hacer a medida para ella,
un abrigo de patio verde y nuevo.
Supongo que entender lo que eso
podia significar, cuando yo me vestia
desde que naci con la moda occiden-
tal pretaporter, tampoco fue facil.
Pero supe identificar que aquel abri-
£go y no otro, era importante.

El dia que mi abuela estreno el
abrigo, probablemente era un dia de
JSiesta, y recorrio el camino desde la



aldea al pueblo para lucirlo. Al llegar
la recibi6 uno de sus hermanos,

que «puso el grito en el cielon al ver
como iba vestida. «Y me dijo: jnena,
quitate eso!, la hija de un pastor no
va vestida asi».

Es verdad que la belleza era una de
sus caracteristicas y que probable-
mente aquel abrigo la hiciera verse
bien, sin embargo nunca le hizo falta
su fisico para destacar.

Pocos aiios antes de que su padre
Segundo comprara en propiedad
una pequeiia aldea llamada «Cuar-
to_Juan de Mata)» con los ahorros
que habia ganado durante toda su
vida, los amos encontraron un buen
pretendiente para una de sus hijas,
un abogado con un poder adquisitivo
adecuado al nivel de vida al que la
Jamilia estaba acostumbrada.

Mi abuela me conto, que una de las
primeras veces que el pretendiente
entré en casa, ella estaba sirviendo
la mesa.

«Cuando entré con la comida y me
210 se quedo6 un rato mirandome.
Me miraba mas a mi que a ellay.
Agquello, si vino acompaiiado de una
historia, no la recuerdo. Pero estas
Jrases, como algunas otras, cobraron
significado muchos aiios mads tarde,
concretamente el dia del entierro de
mi abuela.

Cuando murid, en mi pueblo ya
habian construido un tanatorio, eso
supuso un velatorio mucho mas

Espacios heredados. El desvdn. Colo de caza del objeto

aséptico de lo normal, que dejaba
Juera todo el «folk» de ese ritual.
Pero me hubiera gustado ver la calle
llena de vecinos portando sillas
-marcadas con iniciales en la madera
o con lazos distintivos atados- cami-
nando como hormigas hasta la casa
del muerto, los corrillos de viejas
hablando de lo que han comprado
«aca la Valentina) esa maiiana y
compitiendo a ver a quien le duele
mas la cadera. (algo que si pude ver
en el velatorio de mi abuelo Miguel).

Sin embargo, todos estabamos en el
tanatorio, parecia un bautizo, habia
termos de café por todas partes y
tortilla. Nosotros estabamos en una
especie de meta-sala: una sala que
contenia a otra acristalada en su in-
terior y que estaba a la temperatura
adecuada para conservar el cuerpo
de mi abuela por unos minutos mads.

La situacion en ese momento nos
ordenaba en primera linea y de pie, a
los hijos de mi abuela, alguna sobrina
v a mi junto al cristal, recibiendo los
pésames de la gente. La banda sonora
era un murmullo constante que yo
percibia como un silencio rotundo.

En un momento entraron por la
puerta tres personas mayores, dos
mujeres y un hombre, algunos se
ayudaban con muletas, no recuerdo
cual. Al verlos entrar, me extraiio,
primero; no conocer quién eran, en
un pueblo relativamente pequerio
donde todos se conocen y segundo; el
modo en el que iban vestidos. Las
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sefioras llevaban voluptuosos abri
gos de pelo, los zapatos de los tres
eran brillantes y nuevos y el sefior
tba marcando el ritmo con el tacon
de sus botines. Me fije en sus caras,
intentando reconocer a alguien,
pero el maquillaje y lo que, en ese
momento, me parecio botox no me
resulto familiar.

En ese momento, mi tio, que estaba
Junto a mi me dijo al oido, «esas son
las serioritas de Maria Gutiérrez» y
Yo espontaneamente le respondi a mi
tio: «ahora entiendo porque la abuela
decia que eran feas)». Asi que recibi-
mos a las amas de Maria Gutierrez
con una carcajada.

El seiior se puso frente al cuerpo de
mi abuela y dijo en voz alta: «tenia

los ojos mas bonitos que he visto en
mi vida». El abogado se acordaba.
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2. TEORIA DE LOS OBJETOS DE ABRAHAM MOLES: EL OBJETO
COMO TESTIMONIO DE LA HISTORIA.

Es un coto a la vez privado y personal, rara vez frecuentado, que implica para el ser
la nocién de superfluo y de refugio. Es el lugar de los suefios, de la holganza, de los
recuerdos; constituye la historicidad de la vida. El desvan es tan romantico, como
funcional es el garaje: es la reserva secreta de objetos y sedimentos (Abraham Moles,
1975, 44)

Es paradigmatico que en la mayoria de espacios domésticos, exista un lugar para cada
objeto. Segin Moles (1975), el espacio esta organizado dependiendo de la funcionalidad
del objeto, pero ¢Cudl es el espacio para almacenar objetos que ya no sirven?, y en todo
caso, si no funcionan ¢Por qué el ser humano se siente incapaz de arrojarlos a la basura y
los conserva?

La Teoria de los Objetos de Abraham Moles propone al objeto como testimonio de la historia
del ser humano. En su obra La Teoria de los Objetos, publicada en 1975, el autor desarrolla,
lo que podriamos llamar, una ontologia del objeto. Moles, incluye al objeto dentro de un
ciclo que explica las relaciones entre el hombre, el entorno y las cosas.

La produccién artistica que se vincula a esta segunda parte del capitulo, esta contextua-

lizada en El Desvdn de la casa familiar e inspirada en los desarrollos teoricos de Abraham
Moles, en concreto en el Ciclo de los Objelos. Este proyecto y su produccion plastica fue ela-
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borada entre los aflos 2016 y 2017. El proyecto se titula, /dentidad Cultural: El Objeto Artistico
como Metonimia del contexto.

La hipoétesis de este trabajo es una ampliacién que queda definida por la consecucion

de la anterior investigacion. En el anterior proyecto, ubicado en el coto de caza de Los
Cajones de Magdalena, indagamos sobre la posibilidad de que las construcciones simbolicas
individuales se codifiquen a través del lenguaje para posibilitar la comunicacién social v,
advertimos que estas pueden hacerse presentes mediante la retérica del lenguaje visual,
considerando al objeto artistico como metonimia del cuerpo ausente.

En este caso, la investigacion ya no se focaliza en la construccion de un significado indivi-
dual en el objeto artistico —la representacion del cuerpo ausente.— , sino que pretende abarcar
una vision holistica que se centra en la posibilidad de construir un discurso visual etno-
grafico, usando la instalacion como formato y los objetos sedimentarios como items semanticos,
para evocar los aspectos tradicionales e iconograficos que construyen la identidad cultural de
una comunidad.

El objetivo ya no es representar simboélicamente el recuerdo generado por la ausencia de
un familiar, sino el de interpretar como es esa comunidad y de qué modo la iconografia
tradicional puede dar cuenta de la identidad cultural de un nicleo social.

En ese sentido, la investigacion se orienta hacia la semantica del objeto y la Gramdtica de

la Casa. Los espacios domésticos o, como diria Moles los cotos de caza, son prospectados y
excavados en busca de objetos que nos ayuden a construir un discurso etnografico en la
obra de arte. El interés se desplaza de la individualidad de un sujeto a la pluralidad de
una comunidad como objeto de estudio. Como argumentaba anteriormente, el propésito
principal de este proyecto es construir un Relato Visual sobre la identidad cultural del contexto
rural de Castilla La-Mancha, usando la wstalacion como estrategia narrativa.

Los fundamentos teéricos sobre los que se erige esta produccion, por un lado, categori-

za las distintas naturalezas del objeto estableciendo las conexiones conceptuales entre el
objeto sedimentario y el objeto artistico fundadas en la semantica del objeto y por otro lado,
desarrollan de qué modo el objeto sedimentario —aquel que se encuentra el en coto de caza del
desvan— transmuta hacia el objeto artistico para interpretar aspectos tradicionales sobre la
wdentidad cultural de un nucleo social.

En el mapa conceptual [p. 394/395] se muestra una categorizacion del objeto y de sus
funciones en el entorno social. Este mapa conceptual expone de manera sintética la
hipétesis de este trabajo. Las categorias quedan definidas en tres tipos de objetos: el objeto
comun, el objeto sedimentario y el objeto artistico.

El objeto comun, segiin Moles (1975) «es uno de los mediadores esenciales entre los
hombres y el entorno social y material de la sociedad tecnoléogica» (p.1). Este, puede ser
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analizado como una protesis, una prolongacion del ser humano que le permite actuar de
una manera concreta y con un fin determinado. El objeto facilita la interaccion entre el
ser humano y su entorno.

El entorno condiciona las acciones que el ser humano debe llevar a cabo para su super-
vivencia y determina las necesidades de éste. El ser humano crea objetos cuya funcion le
ayuda a resolver situaciones impuestas por la cotidianeidad. El objeto es creado con una
funcién concreta. La funcion del objeto es su razon de ser.

Esto me remite a retomar la cuestion inicial; si el objeto es esencialmente en relacion a
su funcion, (Cual es el motivo por el que el ser humano conserva objetos cuya funcio-
nalidad ya no sirve? ¢por qué nos sentimos incapaces de arrojar a la basura algunos
objetos inutiles?

Moles (1975) expone, que ¢l objeto esta implicado en un ciclo que define los distintos
momentos de su tiempo de utilidad. En el mapa conceptual [p. 396/397] se puede ver, el
ciclo planteado por el autor.

El contexto donde se origina el objeto, segiin el autor, estaria ubicado en la fabrica —es
necesario anadir en este punto, el contexto cotidiano como una posible «fabrica» de ob-
jetos no industriales cuya funcién compartida es la de satisfacer una necesidad especifica:
los objetos artesanales—. Desde la «fabrica», en su sentido industrial, el objeto se dirige
hacia la tienda como fuente de comercializacion de objetos, donde éstos son ofertados a
la sociedad.

El objeto sale de la vitrina de la tienda para instalarse en la esfera doméstica de la casa
donde sera utilizado y en ¢l ocupa un lugar que ordenara el espacio privado en relaciéon a
su funcién: por ejemplo, un puchero —cominmente— es colocado en un espacio cercano

a otros objetos cuya funcionalidad es similar y esta pensada para llevar a cabo una accién
concreta, en este caso, cocinar. La ubicacion de los objetos «para cocinar» definiran la
funcion del espacio: la cocina. Los objetos se ordenan por «lotes» de semejanza funcional.
La «vida del objeto» se desarrolla en los espacios privados domésticos y finaliza en el mo-
mento en el que el objeto pierde su utilidad y deja de cumplir su funciéon. (Qué hago con
el puchero si he instalado en la cocina una vitroceramica de inducciéon?

Cuando el objeto deja de cumplir su funcién, el autor plantea una bifurcacién de posibi-
lidades; o bien, este es arrojado al vertedero —acciéon desencadenada por el desafecto del
sujeto hacia el objeto— o bien, este es conservado. El hecho de que el individuo considere
apropiado conservarlo, a pesar de su inutilidad, viene determinado por un proceso de
revaluacion del objeto, basado en lo que el autor llama el «criterio de afioranza», que
desvela «una anoranza respecto a su funcion actual.» (A. Moles, 1975, pg.81)
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El objeto conservado es aquel que durante su «vida ttil» ha adquirido una serie de con-
notaciones simbolicas que lo hacen valioso para el propietario: el puchero pertenecié a mi
bisabuela Constantina y forma parte de su ajuar de boda.

El objeto conservado, sufre un cambio producido por su devaluacién funcional en pos
de una revaluacién simbolica, que lo sittia por naturaleza dentro de otra categoria, como
objeto sedimentario.

Si los espacios domésticos estan definidos por las acciones que los seres humanos llevan a
cabo en ese espacio y por la funcionalidad de los objetos que contienen, ¢Cual es el espa-
cio idéneo para guardar los objetos inttiles? El desvan.

El desvan es definido por el autor (1975) como un espacio romantico, una reserva secreta
de recuerdos: «el cementerio de los objetos». Este hecho reafirma que los objetos tras su
vida como mediadores se convierten en valiosos contenedores de historia y recuerdos,
testimonios materiales de nuestras vivencias y nuestras limitaciones, de nuestra fisicidad e
incluso de nuestros modos de vida.

El objeto sedimentario es testigo de quiénes somos, que desde una perspectiva psicoanalitica,
se carga de energia de catexia en su uso. Bajo esta premisa, se comprende al objeto como
datos que verifican los modos de vida de una cultura localizada.

En el mapa conceptual [p. 396/397], se puede ver, ademas del Ciclo de los Objetos propuesto
por el autor (1975), como en el desarrollo de esta investigacion se ha propuesto una nueva
via conceptual, una direccidén alternativa al Ciclo de los Objetos que posibilita un nuevo
destino, provocando de nuevo, otro salto categérico del objeto; desde su naturaleza como
objeto sedimentario hasta su creacion como objeto artistico.

Esta transmutacion en la naturaleza del objeto se hace posible a través de la articulacion
conceptual del objeto sedimentario. Las connotaciones simbolicas del objeto nos empujan a
entender al objeto como una unidad cuantificable y significativa, como un item seman-
tico. Los objetos y su integracién compositiva en el objeto artistico, propician la posibili-
dad de elaborar un Relato Visual, o, lo que es lo mismo, un discurso etnografico usando la
instalacién como estrategia narrativa, en lo que se supone una gramdtica del objeto. El objeto
sedimentario, siguiendo este esquema, tiene como ultimo destino la sala expositiva donde se
muestra como un objeto artistico.

Mi labor ha sido la de excavar un territorio sedimentado y la de aportar un nuevo camino
al Ciclo de los Objetos, desenterrando los restos del cementerio de los objetos familiar, para
llevarlos al espacio expositivo. Es probable que aquellos objetos que han sido valiosos en
mi propia familia lo sean, por consecuencia, en otras que comparten la misma cultura.
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Varea, A. (2017) Tarima. Fotografia independiente.
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CATEGORIZACION DEL OBJETO.

OBJETO OBJETO
SEDIMENTARIO ARTISTICO
reserva espacio
del desvan expositivo
| I
I I articulacién
devaluacion revaluacion conceptual
funcional simbolica |
INSTALACION
ARTISTICA
recursos
retoricos
METAFORA METONIMIA
SEMANTICA
DEL OBJETO
hipoétesis

¢Extiste una semantica en los objetos? Y, en ese caso,
ces posible construir un Relato Visual, que evoque aspectos de la identidad cultural de un contexto,
usando el valor simbdlico y conceptual de los objetos sedimentarios en el ambito artistico mediante
la escenificacion de la instalacion?
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IDENTIDAD
CULTURAL
evocacion
retorica

testimonio del

OBJETO

ser humano

demografia del
objeto

OBJETO
ORIDINARIO

protesis

crea/ ___ prolongacion del

. funcién
necesita acto humano
Home mediador mundo resolver __ condiciona
social «umwelt» situaciones la estética

I— condiciona 4|

Mapa conceptual. Categorizacion del objeto.
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E1 Ci1cLo DE Los OBJETOS DE MOLES Y
LA TRANSMUTACION DEL OBJETO SEDIMENTARIO
AL OBJETO ARTISTICO.

Varea, A. (2020) El Ciclo de los Objetos de Moles y la Transmutacion del objeto sedimentario al objeto artistico. Mapa conceptual.
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anticuario

tienda del rechazo

anticuarlio definitivo |

desafecto

esfera reserva del

personal desvan revaluacion

fuente
tienda

OBJETO
SEDIMENTARIO

revaluacion

simbolica

semantica
del objeto

articulacion
conceptual

creacion
artistica

INSTALACION

OBJETO
ARTISTICO

espacio
expositivo
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EXPOSICION SEDIMENTO

Del 2/28 de Noviembre de 2017
Sala de Exposiciones de la
Facultad de Bellas Artes.
Granada
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3. SEDIMENTO: COMENTARIO CRITICO DE LA PRODUCCION ARTISTICA.

El catalogo de la exposicion Sedimento comenzaba ast:
La sala de exposiciones de la facultad de Bellas Artes Alonso Cano (Granada), acogio
del dia 2 de noviembre al 5 de diciembre de 2017, la exposicion Sedimento, una mues-
tra individual de la artista Ana Varea.
La muestra retne doce piezas instalativas que se han desarrollado entre los afos
2016/2017, inherentes a la investigacion que la artista lleva a cabo sobre cuestiones de
Identidad Cultural en contextos rurales y que transversalmente nos acerca al mundo
del desvan, el cementerio de los objetos que sedimentan este espacio. El objeto es
considerado una extension de la accion humana, mediador entre el ser humano y el
entorno, y a su vez, testimonio de nosotros y de nuestra identidad.
Las instalaciones son articuladas a partir de objetos encontrados en el propio desvan
de la artista, generando nuevos discursos conceptuales que reflexionan acerca de
las costumbres y tradiciones del contexto cultural. Ana Varea integra en el discurso
expositivo textos introspectivos como un elemento compositivo mas, que ayudan a
comprender esta muestra, no tanto como una retrospectiva de obras independientes
sino como un paisaje escultorico.
El concepto general de la muestra revisa aspectos historicos y tradicionales de la cul-
tura rural mediante un lenguaje artistico contemporaneo, reproduciendo un ambien-
te intimista que camina de la esfera privada al espacio expositivo, del objeto que se
sedimenta en el desvan al objeto artistico. (Sedimento, 2017, p. 15)
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Las piezas que fueron expuestas en la exposicion Sedimento, forman parte de una produc-
cién mas extensa que se completa en este apartado. El concepto general de las obras que
componen este trabajo de investigaciéon es compartido.

En el catalogo, que puede verse completo en: https://bellasartes.ugr.es/pages/documen-
tos/ catalogosdeexposiciones , se incluye un texto que analiza las obras de la muestra y el
modo en el que se dispuso el espacio expositivo para que las obras dialogaran entre si.

El concepto Sedimento, titulo de esta exposicion, proviene del concepto que Abraham Mo-
les da a aquellos objetos olvidados que conforman un sedimento de memoria e historias
personales en el fondo del desvan. Se refiere a los objetos inttiles que son conservados.
Esta metafora ha dado pie a originar una disposicion de la sala por estratos arqueoldgicos,
usando el espacio expositivo como un espacio sedimentado que recrea y acerca al publico
la idea de desvan. Las obras se organizan mostrando, ya no sus caracteristicas funcionales
sino su presencia simbolica, para evidenciar con un lenguaje artistico una vision profunda
y compleja de la realidad de las culturas rurales.

LLa muestra se estructura como un recorrido desde la puerta del desvan a lo mas profundo
de los cajones, con el objetivo de desvelar la anoranza del objeto que se ha salvado de la
censura del vertedero.

La sala se divide en dos ambientes diferenciados; por un lado, un ambiente cerrado ilumi-
nado tenuemente con luz calida, que presenta la primera obra; Hatillo, [p. 433], dispuesta
dentro de un cubiculo donde se puede ver colgado el cabecero desnudo de una cama indi-
vidual y un bulto de ropa de cama usada en el suelo. La disposicién de esta pieza evoca el

caracter sacro de los crucifijos de madera que se encuentran «colgados» sobre la cama de

las casas mas antiguas.

Al ocupar el espacio reservado —comtnmente— a los objetos religiosos, el objeto, en este
caso el cabecero, adquiere nuevas connotaciones provocando que la audiencia pueda
concebirlo como un objeto sacro.

La siguiente pieza que nos encontramos de bruces al entrar es La parra, [p. 477] compues-
ta por una fotografia panoramica, que deja ver como se visten los troncos del arbol de la
parra para que las ratas no treparan a comer su fruto.

La pieza esta compuesta por una rama de madera y algunos plasticos encontrados en el
contexto de estudio que estan colocados alrededor de la rama en referencia a el modo de
cubrir las parras.

A este nivel, podemos seguir viendo la exposicién en dos direcciones, a la izquierda le sucede un
corredor blanco y neutro que sostiene cuatro piezas: Mandiles, larima, Cruzadoy Album familiar
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La pieza Mandiles [p. 445] se extiende por el corredor y muestra cuatro mandiles roidos sobre
cuatro cucharas, evocando al papel del que, en general, se ocupaba la mujer en esa época.

Enfrentada, podemos ver sobre el suclo una maqueta que replica los tipicos sofas man-
chegos llamados tarimas’. Esta pieza se titula con el mismo nombre y acompana a la obra
Salita [p. 451], que se encuentra arrinconada al final de la sala, ambas responden al tipo
de mobiliario que se usaba en las estancias de las salas de estar de la casa.

Al fondo del corredor se sittia la pieza Sedimento fotogrdfico [p. 457], esta pieza se compone
de dos pequetios albumes que resumen visualmente el contexto en torno al que gira la
exposicion. En ellos las fotografias se disponen por pares tematicos, intercalando las ima-
genes familiares mas antiguas con las primeras fotografias a color.

Cruzado [p. 487] es la Gltima obra que se incluye en el espacio de este corredor, se trata de
una composicion hecha con dos crucifijos girados, que forman un eje simétrico, provocan-
do una nueva lectura de los simbolos culturales.

A la espalda de esta pieza, nos encontramos con la obra Constantina [p. 421], una foto-

grafia enmarcada en un formato ovalado, propio de los retratos que se ponen sobre las
lapidas. Este retrato se deja entrever a través de un papel vegetal, donde el objeto se

encontré envuelto.

Las dos ultimas piezas junto a Recuerdo [p. 404]; obra compuesta por tres de las bandas
de tela —con epitafios inscritos —, que se usaron en las coronas de flores del entierro de
Constantina, retinen transversalmente un mismo concepto: la descripcion de los rituales
religiosos.

Ausencia [p. 409], es una de las piezas con mas presencia en la muestra ya que ocupa la
mayor parte de la sala sobre una alfombra de serrin tintado. Esta pieza se encuentra en el
centro y dialoga por ambos lados con las piezas: Constantina y Recuerdo. Sobre el serrin se
disponen tres esculturas blandas, compuestas por antiguos ropajes que simulan voliimenes
antropomorficos evocando una presencia ficticia.

A su derecha y sobre la pared se sittia la pentltima pieza de la muestra: Mama acaricia un
cordero [p. 403], se trata de una obra fotografica compuesta por tres fotografias en formato
cuadrado, y una en formato rectangular, que esta dispuesta como un plano céncavo por
el que pasean figuras de ovejas en miniatura. Las cuatro imagenes parten de una misma

1 Tarima: asiento tipico manchego elaborado en madera cuyas partes son unidas por la presién de sus planos. Este mueble
se compone por una estructura de madera y un conjunto de cojines hechos a medida y forrados con un tejido de lana
particular llamado punto de gurullo.
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Varea. A. (2016). Recuerdo. Fotografia independiente

fotografia que incluye progresivamente pequeiios cambios estéticos, deformando la identi-
dad del retrato para presentarla como un paisaje.

Por dltimo, cerrando el recorrido de la muestra, encontramos al fondo de la sala la pieza
Los Cajones [p. 427], que reflexiona acerca del concepto del ajuar. Se compone por tres
cajones de comoda antiguos que contienen, intacto, un conjunto de sabanas que forman
parte del ajuar familiar, y un cuarto mas pequefio, que deja ver aquellos objetos que son
guardados al fondo de un cajon.

Esta exposicion es un simulacro del desvan de la casa de Magdalena y un simulacro de
nuestra propia identidad. Otras piezas que se excluyen de esta muestra, por motivos esen-
cialmente estéticos y fundados en las limitaciones del espacio expositivo, son: Tres Palos,
13:00, Menaje, Geranios y Romana. Menaje [p. 465], es una pieza que se vincula conceptual-
mente con la obra titulada Los Cajones, en tanto que ambas son construidas en relacion a
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Arias-Camison Coello, A. (2016). Mama acaricia un cordero. Fotografia independiente.

la tradicién de la «dote® que las mujeres aportan tras casarse. Esta pieza estd compuesta
por distintos objetos de menaje que se componen longitudinalmente sobre una tela estam-
pada. Por otro lado, Geranios [p. 471], es una re-escenificacion del espacio exterior de la
casa: el patio. Donde los objetos cotidianos como, en este caso, la persiana y las plantas,

se leen como elementos emblematicos de la cultura. 15:00H. [p. 439], al igual que Hati-
llo utiliza la estructura de la cama como elemento compositivo para originar una nueva
composicion. En este caso, la estructura metalica de la cama esta enfrentada sobre el piso
y la pared y se encuentra «embalsamada» en plastico. Sobre esta estructura simétrica se
colocan dos colchas bordadas.

Por dltimo, las piezas Tres Palos [p. 417], y Romana [p. 483], cuelgan del mismo elemento
cotidiano: el palo que sustenta los productos elaborados en la matanza® con la funciéon

2 Dote: “Conjunto de bienes y derechos aportados por la mujer al matrimonio, que tiene como finalidad atender al levan-
tamiento de las cargas comunes y que le debera ser devuelto una vez disuelto aquel” (Real Academia Espaiola, 2014, 1*
acepcion).

3 Matanza: Término de uso coloquial, referido al sacrificio de animales, generalmente cerdos, para elaborar la conserva de
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de que éstos sean curados en el proceso de secado. La composicion de las obras Tres Palos
y Romana, son una referencia a las estructuras que me parecen escultéricas del entorno
cotidiano. En ellas se puede ver un juego de pesos que ejemplifican los modos de hacer de
una cultura.

Las obras de este periodo se caracterizan por el uso del objeto literal, es decir, la mayoria
de las obras no han sido elaboradas mediante un proceso de produccion del objeto, sino
que se han utilizado los objetos encontrados «in situ» como material escultérico.

Su estética abandona el monocromatismo de las primeras obras y enfatiza la monumen-
talidad de sus estructuras compositivas, que son mas libres y abiertas y estan inspiradas en
los lenguajes escultoricos contemporancos.

La comprension de las piezas como fragmentos individualizados daran paso a la concepcion
de la produccién artistica como una unidad escenografica en las siguientes producciones.

carne de abastecimiento anual.
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Varea, A. (2016). Cuchara. Fotografia independiente.

407



S "0QUIUPIS "OJUIUWLPIS "OJUIUWLPIS "OJUIWIPIS "OJUIULIPIS "OJUIULIPIS "OJUIULIPIS "OJUIUUIPIS "OJUIUULPIS "OJUIUALPIS "OJUIUWLPIS "OJUIWIPIS "OJUIULIPIS "OJUIULIPIS "OJUIULIPIS "OJUIUUIPIS

AUSENCIA
2017



AUsSENCIA
2017

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacion Ausencia.
Fotoensayo Descriptivo compuesto por
nueve fotografias. De izquierda a derecha:

Pg. 409. Varea, A. (2017). Ausencia.
Instalacion.

Pg. 411. Varea, A. (2017). Ausencia I.
Fotografia.

Pg. 412. Varea, A. (2017). Detalle pieza 1.
Fotografia.

Pg. 412. Varea, A. (2017). Pieza 1.
Fotografia.

Pg. 413. Varea, A. (2017). Detalle pieza II.
Fotografia.

Pg. 413. Varea, A. (2017). Pieza II.
Fotografia.

Pg. 414. Varea, A. (2017). Detalle preza I11.
Fotografia.

Pg. 414. Varea, A. (2017). Pieza I11.
Fotografia.

Pg. 415. Varea, A. (2017). Detalle calco de
bordado preza I1I.

Fotografia.

Instalacion

Ropa de la Abuela Vieja y otros familiares, funda
de colchon, cortinas de encaje y papel vegetal
con dibujos para bordado (todos extraidos del
contexto), rellenos de guata sobre una alfombra
de serrin tintado.

1,20m. x 1,50m. x 0,65m.
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‘TRES PALOS
2017

Instalacion

Palos de madera y metal (extraidos del contexto)

para secar los producctos de la matanza, cadenas,
ganchos y cuerdas.

2,50m. x 2,80m. x 2,10m.

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacion Tres Palos.
Fotoensayo Descriptivo compuesto por
cuatro fotografias. De izquierda a derecha:

Pg. 417. Varea, A. (2017). Tres Palos.

Instalacion.

Pg. 418. Varea, A. (2017). Detalle Tres Palos.
Fotografia.

Pg. 419. Varea, A. (2017). Instalacién Tres
Palos I. Fotografia.

Pg. 419. Varea, A. (2017). Detalle nudo.
Fotografia.
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CONSTANTINA
2017

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacion

Constantina. Fotoensayo Descriptivo com-
puesto por cuatro fotografias.

De izquierda a derecha:

Pg. 421. Arias-Camison, A. (2017).
Instalacion Constantina. Instalacion.
Pg. 423. Arias-Camison, A. (2017).
Constantina. Fotografia.

Pg. 424. Doncel, J. (2017).

Detalle retrato Constantina. Fotografia.
Pg. 425. Varea, A. (2017).

Retrato Constantina. Fotografia.

Instalacion

Retrato de lapida de Constantina,
marco metalico y papel de seda
Dimensiones variables
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Los CA7ONES
2017

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacion Los Cajones.
Fotoensayo Descriptivo compuesto por
cinco fotografias.

De izquierda a derecha:

Pg. 427. Varea, A. (2017). Instalacién

Los Cajones I. Instalcion.

Pg. 428. Varea, A. (2017). Detalle tirador:
Fotografia.

Pg. 429. Varea, A. (2017). Los Cajones.
Fotografia.

Pg. 430. Varea, A. (2017). Detalle contenido
del cajon. Fotografia.

Pg. 431. Varea, A. (2017). Detalle cajones.
Fotografia.

Instalacion

Cajones (extraidos del contexto) que contienen
parte del ajuar de Magdalena y

fotografias familiares.

2,40m. x 1,90m. 0,70m.
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HATILLO
2017

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacién Hatillo.
Fotoensayo Descriptivo compuesto por
cuatro fotografias. De izquierda a derecha:

Pg. 433. Varea, A. (2017). Hatillo.
Instalacion.

Pg. 435. Varea, A. (2017). Hatillo 1.
Fotografia.

Pg. 436. Varea, A. (2017). Cabecero.
Fotografia.

Pg. 437. Donzel, J. (2017). Instalacion
Hatillo. Fotografia.

Instalacion
Cabecero de cama, colcha bordada y ropa de

cama (extraidos del contexto) y paredes moviles.
Cubiculo 3,50m. x 2m x 2m.
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13:00 H
2017

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacion 13:00 H.
Fotoensayo Descriptivo compuesto por cin-
co fotografias. De izquierda a derecha:

Pg. 439. Varea, A. (2017). Instalacién
13:00 H I Instalacion.

Pg. 441. Varea, A. (2017). 13:00 H.
Fotografia.

Pg. 442. Varea, A. (2017). Detalle colcha.
Fotografia.

Pg. 443. Varea, A. (2017). Colcha azul y rosa.
Fotografia.

Pg. 443. Varea, A. (2017). Colcha burdeos
y beige.

Fotografia.

Instalacion

Cabeceros metalicos, colchas bordadas
(extraidos del contexto) y plastico alveolar
1,20m. x 2m. 1,20m.
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CUATRO CUCHARAS
Para CUATRO
MANDILES

2017

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacion Cuatro
cucharas para cuatro mandiles.

Fotoensayo Descriptivo compuesto por
siete fotografias. De izquierda a derecha:

Pg. 445. Varea, A. (2017). Instalacion Cuatro
cucharas para cuatro mandiles.

Instalacion.

Pg. 447. Varea, A. (2017). Cuatro cucharas
para cuatro mandiles 1.

Totografia.

Pg. 448. Varea, A. (2017). Cuchara 1.
Totografia.

Pg. 448. Varea, A. (2017). Cuchara I1.
Totografia.

Pg. 448. Varea, A. (2017). Cuchara I11.
Totografia.

Pg. 448. Varea, A. (2017). Cuchara IV
Totografia.

Pg. 449. Varea, A. (2017). Detalle mandil.
Totografia.

Instalacion

Cucharas metalicas y madiles
(extraidos del contexto)
0,15m. x 1,80m. x 1,60m.
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LA SALITA
2017

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacion La Salita.
Fotoensayo Descriptivo compuesto por
nueve fotografias. De izquierda a derecha:

Pg. 451. Varea, A. (2017).

Instalacién La Salita I.

Instalacion.

Pg. 453. Varea, A. (2017). La Salita.
Fotografia.

Pg. 454. Varea, A. (2017). Silla I. Fotografia.
Pg. 454. Varea, A. (2017). Silla II.
Fotografia.

Pg. 454. Varea, A. (2017). Mecedora 1.
Fotografia.

Pg. 454. Varea, A. (2017). Mesa. Fotografia.
Pg. 454. Varea, A. (2017). Mecedora II.
Fotografia.

Pg. XX. 454. Varea, A. (2017). Sulla 111
Fotografia.

Pg. 455. Varea, A. (2017). Tarima.
Fotografia.

Instalacion

Maqueta de madera de los muebles de un salén
tipico manchego (extraido del contexto y
elaborado por Juan Morcillo)

0,30m. x 0,45m. x 0,25m.
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GRAFICO
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SEDIMENTO
FoTroGrAFICO

2017

Instalacion
Albumes y fotografias (extraidos del contexto)
0,10m. x Im. x 1,50m.

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacion Sedimento
Jotogrdfico. Fotoensayo Descriptivo
compuesto por seis fotografias.

De izquierda a derecha:

Pg. 457. Varea, A. (2017). Instalacion

Sedimento_fotogrdfico L.

Instalacion.

Pg. 459. Varea, A. (2017). Sedimento_fotogrdfico.
Fotografia.

Pg. 460. Varea, A. (2017). Album I.
Fotografia.

Pg. 461. Varea, A. (2017). Detalle dlbum 1.
Fotografia.

Pg. 462. Varea, A. (2017). Detalle dlbum II.
Fotografia.

Pg. 463. Varea, A. (2017). Album II.
Fotografia.
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MENATE
2017

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacion Menaje.
Fotoensayo Descriptivo compuesto por seis
fotografias. De izquierda a derecha:

Pg. 465. Varea, A. (2017). Instalacién Menaje 1.
Instalacion.

Pg. 467. Varea, A. (2017). Menaye.
Totografia.

Pg. 468. Varea, A. (2017). Fuente I.
TFotografia.

Pg. 468. Varea, A. (2017). Fuente I1.
Totografia.

Pg. 468. Varea, A. (2017). Fuente I11.

Totografia.

Pg. 469. Varea, A. (2017). Detalle tejido.

Fotografia.

Instalacion

Platos y fuentes de eramica, telas para los
estantes de la despensa, cucharas (extraidos del
contexto)y agua tintada

Im. x 1,85m. x 0,35m.
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GERANIOS
2017



GERANIOS
2017

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacion Geranios.
Fotoensayo Descriptivo compuesto por
cuatro fotografias. De izquierda a derecha:

Pg. 471. Varea, A (2017). Instalacion
Geranios 1. Instalacion.
Pg. 473. Varea, A (2017). Geranios.

Totografia.
Pg. 474. Varea, A (2017). Detalle persiana.
Totografia.
Pg. 474 . Varea, A (2017). Geranios I y II.
Totografia.

Instalacion

Persianas y tiestos con geranios
(extraidos del contexto)

Im. x 1,20m. x 1,80m
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L4 PARRA



L4 PARRA
2017

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacion La Parra.
Fotoensayo Descriptivo compuesto por
cuatro fotografias. De izquierda a derecha:

Pg. 477. Varea, A. (2017). Instalacién
La Parra I Instalacion.
Pg. 479. Varea, A. (2017). La Parra.

Fotografia.

Pg. 480. Varea, A. (2017). Detalle del objeto.
Fotografia.

Pg. 481. Varea, A. (2017). Glitch del contexto.
Fotografia.

Instalacion

Palo de madera y plasticos para protejer el tron-
co de los arboles jovenes (extraidos del contexto)
y fotografias impresas en papel algodon.

0,50m. x 0,50m. x 1,60m.
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2017



RonmanA4
2017

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacion Romana.
TFotoensayo Descriptivo compuesto por cua-
tro fotografias. De izquierda a derecha:

Pg. 483. Autora. (2017). Instalacion

Romana I. Instalacion.

Pg. 484. Autora. (2017). Detalle de la pieza.
Totografia.

Pg. 484. Morcillo, J. (2017). Referencia
contextual. Fotografia.

Pg. 485. Autora. (2017). Romana. Fotografia.

Instalacion

Palo de madera para secar los productos de la
matanza, bolsa de plastico con jamén y cuerdas.
(extraidos del contexto)

Im. x 2,85m. x 2m.
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FOTOGRAFIAS
Capituro 9

REFERENCIA DE LAS



(En las anteriores paginas)

Pg. 378/379
Morcillo, J. (s.f.). La casa de Magdalena 1.
Fotografia independiente.

Pg. 380/381
Varea, A. (2017). El Desvin de la casa de Magdalena.
Fotografia independiente.

Pg. 382
(An6nimo, 1949 aprox.). Retrato de Magdalena.
Fotografia independiente.

Pg. 387
Anoénimo. (s.f.). Retrato de Maria.
Fotografia independiente.

Pg. 398

Suarez Lopez, N. (2016)
Cartel de la exposicion Sedimento.
Cartel Publicitario.

Pg. 399
Varea, A. (2018). Entrada a la exposicion Sedimento.
Fotografia independiente.

REFERENCIA DE LAS
FoTOGRAFIAS
CapriTuLo 9
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CariTuro 10

LA ALDEA EL CUARTO JUAN DE MATA Y
LA VEREDA
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1. La crecida del rio
Corcoles.

Mi abuelo Juan comenzaba el dia an-
tes de que saliera el sol: si coges los
pepinos durante el dia amargan.
Cuando escuchaba el cazo metalico
golpeando el esqueleto de hierro de
los fogones, me levantaba en silencio,
trepaba sus piernas y me sentaba
sobre él; entre su cuerpo, la mesa y el
cazo de leche. El me amamanto.

Esta historia esta basada en un
momento intermedio clave, en el
que él dejo de alimentarme, para
dejarse amamantar.

Ibamos en el coche de camino a casa,
era la vispera de «el paso» y mi
abuelo_Juan llevaba dias hablando de
la vacada, preguntaba una y otra vez
st las «amas» habian llamado dando
aviso del dia que llegarian los toros
al Corcoles.

Yo no entendia a qué llamada se re-
Seria, ni a qué «amas». Le pregun-
te: pero, ja qué «amas» te refieres,
abuelo?, ;quién tiene que llamarte?
jHombre, nena! Pero, ;es que tu no
te acuerdas de cuando estabamos
en la casica’...

Me conté la primera historia fruto de
su decrepitud. Me recordo lo que, a
su entender, yo habia olvidado.
Cuando era pequeria, las «amas»

Espacios heredados. El Cuarto fuan de Mata

de la ganaderia y las reses bravas
pasaron por nuestra casa. Mi abue-
lo lleno el rio e invité a la familia a
comer. Me hablo de una nivia peque-
Aia, aproximadamente de mi edad,
con la que yo pasé el dia jugando, era
la hija de las «amas». Juntos, cele-
bramos aquel encuentro comiendo
en la hospederia —un pequeiio hotel,
propiedad de mi padres—.

La historia parecia veraz, yo estaba
prestando atencion e intentando re-
cordar algo de aquel dia, hasta que él
especifico que fuimos a la hospederia.

Entonces detecté que habia un desfase
espacio-temporal en lo que me conta-
ba: la hospederia no existia entonces.

Al llegar a casa, fui a ver a mi madre
a su trabajo y, confundida, le pregun-
té: ¢las amas de la ganaderia llama-
ban a casa para avisar de «el paso»?
El abuelo me ha hablado de una nivia
pequenia, ;es posible que me haya con-
Jundido contigo y que fueras tii la que
Jugabas con «la nifia de la ganaderiar?.

La respuesta de mi madre fue: No,

el abuelo se lo ha inventado. Las
«amas» no tenian relacion con noso-
tros, en todo caso los gafianes. ;como
tban a bajar las «amas» con los
toros, Ana? —en tono irénico—.
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Era mentira. Pero, los detalles de la
historia parecian veraces, era una
JSiccion sincera. La historia estaba
compuesta de fragmentos de histo-
rias reales, desordenadas y encade-
nadas, por los tempranos delirios de
la mente de mi abuelo Juan.

Inmediatamente después, hice una
busqueda por internet intentando
discernir lo que habia de verdad en
aquel mito. Entonces encontré a «la
niria de las amas»: Alicia Chico.

Primero, busqué el nombre de las
posibles ganaderias que pasaban
por la vereda donde estd ubicada
mi casa. Solo habia una, que en la
actualidad siguiera con la tradicion
trashumante. Leyendo sobre la ruta
v la ganaderia, me tope con un texto
que explicaba la procedencia de la
ganaderia de la familia Chico. Ali-
cta Chico, es la unica mujer dueiia
de una ganaderia de toro bravo que
pasa por la ruta de Teruel a Sierra
Morena en la actualidad. Busqué
informacion sobre Alicia, su aspecto,
su edad...

Y, ahi estaba: «la nifia de las amas».
La nisia con la que jugaba en una
dimension creada por la seudologia
Jantastica de mi abuelo Juan.

No todas las mentiras son igual de
Jalsas. La realidad de los delirios de
mi abuelo Juan es ineludible, cuando
intenta comprender porqué algunos
desconocidos ocupan el espacio inte-
rior de su televisor y le observan, le
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hablan, lo amenazan; cuando ve en mi
a nu madre, a mi abuela, o, cuando vé
como su casay sus manos arden.
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2. TEORIA HIDRAULICA: DEL POZO AL RiO CORCOLES. LA TRAS-
HUMANCIA DEL AGUA.

DE ALBARRACIN A SIERRA MORENA: EL VIAJE DE LAS VACAS DE DONA ALIciA CHICO.

En otra bsqueda por internet, encontré una croénica escrita por Mercedes Rodriguez,
publicada en 2019 en una web especifica de tauromaquia. El texto, titulado: De Albarracin
a Sierra Morena: El vigje de las vacas de dofia Alicia Chico, habla, entre otras cosas, sobre como
es un dia en los caminos trashumantes para los vaqueros y la vacada.

Mercedes Rodriguez escribe:
Resumir treinta dias en uno es imposible, pero un dia «tipo» comienza al amanecer,
con un café caliente para ponerse a tono. Se hace salir a las vacas ordenadamente
del cercado donde han pasado la noche y se cuentan, para comprobar que no hay
bajas ni fugas. Vaqueros y vacas se ponen en marcha y, mientras van avanzando, el
ganado se alimenta del pasto que encuentra; en algunos tramos, el terreno es pobre y
hay poco mas que piedras, en otros, hay encinas, quejigos y arbustos que ramonear.
A media mafiana se hace un alto en el camino, en algtn claro donde pueda tenerse
a vista los animales y éstos aprovechan para echarse un rato, descansar y rumiar.
Los vaqueros desmontan y reponen fuerzas, comiendo algo rapido y de pie, para no
perder mucho tiempo y continuar la jornada.
Mas adelante, se vuelve a hacer otra parada de descanso y comida, aunque también
breve, ya que hay que aprovechar al maximo las cortas tardes de esta época del afio
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y estar antes de que anochezca en el «descansadero». Antes de que llegue el ganado,
el conductor del todoterreno de apoyo, ya ha montado el cercado (consistente en un
«pastor eléctrico») donde las vacas haran noche. Conforme van entrando las vacas,
se va haciendo otro recuento, para confirmar que no se ha quedado ninguna por el
camino y no hay que salir a buscarla. Las noches de otono, las tierras que atraviesa la
caflada son frias y hay que tratar de buscar, dentro de lo posible, el maximo de bien-
estar. Se desensillan los caballos y se deja que se seque el sudor de las monturas, se
ata a los perros y se les da de comer, se montan las tiendas de campaia y se enciende
lumbre para hacer la cena y calentarse. Es momento de relajarse, de comentar la
jornada del dia y planificar la siguiente, de charlar un rato con los conocidos que

se acercan a pasar un rato con ellos y compartir algo de comer y beber, aunque sin
trasnochar mucho, pues toca dormir, que, con el nuevo amanecer, comienza otra
etapa del camino.

(Rodriguez, 2019").

DEL pOz0O AL RiO CORCOLES: LA TRASHUMANCIA DEL AGUA.

Mientras leia el texto, proyect¢ mentalmente la cartografia cenital e imaginaria de la ruta
—de Teruel a Jaén— localice la ubicacion hipotética de mi casa en la vereda, e imaginé cual
era la labor de cada uno de los agentes implicados en el camino de los toros, hasta llegar a
la huerta de mi abuelo Juan.

Inmediatamente después, imaginé dos secuencias en paralelo narrando, por un lado, la
labor de los vaqueros, y, por otro lado, el qué hacer de mi abuelo, el dia concreto en que
la vacada pasa por mi casa.

1 Texto extraido de la crénica de Mercedes Rodriguez, De Albarracin a Sierra Morena: El viaje de las vacas de doiia Alicia Chico.
Publicada en 2019 en la web: www.tauroimagenplus.com
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Varea, A. (2021). Vista cenital del contexto. Fotoensayo compuesto por tres citas visuales [capturas de pantalla] de Google Maps:
de izquierda a derecha: (2021c) Ruta de Teruel a Jaén I, (2021d) El paso por Castilla y (2021e) El Cuarto Juan de Mata.
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Varea, A. (2020) £l Paso. Fotoensayo compuesto por tres fotografias. De izquierda a derecha: Morcillo, J. (2020) Abuelo, y dos
Jotografias de Varea, A. (2020) El Paso por el Cércoles y Las reses de Alicia Chico.

El proyecto vinculado a esta historia se titula Zrashumar y fue realizado entre los aflos 2018
y 2019. Este proyecto fue seleccionado para el programa expositivo del Festival de Artes
Contemporaneas FACBA'19.

La particularidad de la convocatoria exige varios requisitos en sus bases. Al contrario de
otras convocatorias, en las que el objeto artistico es el foco de interés, en esta, el interés
reside en los procesos de investigacion de la creacion artistica.

En sus bases, el programa FACBA'19 ofrece la posibilidad: primero, de trabajar con un
grupo de investigacion activo en la Universidad de Granada; segundo, la oportunidad de
solicitar el préstamo de objetos que forman parte del patrimonio y colecciones de la Uni-
versidad de Granada y, por tltimo, exige el requisito de utilizar un recurso bibliografico
del Fondo Antiguo de la Biblioteca General de la Universidad de Granada.

En ese sentido, la convocatoria era ideal para el tipo de producciéon que estaba desarro-
llando en ese momento.

En el anteproyecto presentado especifica mi propuesta:
Trashumar es un proyecto de investigacion y produccion artistica cuyo objetivo se
plantea crear una red de colaboracién entre instituciones de la Universidad de Grana-
da y su vinculacion con el desarrollo de mi propia investigacion doctoral sobre cuestio-
nes de identidad cultural en zonas rurales.
El proyecto pretende indagar sobre el concepto de la trashumancia y sobre las relacio-
nes que emergen entre el ser humano y ese espacio geofisico, en relacién a la cultura
que se genera entorno a esa labor, desde una perspectiva artistica contemporanea.
Esta investigacién pretende revisar cuestiones historicas y tradicionales de la cultura
de la trashumancia, una tradicién casi extinta, usando los codigos actuales del len-
guaje del arte y las estrategias metodologicas propias de él, como forma de acceso al
conocimiento de ese espacio geofisico.
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El contexto donde se lleva a cabo la investigacién comprende el entorno rural de una
aldea familiar llamada Cuarto Juan de Mata que es atravesada por una canada real por
donde, cada ano, cruza un paso migratorio de ganado buscando de norte a sur las
dehesas de verano e invierno.

(Varea, 2018%)

Uno de los principales intereses de esta convocatoria y, en consecuencia de este proyecto,
radica precisamente en la posibilidad de vincularse, de algin modo, con organismos acti-
vos de la Universidad de Granada, que promueven la colaboracién en la investigacion de
una misma problematica, desde diferentes posicionamientos y areas de conocimiento.

La relacién del proyecto con las lineas estratégicas que FACBA propuso en la ediciéon
2019 son:

1. Proyecto que trabaja sobre fuentes bibliograficas y documentales custodiadas por la
Biblioteca General de la UGR vy disponibles digitalmente en la seccién del Fondo Antiguo:
En tanto que se toma como referente bibliografico un documento de este fondo: Manual de
agricultura y ganaderia escrito por L. Troncoso en 1839.

2. Desarrollos de proyectos artisticos a través de la colaboraciéon con instituciones desti-
nadas a la investigacion cientifica y humanistica que trabajen sobre retos de la sociedad
actual: En tanto que plantea la vinculacién con el Grupo de investigaciéon de Antropolo-
gia a Social de la Motricidad (HUMb43) , el cual lleva a cabo, en la actualidad, un analisis
sobre los movimientos migratorios de ganado trashumante y sus rutas de paso.

3. Observacion y comparacion de fuentes historiograficas presentes en archivos, colecciones
patrimoniales y bibliotecas: contemplando la posibilidad de trabajar con el fondo fotografico
del archivo municipal de Granada y/o las colecciones patrimoniales, si fuera necesario.

4. Tratamiento creativo de procesos cientificos de investigacion: tomando estrategias
metodologicas propias de las Investigacion Basada en las Artes asi como de la etnografia visual,
con el objetivo de revisar la vision tradicionalista de la identidad rural desde una perspec-
tiva artistica contemporanea.

Estos trazados conceptuales o lineas estratégicas, para abordar la investigaciéon, quedan
detallados sintéticamente en el mapa conceptual [p. 505].

Por tanto, la investigacion se origina con la intencién de reflexionar sobre la construccion
del imaginario rural de la labor de la trashumancia, a través del arte contemporaneo. Para
ello, se plantea trazar un fragmento de la ruta migratoria de trashumancia, que incluye la
interseccion con la aldea familiar, como espacio y contexto de estudio.

ecis . s L. " e,
La produccién artistica se fundamenta te6éricamente en los documentos bibliograficos
provenientes de la colaboraciéon con otros organismos de la Universidad y la experiencia

2. Fragmento textual extraido del anteproyecto presentado a la convocatoria FACBA'19 en 2018.
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empirica sobre el terreno, cuyo objetivo final es producir un conjunto de piezas artisticas
partiendo de referentes bibliograficos, contextuales y etnograficos.

Quiza, los requisitos imprescindibles del formato de proyecto que el programa FAC-
BA’19 proponia, fue un detonante en la sistematizacion del proceso de investigacion y
produccién artistica.

El proyecto Trashumar marca un punto de inflexion importante en el desarrollo de la
investigacion, en tanto que consagra la sistematizaciéon del modelo metodologico propio
y se enfoca de un modo mas decidido hacia la linea etnografica y literaria, que hasta el
momento, sélo habia sido usada como un recurso memoristico que partia de la experien-
cia del sujeto investigador.
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PLANTEAMIENTO DEL PROYECTO TRASHUMAR.

Concepto

TRASHUMAR

«pasar de las dehesas de verano a las dehesas de invierno»

contexto

Fragmento de laruta | | Aldea:

trashumante: Los Serranos Cuarto Juan de Mata

instituciones colaboradoras

Fondo Antiguo de la Biblioteca [ | [Grupo de investigacion de la UGR:
General de la UGR Antropologia Social de la Motricidad

referencia bibliografica

Acuna Delgado, A. y Ranocchiari, D. (2012).

L. Troncoso. (1839). Manual de L . .
—— Pastoreo trashumante, practica y patrimonio cultural,

Agricultura y Ganaderia

un estudio de caso.

metodologia
La Arqucolosia del espacio || Art Based Research || Walking Methodology
Jucologla det espz [Investigacién Basada en las Artes] [Metodologia del caminar]

instrumentos de investigacion

[ s ) - culares
l instalacion textos vernaculares [

Mapa conceptual. Planteamiento del proyecto Trashumar.
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EXPOSICION TRASHUMAR

Del 9 de mayo al 9 de junio de 2019
Cuarto Real de Santo Domingo
Granada
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3. TRASHUMAR: COMENTARIO CRITICO DE LA PRODUCCION ARTIS-
TICA.

Los resultados de esta investigacion fueron mostrados en la sala de exposiciones del Cuar-
to Real de Santo Domingo, en Granada, del del 9 de mayo al 9 de junio de 2019.

Una de las mayores dificultades a las que me enfrenté en el proceso de este proyecto fue
el montaje expositivo. La sala que se cedid para ser ocupada por esta produccion, no es
especificamente una sala expositiva. Se trata de un espacio intermedio que se encuentra a
la entrada del Cuarto Real de Santo Domingo.

El suelo de ese espacio esta acristalado porque contiene los restos arqueologicos de los
palacios que constituyeron la vivienda privada del rey nazari Mohamed II y su familia.

El espacio arquitectonico, hecho a medida para que los visitantes puedan transitar por el
suelo acristalado y contemplar cenitalmente los restos, es un habitaculo diafano.

La especificidad del espacio arquitectonico y el protocolo de conservacion de ese espa-
cio fueron los principales motivos que hicieron compleja la tarea de instalar las piezas.
Primero, estructuralmente no disponia de techo donde poder colgar ningin elemento, las
paredes no podian ser agujereadas ni apuntaladas y la estética y connotacién simbolica
del suelo tenian una presencia monumental que «se comia» visualmente los detalles de las
piezas mas pequenas.

A pesar de las dificultades, las piezas fueron modificadas de tal modo que su instalacion
fuera posible, interfiriendo lo menos posible su composiciéon formal.
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La muestra se dividié en dos espacios que representaban el contexto de estudio. Un
espacio interior en referencia a la esfera privada y cotidiana del Cuarto Juan de Mata y, un
espacio exterior que ¢jemplificaba metaféricamente el terreno colindante a la casa: la
vereda y la ruta de trashumancia de Los Serranos. La disposicion de las obras en el espacio
se ordena como un paisaje, una falsa recreacion del contexto de estudio en el que se basa
la produccion artistica.

Mojon [p. 555], es la primera pieza que da paso a la exposicion. El espacio que ocupa
senala el inicio del camino. Se trata de una esfera de marmol negro con la inscripcion
del nimero 394. Este nimero se encontré grabado en una piedra de la via pecuaria y da
nombre al camino trashumante en la interseccién con el camino que lleva hasta mi casa.

La obra que vertebra la disposicion de la exposicion y mediante la que se articula el orden
de las demas piezas, es Camino [p. 525]. Compuesta por una hilera de espejos por la que
caminan figuras de ovejas en miniatura. Estas figuras son reproducciones, fundidas en
latén y banadas en oro, de un objeto de juguete que encontré «in situ», Ademas, la pieza
establece conceptualmente una relacion de literalidad con el tema de investigacion.

A los extremos de la sala, se pueden ver dos estructuras escultoricas Paisaje [p. 539] v
Cuarto [p. 543], que muestran fotografias impresas en tela, del espacio interior y exterior
del contexto, a gran formato. Las imagenes textiles estan suspendidas sobre una estructura
metalica similar a la de un fondo fotografico.

Estas piezas van acompafiadas compositivamente de otros elementos. En el caso de Paisaje,
la pieza va acompanada por unos volimenes verdes —tomados del contexto— que hacen
referencia a los plasticos con los que se abrigan los arboles para protegerlos y, en el caso de
Cuarto, se incluyen varias piezas ceramicas que son reproducciones de quesos.

Los quesos ceramicos, surgen de un objeto que encontré en el contexto, una base de ma-
dera circular que tenia talladas las iniciales de un familiar. Este objeto, del que en princi-
pio no sabia su funcionalidad, resulté ser una flor con la que se prensaban los quesos para
grabar la textura tipica del producto. Estas piezas son el resultado de positivar y recons-
truir el molde antiguo de mis antepasados y muestra como era fisicamente el producto. En
el fotoensayo [p. 512/513] se muestran los objetos referidos.

Paisaje, Camino y Cuarto son tres obras cuya funcién estética se basa en escenificar el espacio
expositivo como un paisaje, ayudando a contextualizar las demas piezas de la muestra.
Otra referencia literal al contexto es la obra Espantapdjaros [p. 531], recogida durante uno
de los paseos por la ruta trashumante. Este objeto es expuesto sobre una estructura metali-
ca que lo mantiene erguido sobre una forma organica de serrin tintado.

Las referencias a la labor especifica del pastoreo y al trabajo en el campo es recurrente
y se hace presente en obras como Garrote [p. 535], que fue el palo de pastor de mi bis-
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abuelo y que se expone como un objeto con un valor cuasi arqueoldgico. Este tipo de
palos tenian distintas funciones, como herramienta para sortear el terreno abrupto de los
caminos, para cazar conejos —cl objeto era lanzado horizontalmente dando vueltas sobre
si mismo hasta golpear a la presa— y para guiar al rebafio descarriado.

Saco [p. 549], ocupa el espacio posterior de la pieza Cuarto. Su ubicacién no se ve a simple
vista en la sala. Se compone por dos piezas metalicas decorativas con forma de ciervos, de
una de ellas cuelga un saco de lana de oveja, que se deja entrever por la redecilla que la
contiene, junto a fotografias del contexto.

La pieza Semillero [p. 559], se compone por dos hatillos de papel que guardan en su inte-
rior la simiente de la cosecha. En cada cosecha, se reservaban las semillas de los mejores
frutos, para asegurar de algin modo, la calidad de la siguiente cosecha. Esta obra hace
referencia al trabajo de campo y a la producciéon horticultora.

Por dltimo, las piezas Virgen [p. 519], y Flores [p. 563], evoca metaféricamente el caracter
sacro de la labor del pastoreo. La figura de El Sefior como pastor es una referencia reite-
rada en La Biblia y en esta muestra.
«Y el Dios de paz, que resucité de entre los muertos a Jests nuestro Sefior, el gran
Pastor de las ovejas mediante la sangre del pacto eterno» (Hebreos 13:20).
«Mas a su pueblo lo sacoé como a ovejas, como a rebafio los condujo en el desierto»
(Salmos 78:52).

En general la muestra se compone de un total de diez piezas que pueden leerse como un
paisaje escultorico. Trashumar es una exposicion que emerge de pasear por los caminos de
una vereda que ahora esta en silencio.
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VIRGEN
2018



VIRGEN
2018

(En las siguientes paginas y la anterior)

Varea, A. (2020). Instalacion Virgen.
Fotoensayo Descriptivo compuesto por cin-
co fotografias. De izquierda a derecha:

Pg. 519. Varea, A. (2018). Instalacion Virgen 1.
Instalacion.

Pg. 520. Varea, A. (2018). Instalacion Virgen 1.
Totografia.

Pg. 521. Varea, A. (2018). Detalle Virgen.
Totografia.

Pg. 522. Varea, A. (2018). Virgen. Fotografia.
Pg. 523. Varea, A. (2018). Objeto sedimentado.
Totografia.

Pg. 524. Arias-Camison Coello, A. (2018).

Detalle Virgen 1.

Totografia.

Instalacion

Figura de alambre (extraida del contexto),
varilla metalica y purpurina

Im. x 0.55m. 1,85m.
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CAMINO
2018



CAMINO
2018

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacion Camino.
Fotoensayo Descriptivo compuesto por
seis fotografias. De 1zquierda a derecha:

Pg. 525. Varea, A. (2018). Instalacién
Camino 1.

Instalacion.

Pg. 526. Varea, A. (2018). Ovgja dorada.
Fotografia.

Pg. 527. Varea, A. (2018). Camino. Fotografia.
Pg. 528. Varea, A. (2018). Detalle ovejas.
Fotografia.

Pg. 528. Varea, A. (2018). Objeto sedimentado.
Fotografia.

Pg. 529. Varea, A. (2018). Detalle instalacion
Camino. Fotografia.

Instalacion

Losas de cristal espejo (extraidas del contexto)
y piezas de laton banadas en oro de 3k.
2.50m. x 3,20m. x 0,05m.
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PAFAROS
2018
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ESPANTAPAFAROS
2018

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacion

Espantapdjaros. Fotoensayo Descriptivo com-
puesto por tres fotografias.

De izquierda a derecha:

Pg. 531. Arias-Camison Coello. (2018).
Instalacion Espantapdjaros 1.

Instalacion.

Pg. 532. Arias-Camison Coello. Detalle
Espantapdjaros.

Fotografia.

Pg. 533. Arias-Camison Coello. (2018).
Espantapdjaros.

Fotografia.

Instalacion

Pie metalico, espantapajaros

(extraido del contexto) y serrin tintado
0,60m. x 0,60m. x 2m.
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GARROTE
2018



GARROTE
2018

Instalacion

Palo de pastor y fragmento de croché
(extraidos del contexto)

0,30m. x 0,40m. x 0,90m.

(En las siguientes paginas)
Varea, A. (2020). Instalacion Garrote.
Fotoensayo Descriptivo compuesto por

tres fotografias. De izquierda a derecha:

Pg. 535. Varea, A. (2018). Instalacion Garrote 1.

Instalacion.

Pg. 536. (Anoénimo, s. L). Detalle puntilla.
Fotografia.

Pg. 337. Varea, A. (2018). Garrote.
Fotografia.
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PArsA7E
2018



Parsaze
2018

Instalacion

Estructura metalica, tubos de plastico para
protejer a los arboles jovenes, un cencerro
(extraidos del contexto)

y fotografia impresa en sarga.

4,50m. x 3,50m. x 2m.

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacién Paisae.
Fotoensayo Descriptivo compuesto por
tres fotografias. De izquierda a derecha:

Pg. 539. Varea, A.. (2018). Instalacién Paisaje 1.
Instalacion.

Pg. 540. Varea, A. (2018). Detalle Paisae.
Fotografia.

Pg. 541. Varea, A. (2018). Paisgje. Fotografia.
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CUARTO
2018



CUARTO
2018

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacion Cuarto.
Fotoensayo Descriptivo compuesto por
siete fotografias. De izquierda a derecha:

Pg. 543. Arias-Camison Coello. (2018).
Instalacion Cuarto 1.

Instalacion.

Pg. 544. Arias-Camison Coello. (2018).
Queso de cerdmico.

Fotografia.

Pg. 545. Arias-Camison Coello. (2018). Cuarto.
Fotografia.

Pg. 546. Arias-Camison Coello. (2018).
Detalle de la pieza Cuarto.

Fotografia.

Pg. 547. Arias-Camison Coello. (2018).
Detalle quesos.

Fotografia.

Pg. 547. Varea, A. (2018). Objeto sedimentado:
Slor para prensar el queso.

Fotografia.

Instalacion

Estructura metalica, quesos de porcelana, flores
de plastico y fotografia impresa en sarga.

2m. x 2,50m. x 2m.
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Saco
2018



S4co
2018

Instalacion
Saco de redecilla de plastico que contiene lana
de oveja y figuras decorativas metalicas con

(En las siguientes paginas) forma de ciervo (extraidos del contexto)
8 pag 0,45m. x 0,95m. x 1,80m.

Varea, A. (2020). Instalacién Saco.
Fotoensayo Descriptivo compuesto por
cinco fotografias. De izquierda a derecha:

Pg. 549. Varea, A. (2018). Instalacidn Saco I.
Instalacion.

Pg. 550. Varea, A. (2018). Detalle del
contenido del saco.

Fotografia.

Pg. 551. Varea, A. (2018). Montaje de Saco.
Fotografia.

Pg. 552. Varea, A. (2018). Detalle del
contenido del Saco 1.

Fotografia.

Pg. 553. Arias-Camison Coello. (2018).
Detalle de Saco.

Fotografia.
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Mo7on
2018



Mozon
2018

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacion Mojon.
Fotoensayo Descriptivo compuesto por
tres fotografias. De izquierda a derecha:

Pg. 555. Varea, A. (2018). Instalacion Mojon 1.
Instalacion.

Pg. 556. Varea, A. (2018). Mojén. Fotografia.
Pg. 557. Varea, A. (2018). Contexto de la

preza Mojon.

Fotografia.

Instalacion

Esfera de marmol negro tallado y grabado
0,50m x 0,50m. x 0,50m.
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SEMILLERO
2018



SEMILLERO
2018

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacién Semillero.
Fotoensayo Descriptivo compuesto por
cuatro fotografias. De 1zquierda a derecha:

Pg. 559. Varea, A. (2018). Instalacion
Semullero 1.

Instalacion.

Pg. 560. Varea, A. (2018). Semullero.
Fotografia.

Pg. 560. Varea, A. (2018). Semullero_fragmento.
Fotografia.

Pg. 561. Arias-Camison Coello. (2018).
Detalle de Semullero.

Fotografia.

Instalacion

Taco de madera forrado con tela, semillas
envueltas en servilletas y atadas con cuerda
(extraidas del contexto)

0,13m. x 0,20m. 0,17m.
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2018



FILORES
2018

Instalacion

Pie metalico, tapete de puntilla, flores de
plastico, botella de plastico cortada y botella
con forma de virgen que contiene agua bendita
(extraidos del contexto)

Im. x 0,30m. 1,75m.

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacion Flores.
Fotoensayo Descriptivo compuesto por
cuatro fotografias. De izquierda a derecha:

Pg. 563. Varea, A. (2018). Instalacién Flores 1.
Instalacion.

Pg. 564. Varea, A. (2018). Detalle botella-virgen.
Fotografia.

Po. XX. Varea, A. (2018). Detalle botella-virgen L.
Fotografia.

Pg. 565. Varea, A. (2018). Flores. Fotografia.
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FOTOGRAFIAS
Capfturo 10

REFERENCIA DE LAS



(En las anteriores paginas)

Pg. 4907491
Morcillo, J. (2020). La aldea El Cuarto Jfuan de Mata.
Fotografia independiente.

Pg. 492/493

Varea, A. (2017). Habitacion interior del
Cuarto Juan de Mata.

Fotografia independiente.

Pg. 494
Morcillo, J. (2018). Retrato de Juan.
Fotografia independiente.

Pg. 496/497

Varea, A. (2017). Granero del Cuarto Juan de
Mata.

Fotografia independiente.

Pg. 506

Megias Molero, F. J. (2016)
Cartel de la exposicion Trashumar:
Cartel Publicitario.

Pg. 507

Arias-Camison Coello. (2019). Entrada a la
exposicion Trashumar:

Fotografia independiente.

REFERENCIA DE LAS
FoTOGRAFIAS
Caprituro 10

Pg. 512/513

Varea, A. (2020) Quesos de porcelana.

Fotoensayo compuesto por cuatro fotografias:
de izquierda a derecha, dos fotografias de
Varea, A. (2018), Rosa de madera para prensar

el queso con las inciales S.C. grabadas y molde de
reproduccion de escayola; y dos fotografias de
Arias-Camison Coello, A. (2019), Queso cerdmico
Iy Il

Pg. 514/515

Varea, A. (2020) Ayer y hoy.

Par visual compuesto por dos fotografias de
Morcillo, J, izquierda, (1997) La tia Amparo, Paco
tienda, la tia Mariseta, los abuelos, Aleandra y yo en
El Cuarto fuan de Mata 'y, derecha, (2020) Fuan en
El Cuarto Fuan de Mata.
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Carituro 11

E1. HORNO DE MARIA Y
EL TELEFONO T-500 DE GIRAL
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1. Maria y Giral.

Masa Madre

1°. Dia: 50 g. de agua + 50 g. de harina
2°. Dia: 50 g. de agua + 50 g. de harina
3° Dia: 50 g. de agua + 50 g. de harina
4°. Dia: 50 g. de agua + 50 g. de harina
+ 10 g. de azucar

5°. Dia: 50 g. de agua + 50 g. de harina
6°. Dia: 50 g. de agua + 50 g. de harina
7° Dia: 50 g. de agua + 50 g. de harina

La madre de Maria murio, ella tuvo
cuatro hijos y un horno de leiia...
Cuando se quedo ciega la escuche
decir:

«El agua me moja los pies, estoy en
la orilla del rio, estoy en El Jardin.
No recuerdo su voz, pero st su llan-
to a través de la mosquitera de la
ventana.

El delirio ha sido una constante.
Desde mi infancia pude identificar
como el delirio anticipa la noticia

de una pérdida y como su ficcion se
ofrecia como lugar de remanso. Tras
la poética de la frase que le oi decir
se esconde una historia mas extensa;
la historia de Maria.

Nunca escuché llamar a ese lugar «la
casa de la yaya». El horno, y la im-
portancia de su quehacer, dio nom-
bre a ese contexto donde mi abuela
Maria vivio y donde se criaron sus
hijos y uno de sus nietos.

La estructura de esa casa ha sido
Sfluida con el paso de los arios y, sin

Espacios heredados. El horno de Maria

embargo, quiza los unicos elementos
que permanecen inamovibles son el
propio horno, que centraliza la dis-
posicion de las demds estancias, y,
algunos pedazos de papel pintado en
un salon que nunca fue habitado.

El horno tenia una arquitectura
particular, que desvelaba en cierto
sentido como la casa fue habitada

v cudles eran las cuestiones priori-
tarias de la vida familiar. Se podria
decir que las estancias se dividieron
jerarquicamente dependiendo de

la importancia de su espacio en la
Juncion familiar. Esta importancia,
que es de base conceptual, esta inti-
mamente ligada —aun hoy—, con la
estética de su espacio fisico y el nivel
de acabado en su construccion.

Alli, hay estancias de paredes empa-
peladas con motivos de pan de oro

9 otras con paredes desnudas de ce-
mento, en lo que se proyecto alguna
vez como una cocina que nunca llegé
a ser.
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Sin duda alguna, el epicentro de ese
hogar era el horno, el horno como ob-
jeto y como simbolo de lo que aporta-
ba subsistencia y alimento: el pan.

Y junto al horno la estancia mas ha-
bitada era, esta vez si: «la salita de
la Yaya». Yo nunca vi a mi abuela
en otro lugar, siempre alli y siem-
pre sentada en su tarima. El contex-
to, el objeto y el cuerpo fueron «la
yaya Maria).

Olia a azahar en Granada, cuando
recibi la noticia, casi por sorpresa,
de que la salita de mi abuela habia
stdo derruida para ampliar el nego-
cto familiar. Recuerdo también la
violencia de mi reaccion contra mi
padre, que en ese momento, no podia
entender lo que ese hecho significaba.
Se habia destruido el unico fragmen-
to fisico que quedaba de mi abuela,
habia tirado las paredes que cons-
truian la fisicidad, a mi entender, del
propio cuerpo de mi abuela.

Y es que Maria fue incorporan-

do los objetos de su contexto y el
mismo contexto como parte de su
propio cuerpo a causa de su inmo-
vilidad. Aquella salita y aquella
tarima la encarnaban.

*La orilla del rio y El Jardin

La negritud con la que mi abuela
Maria me vi0, fue la negritud mas
literal de todas. Cuando naci sus
ojos ya no podian ver. Lo que se del
primer encuentro entre mi abuela
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Maria y yo era que mi abuela sélo
veia sombras y que yo era percibida
como un bulto.

Esa oscuridad a-sombro la historia
mas dura de todas las que pasaron
por el escenario de mi historia.
Durante su vida, la vi exactamente
en el mismo espacio y en la misma
posicion. La normalizacion de su
estado me hizo comprender a mi
abuela espacio-temporalmente del
mismo modo que a una ceramica
decorativa que se pone sobre la su-
perficie de un televisor y que perma-
nece ahi por afios.

Pasamos muchas horas juntas en el
mismo espacio de esa salita incor-
porada, y sin embargo, no recuerdo
apenas ninguna conversacion. St

un «(;quién eres?» y su tono de voz
quebrada, «ven aqui). Entonces, me
acercaba y ella ponia sus manos so-
bre mi cara para reconocerme.

Aquella tarde, como cualquier otra,
maientras jugaba en una mesa en-
frentada a la suya, mi abuela dijo:
«el agua me moja los pies», yo no
entendia nada, le dije que sus pies
estaban secos y le pregunté por qué
estaba diciendo eso. Ella me contes-
t6: «estoy en la orilla del vio)». Bajo
mi asombro, comenzé a murmurar
algunas cosas aparentemente sin
sentido que no podia entender, lo
unico que pude rescatar fue: «El agua
me moja los pies. Estoy en la orilla
del rio. Estoy en el Jardin.



Estabamos ella y yo, sentadas una
frente a otra envueltas en la atmos-
fera verde de aquella sala. No avisé

a nadie, nunca dije lo que pasé, no

mencioné sus palabras y hasta aiios

después de su muerte no tuve la cer-
teza de lo que ocurrié aquella tarde.

Con los aiios, y en alguna conver-
sacion familiar supe que mi abuela
era de un pueblo llamado «El Jar-
din» que estaba rodeado por un rio.
Entonces llegué a dar sentido a esa
Jrase, incluso estuve en la orilla de su
rio mojandome los pies...

Fue significativo y rotundo entender
que, aquella tarde, fue la uinica vez
que estuve con mi abuela en otro
lugar que no fuera «la salita». El de-
lirio, la pérdida de nocion del tiempo
v la ficcion, permatieron que Maria
9y yo saliéramos de esa habitacion y
Juéramos juntas a la orilla del rio, a

El Jardin.

No deberia ser necesario disculparse
por contar una verdad, mi abuela llo-
r6 mas de catorce aiios seguidos, su
llanto se escuchaba en toda la placeta
y antes de sentir su ausencia, olimos
como su cuerpo comenzé a descom-
ponerse en vida.

Ese olor y su sonido sélo pueden
apartarse de nuestras mentes cuando
pensamos en que, en otro tiempo, sus
tetas fueron, las tetas que acunaron a
los que hoy seguimos siendo persona-
jes de esta historia. Una mujer de una
Jfirmeza intimidante y tierna.

Espacios heredados. El horno de Maria

Cuando Maria abria los ojos, se po-
dia ver en ellos con claridad un cielo
gris con nubes grises.

*Interferencias de la historia: El telé-
fono rojo T-500 de Giral

Todo el mundo que atraviesa el Hor-
no, termina con las manos en la masa.
Mi casa siempre ha olido a magdale-
na; la casa de mis padres no estaba
en el mismo edificio que el Horno,
sitn embargo, estaba impregnada

de ese olor. Aunque a priori puede
parecer apetecible el olor a dulce, la
dulzura de ese olor a veces se torna
desagradable.

Me reconozco en mi padre a menu-
do, en su cardcter y su resistencia
subversiva. El heredé la profesion de
panadero de sus padres, pero en cier-
to modo, nunca dejé que sus padres
decidieran a qué debia dedicarse. Si
habia heredado ser panadero, él pen-
s6 que queria ser pastelero.

-El es asi; tenia un caballo que cam-
bi6 por un coche y un poco mas de
dinero, después vendié ese mismo
coche y con la ganancia invirtié en
otro proyecto...—

Aunque la historia del caballo, no
sucedié asi del todo, la esencia de su
actitud queda bien explicada.-

Hace dos inviernos, en la vispera de
Navidad, mi padre y yo nos queda-
mos en el horno, después de la jorna-
da de trabajo, a terminar de colocar
unas pastas.
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Entre cervezas comentabamos la fas-
cinacion por la fama y las similitudes
entre el mundo del Arte y el mundo de
la Panaderia y la Pasteleria.

Si bien es cierto que no solemos coin-
cidir en la exposicion de nuestras
tdeas, cuando hay una conjuncion
suelo aprovecharla a mi favor y en
ese momento lo fue.

Hablabamos de un chaval que estaba
sobresaliendo en el ambito de la pas-
teleria. Mi padre me conté que estaba
en una muestra y alguien se acercoy
le comento lo bueno que era el cha-
val y subrayé que la calidad de sus
productos se debia a que fue de los
ultimos pupilos de Giral -un maestro
pastelero conocido en el gremio-.

Entonces, mi padre comenzo a con-
tarme la historia de Giral y de como
Giral también fue su maestro. Su
desobediencia lo llevé a desear ser
pastelero y su desconocimiento lo
llev6 hasta Barcelona para estudiar
pasteleria con el maestro Giral.

Mientras las pastas de almendra se
enfriaban en un carro, él me con-

t6 como cuando conocié a Giral,

el maestro estaba comenzando a
quedarse ciego, pero siguié imple-
mentando la docencia. Tras el curso,
9 cuando Giral quedé definitivamen-
te ciego, la directiva de T-500 -una
empresa de productos de panaderia
9 pasteleria que era la que gestio-
naba los cursos de formacion en los
que el maestro era docente- buscé
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alternativas para que Giral pudiera
seguir ensefiando.

En ese momento, salioé a la venta el
teléfono Heraldo y Giral, que estaba
perdiendo la nocién del tiempo por
su ceguera, comproé un teléfono rojo
con el objetivo de mantener tutorias
24 horas con sus alumnos. El mar-
keting de la empresa para la que
trabajaba aproveché la oportunidad
9 bautizo ese proyecto como El Tele-
Jfono Rojo T-500 de Giral.

M padre confesé haber llamado a
Giral durante la noche para comple-
tar una receta.

Inmediatamente después de que me
contara aquello, asocie mentalmente
esa historia con la de mi yaya Ma-
ria, me asombro como dos personas
que no se conocieron compartian
fragmentos de su vida; la ceguera y
la pérdida de la nocién del tiempo, y
como el nexo comun que los vincula-
ba era un nexo contextual: el Horno.

La cegueray la pérdida de
la nocion del tiempo llevo a
ambos a amplificarse, Giral
lo hizo a traves de su teléfo-
no y Maria incorporando su
tarimay aquella sala como
parte de su propua fisicidad.
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2. TEORIA CIEGA: LA VICTORIA DE LA MAGIA EN EL RELATO ETNO-
GRAFICO DE FICCION. EIL TRIUNFO DE LLA MENTIRA DEL ARTE.

Habia llegado incluso a pensar que la oscuridad en que los ciegos vivian no era, en definitiva, mds que la simple ausencia de luz, que lo que
llamamos ceguera es algo que se limita a cubrir la apariencia de los seres y de las cosas, dejdandolos intactos tras un velo negro.

Ahora, al contrario, se encontraba sumergido en una albura tan luminosa, tan total, que devoraba no solo los colores, sino las propias cosas y |
os seres, haciéndolos ast doblemente invisibles.

P 1
Saramago, J.

Mentir, segiin la RAE (2014) es «decir o manifestar lo contrario de lo que se sabe, se cree
o piensa» (...) es también «fingir, aparentar». Podria ser, hacer aparecer algo que no es —o
que no esta—, algo similar a un truco de magia.

He dedicado mucho tiempo a pensar como es no ver, he tapado mis ojos y he intentado
hacer un recorrido sencillo: de la cocina al salon. Pero, la mayoria de veces, me quedo
inmovil parada en alguna parte entre esos dos espacios, de pie.

1 opinid A 1 i u

La ceguera, en mi opinidn, esta estrechamente relacionada con la mentira, con aquello
que queda oculto. Mentir, es un mecanismo, retomando las palabras de Saramago (2003),
que se «limita a cubrir la apariencia» de la «verdad».

1 (Saramago, J., 2003, Pag. 14).
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Esta cadena de asociaciones semanticas también puede aplicarse entre la mentira y la
ficcién, en tanto que, la ficcién da existencia ideal a lo que realmente no la tiene.

Dar existencia a algo que no la tiene, precisamente, es crear. El proposito de este trabajo
de investigacion es crear un nuevo espacio, donde hacer confluir los fragmentos de dos
historias de vida; la de Maria y la de Giral, cuyo vinculo, el cual trasciende los paradigmas
espacio-temporales, queda determinado en un nexo contextual: el horno.

Se trata de reconstruir una falsa escena como lugar de encuentro de la tergiversacion de la
historia. De re-escenificar unos hechos que nunca sucedieron, o que si sucedieron, nunca
llegaron a compartir el espacio temporal.

La finalidad de esta produccién artistica es originar un «no-lugar». Robert Smithson
(1968) definia a los «no-lugares» o los «non-sites» como metaforas dimensionales donde
un sitio puede representar a otro sitio que no se parece en nada [this dimensional me-
taphor that one site can represent another site which does not resemble it — this is The
Non-Site]. Los mapas serian un e¢jemplo bidimensional de un «no-lugar».

Se propone re-escenificar un espacio atemporal y ficticio basado en las referencias de las
estructuras cotidianas del contexto de estudio —el horno— para alojar en ¢l las historias
de vida de Maria y Giral, dos personas cuyas historias no coinciden en el tiempo, dos
personas que no se conocieron, pero, que encuentran sus vidas enlazadas por dos hechos
concretos: la pérdida de nocién del tiempo y un proceso de ceguera progresivo.

El «no-lugar» —el enviroment— creado, es el espacio que da dimensionalidad a esta historia,
basada en el cruce fortuito —originado en la tergiversacion de las historias de ambos per-
sonajes y fundado en mi subjetividad— de las /ustorias de vida de Maria y Giral. El espacio es
comprendido como una unidad instalativa donde intervenir y fundar una edificacion de
la mitologia personal. Esta no es una historia contada, es una historia vivida; la historia de
Maria, que me sigue dejando sin aliento.

La particularidad de esta produccion se estriba en dos cuestiones fundamentales: primero,
se concibe el espacio expositivo como alojamiento de una historia y, segundo, la produc-
cién —que como las anteriores esta basada en uno o varios relatos de vida— introduce una
estrategia literaria de ficcion, es dectr, falsea la historia —no por la inevitabilidad de la
interpretacion del sujeto—, sino por un esfuerzo consciente e intencional.

En consonancia con el argumento de Gonzalez Cangas (1995), una de las figuras de refe-
rencia en el ambito de la etnoficcion:
La idea es abandonar la escritura habitual, hecha por nadie y desde ningtn lugar, a
favor de una escritura en la que el investigador se implica y se responsabiliza personal-
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mente de los procesos que describe. Algo como una introspeccioén sociologica sistema-
tica (Richardson, 2000), en la cual revivir las emociones ligadas a una vida particular
nos ayude a documentar el dia a dia de toda una forma de vida, permitiéndonos
captar el proceso de construccion social de la vida cotidiana. (Gonzalez Cangas,
1995, p. 270)

En ese sentido, surge un dilema que introduce un debate problematico. Si hay una clara
intencionalidad —por parte del sujeto investigador—, de abandonar los discursos estanda-
rizados que «dan cuenta» de una historia, para falsear o ficcionar el relato que se cuenta,
¢CGoémo es posible captar el proceso de construccién social de la vida cotidiana a través de
la mentira?

Las narrativa de ficciéon aporta al sujeto investigador la posibilidad de adaptar la historia,
de fragmentarla, de deshacerla y volverla a montar para elaborar una version que, segin
Denzin y Lincoln (2011), «permite rescatar los valores de la subjetividad y re-valorar» los
aspectos significativos que el autor/investigador considera imprescindibles en su relato.

Simon Sherry y Bibeau Gilles, publicaron en 2003 un articulo —en la Revista de Antropologia

Experimental— titulado: Etnografia y Ficcion: Ficciones de la etnografia. En él argumentan sobre

los textos de ficcion y su relacion con la veracidad:
El texto hibrido ofrece un recorrido inesperado en el que cada giro es una revelacion.
Sebald (2002) quiza ha desarrollado este arte hasta su nivel mas acabado, al mezclar
ficcién, viaje, investigacién histérica y documentacion fotografica en una prosa trans-
parente y por tanto misteriosa. Segin Sebald es el azar el que dicta el trayecto narra-
tivo. No hay ninguna trama preestablecida, solo desviaciones al agrado de encuentros
o recuerdos. Y, por tanto, lo que resulta son las verdades mas precisas. (Sherry y Gilles,

2003, p.2)

En la misma linea Feliu, argumenta:
Lo cierto es que tampoco hay una realidad previa a la narracién con la cual contras-
tarla, cualquier sentido de la experiencia pre-narrativa se constituye en su expresion
narrativa, lo cual no lo hace diferente por cierto, a ningin descubrimiento cientifico,
cuyo valor nunca se discute en base a su ajuste con la realidad, si no a su ajuste con las

teorias vigentes. (Feliu, 2007, p. 268)

En ese sentido, Sherry y Gilles ponen punto y final a esta cuestiéon reafirmando la validez
de los relatos de ficcién en relacion a la practica artistica y a la teorias de etnoficcion,
argumentando que:

La materia prima del analisis antropolédgico es proporcionado por la obra de fic-

cién. Los autores se interesan por practicas en las que la escritura etnografica ya esta

hibridada, es decir donde se confunde con una practica artistica: es el caso del novelis-
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ta-ctnografo Malcolm Reid (Sherry Simon) y de la pintura etnografica de Anne Eisner
(Christie MacDonald). (Sherry y Gilles, 2003, p.3)

Otro ¢jemplo, de antropdlogos que integran la dualidad etnografia-arte —arte como
ficcién— en sus trabajos de investigacion, es el poema Luisa May: La historia de su vida de
Laurel Richardson (1997). El poema estd compuesto por fragmentos transcritos de una
entrevista que el autor hace a Luisa May. Richardson altera el orden del discurso de May
ordenando un nuevo sentido:

La cosa mas importante

De decir... es esa

Yo creci en el Sur.

Ser surefia forma

Las aspiraciones... forman

Lo que ta piensas que ta vas a ser...
Yo creci pobre en una casa arrendada.

(Richardson, 1997, p.20)

Al igual que el texto de Richardson, la historia que aqui se cuenta estd alterada. Es una
mentira contada lo mas sinceramente posible que pone en relieve la importancia de la
creacion de una alteridad antropologica imaginaria, avalada por los estatutos epistemolo-
gicos de la etnoficcion®

Como especifica Gonzélez Varela,
Los trabajos de etnoficcién son en cierta manera parecidos a los experimentos de una
etnografia alternativa, pero dan un salto todavia mas audaz, ya que convierten la an-
tropologia centrada en el yo narrativo en un género cuasi o completamente literario.

(Gonzalez Varela, 2003, p. 236)

Los textos de etnoficcién son, como diria Octavio Paz, «El Triunfo de la magia Sobre la

antropologia». El triunfo de la mentira del arte.

Paz (2000) en el prologo del texto de Castaneda (2000) dice textualmente:
St los libros de Castaneda son una ficcién literaria, lo son de una manera muy extra-
na: su tema es la derrota de la antropologia y la victoria de la magia; si son obras de
antropologia, su tema no puede ser lo menos: la venganza del ‘objeto’ antropologico
(un brujo) sobre el antropdélogo hasta convertirlo en un hechicero. Anti-antropologia”
(Gonzalez Varela, 2003; Castaneda, 2000)

2 Etnoficcién: “Es un género narrativo que se considera como falso o de dudosa procedencia y que mezcla aspectos de reali-
dad y misticismo”. (Gonzalez Varela, 2007, p. 265)
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La produccioén artistica que se muestra a continuacion es como un truco de magia: da
apariencia a aquello que no esta, incluso a aquello que no existe.

El espacio creado aloja las mentiras de una historia que se hace presente en la instalacion.
Se entiende el espacio como una unidad artistica basada en la ceguera, en la magia y en
la ficciéon de las mentiras de los mitos familiares.

Algo asi, en palabras de Gallardo (2011), como «narrar para ‘lugarizar’ su existencia»
(p-353); materializar la narracién dandole sentido y cobijo donde suceder.
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EXPOSICION EL TELEFONO ROJO
T-500 DE GIRAL

Del 30 de enero al 22 de marzo de 2020
Sala de exposiciones Atico. Palacio de los Condes de Gabia
Granada
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3. EL TELEFONO ROjO T-500 DE GIRAL: COMENTARIO CRITICO
DE LA PRODUCCION ARTISTICA.

El titulo de la exposicién donde se mostraron estas piezas es: Ll Teléfono Rojo 1-500 de Giral.
La muestra pudo verse del 30 de enero al 22 de marzo de 2020 en la Sala Atico del Cen-
tro de Arte del Palacio de los Condes de Gabia, en Granada.

Regina Pérez Castillo, critica y comisaria de arte, elabora el texto del catalogo. En ¢l

analiza los aspectos conceptuales implicados en el proceso de creacion de la produccion
artistica, del que dice literalmente:
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Maria, GIRAL Y EL. HORNO.

El tiempo viene y va en el trabajo de Ana Varea, los juegos entre el pasado y el pre-
sente constituyen una de las claves de su obra, sin embargo, la localizacién geografica
o espacial no varia: Munera, y en este proyecto concretamente, el horno de la abuela
Maria. El ahinco que la artista pone en estudiar una y otra vez el mismo lugar respon-
de a ese espiritu etnografico que describiamos anteriormente, pero también al intento
de descubrir conexiones histéricas o humanas que comparten espacio pero no tiempo,
y que por lo tanto, se abrazan casi magicamente a través de los afios.

Todas las piezas que componen esta exposicion hacen alusiéon al horno de la fami-

lia de la artista, por ello encontramos tantas referencias visuales que nos trasladan a
dicho lugar: mangas pasteleras gigantes que esparcen harina, la pala del panadero,
elementos para bolear la masa,... asi como la disposicién de algunos elementos en
serie (rosquillas de masa carbonizada y tela) que recuerdan a esa elaboracién artesanal
y en serie propia de la panaderia. El horno de la abuela Maria es el lugar, la ubicacion
espacial concreta, en la que Varea descubre una conexiéon humana fascinante: la de
Maria y Giral.

Maria, abuela de la artista, era la duefia de un horno en Munera. A una edad avanza-
da quedd ciega y fue entonces cuando, progresivamente, perdié la nocién del tiempo
y del lugar, comenzando a delirar y reproduciendo recuerdos de su infancia. Maria
hablaba de la orilla de un rio o de un jardin en el que mojaba sus pies. Ella vivi6 en el
horno la mayor parte de su vida, y durante sus tltimos catorce afios sin vision. Por su
parte, Giral fue un maestro pastelero reconocido a nivel nacional.

El padre de Ana Varea, que desde nino habia vivido en el entorno del horno junto

a su madre Maria, descubriendo la labor y ayudando en la panaderia, conocié en su
juventud a Giral, con quien se formé como repostero.

Justo en ese momento, el maestro estaba iniciando un proceso de ceguera que, al
igual que Maria, le llevaria a perder la nocién del tiempo y el espacio. Guriosamente,
el maestro pastelero encontré el modo de seguir impartiendo clases de reposteria a
pesar de su falta de visiéon. Su ceguera coincidi6 con la salida al mercado del teléfono
“Heraldo”, un dispositivo de sobremesa, fabricado en la Espafia de los afios 70, que
permitia enviar y realizar llamadas a través de la instalacion de las lineas telefonicas
analogicas. Gracias a un teléfono heraldo de color rojo, Giral sigui6é haciendo tutorias
24 horas para sus alumnos, continuando de este modo con su trabajo docente. Estas
tutorias se llamaron “El teléfono rojo T-500”, haciendo referencia al nombre de

un mejorante para el pan que comercializé una empresa pionera de productos de
panaderia y pasteleria.

El padre de Ana fue uno de los antiguos alumnos de Giral que usaron dicha linea
telefénica para continuar formandose como reposteros.
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NO ES ESTAR EN LA PANADERI’A, ES HACERNOS SENTIR LO QUE ALLI SE SINTIO.

El modo en el que la artista narra esta historia a través de los objetos artisticos, sin
detallar la conexién real que existe entre los personajes y su propio arraigo sentimen-
tal con los mismos, pretende despojarnos de posibles puntos de apoyo narrativos que
sesguen nuestra mirada. La trenza espacio-temporal y circunstancial que conecta a
Maria, Giral y el horno no es mas que un punto de partida para Varea, el hallazgo de
dos historias paralelas cuya conexién nos conmueve y nos habla de una red de rela-
ciones emocionales que trascienden el espacio fisico y temporal, pero que no se relata
literalmente en la sala expositiva. He aqui la importancia del rol que desempena la
artista: no es cronista de su historia familiar, sino que la ha destilado para generar

un environment en el que el espectador pueda captar la esencia de dichas vivencias,
participar de las mismas a través de la evocacion. Por ello, elementos como el papel
pintado, que simula al que existi6 en la casa de la abuela Maria, son tan importan-
tes en esta muestra, pues constituyen una especie de letmotiv que conecta a todas las
plezas y construye una escenografia que no es ni fiel, ni exacta a la historia real, pero
que tiene la capacidad de generar una atmosfera de sensaciones que nos trasladan al
lugar. Varea no reconstruye, como ocurriria en teatro o cine, un decorado idéntico

al que transitaron los personajes. Su labor es otra: hacernos sentir las cosas que estos
pudieron sentir en dicho escenario. Es una cuestiéon de evocacion, no de reproduccion.

(Castillo, 2020, pp. 9-11)

Como especifica la autora, las referencias visuales al contexto de estudio son reiterativas
en todas las piezas que componen esta produccion. Las piezas —como hemos dicho tantas
veces—, toman como referencia las estructuras cotidianas de los espacios que se estudian.
En este caso, el contexto del horno, ofrece referencias visuales en relacion a las labores
profesionales de la panaderia y la pasteleria, como por ejemplo; los mecanismos semi-in-
dustriales de produccion, el mobiliario y los bienes raices' o los objetos instrumentales
especificos de la profesion, junto con los objetos personales hallados en la casa de Maria.

El Horno es el contexto de estudio donde se focaliza esta investigacion. Este es un contexto
dual, por un lado, es un espacio doméstico y vivencial y; por otro, un espacio laboral. Esta es la
casa de Maria. La reminiscencia de las obras al contexto doméstico y laboral son claves para
analizar conceptualmente las obras.

Las piezas que forman parte de esta produccién, seran analizadas individualmente, aunque
éstas son concebidas como elementos constitucionales de una obra tnica que se presenta como
un ambiente homogéneo mediante la mstalacion artistica.

Para examinar las particularidades de cada obra, utilizaremos pares visuales que ponen
en didlogo la estética de las referencias contextuales con los objetos artisticos. La imple-

1 Bienes raices: aquellas posesiones que estan ancladas al suelo, también llamadas bienes inmuebles.
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mentacion de este instrumento nos permite profundizar en los sistemas relacionales entre
concepto-estética-referencia contextual-relato de etnoficcion.

Los titulos de las obras son términos verbales que hacen eco de las acciones que se llevan
a cabo en la profesiéon. La muestra se compone de seis piezas, elaboradas entre los afios

2019-2020, cuyos titulos son: Suspender; Sostenes; Sacar, Hacinay;, Bolear y —siendo la excep-
cion— El ‘Ieléfono Rojo.

Suspender [p. 609] es la pieza central de la muestra, en relacién al espacio que ocupa se dis-
ponen las restantes. Esta obra estd compuesta por tres volimenes blandos, elaboradas con
tela de terciopelo y guata, que se encuentran suspendidas del techo por cadenas. Bajo ellas
se vierten clento cincuenta kilos de harina que conforman tres monticulos y se esparcen
por el suelo de la sala expositiva.

Las tres piezas hacen referencia estética y formalmente a las mangas pasteleras que se
utilizan para depositar el producto de un modo controlado y con un fin decorativo. En el
par visual [p. 596/597] se pueden ver los vinculos referenciales.

Sostener [p. 619] es una obra que esta compuesta por dos piezas moviles. Se trata de dos
estructuras metalicas que se sustentan por un sistema de ruedas. Esta picza esta re-cla-
borada a partir de dos «objetos literales» recogidos en el contexto de estudio. Los objetos
utilizados forman parte del mobiliario del obrador de panaderia y su funcién es la de sos-
tener el producto en el proceso de horneado. Se trata de un carro y una bandeja, ambas
son piezas que encajan como un sistema machihembrado.

Estas estructuras «sostienen» un conjunto de piezas de dimensiones reducidas que alu-
den al producto de panaderia. Aproximadamente unas cien piezas —cincuenta por cada
bandeja— que combinan rosquillas carbonizadas con rosquillas «de peluche» hechas de
tejido y guata. La delicadeza de las piezas textiles contrastan con la dureza del carbéon que
predice un error circunstancial.

En el par visual [p. 598/599] se puede ver su analogia.

La obra Sacar [p. 627], se caracteriza por la deformacién de un objeto contextual: la pala
de panaderia, que sirve recoger el pan del interior del horno sin quemarte. La alteraciéon
de la literalidad del objeto propone un esquema estructural nuevo, que inutiliza al obje-
to en funcién de su estética. La pieza esta compuesta por una pala de madera, un tubo
metalico y una bolsa de plastico que contiene figuras decorativas —extraidas del contexto—,
destinadas a ser colocadas en la ctspide de un pastel. Par visual [p. 600/601].

Por otro lado, en referencia a la ordenacion de los objetos en el entorno laboral, la obra
Hacinar [p. 631] ejemplifica como son colocados los sacos de harina con la intencion de
ocupar el menor espacio posible. La estructura de la pieza compone verticalmente seis

esculturas blandas que aluden al almacenamiento del producto, como se puede ver en el
par visual [p. 596/3597].
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Bolear [p. 637] es una sintesis de uno de los mecanismos semi-industriales de produccion
que se encuentran en £/ Horno. Si el horno es el corazon de la labor del contexto, el tren
de laboreo es el cuerpo. El tren, esta formado por tres maquinas: la divisora, la camara

de reposo y la formadora de barras. El conjunto forma intrincadas estructuras metali-

cas esenciales en el proceso de elaboracién del pan. En ese proceso; la masa viaja por

el espacio interior de la maquina hasta convertirse en barra de pan, el vehiculo —podria
decirse asi— que transporta la masa esta formado por una varilla metalica en forma de «u»
forrada por una tela de fieltro donde se posa la masa. Esta estructura es la que se reprodu-
ce en la obra Bolear. El par visual [p. 602/603] evidencia las decisiones estéticas y formales
creativas en funcion de la referencia contextual. La obra se compone de cinco varillas en
forma de «u», forradas por tejido de terciopelo y dispuestas verticalmente en la pared.

Por altimo, El Teléfono Rojo [p. 643], es la pieza que inaugura esta produccion. Esta obra
estaba ubicada fuera del espacio expositivo, justo a la entrada de la sala. Junto a la puerta
de la sala expositiva se instalé un Heraldo Rojo descolgado, induciendo a pensar al visi-
tante que, quiza, hay una llamada en espera.

Otro elemento imprescindible que, aunque no puede ser considerado un objeto escul-
torico en si mismo, funciona como un elemento estético compositivo que homogeneiza
el espacio y aporta un sentido contextual, es el papel pintado. El estampado del papel
esta impreso en los tejidos que conforman las piezas de esta produccion. El par visual

[p. 606/607] compara la referencia contextual del papel de la casa de Maria y el motivo
estético que se utiliza en la muestra.

En la casa de Maria, algunos de los espacios habitacionales estaban forrados con papel
pintado. El papel muestra motivos ornamentales que se repiten y cuya estética antigua nos
remite sutilmente a la hipérbole de los retablos goticos.

El papel evoca la calidez del entorno cotidiano que se ve intervenido —en el espacio expo-
sitivo— por elementos estructurales mecanicistas. El papel tiene una funcién dialégica que
establece la comunicacién visual entre piezas mediante un elemento estético: el motivo del

estampado del papel.

«El error que resulta de situar a una persona o cosa en un periodo de tiempo que no se co-
rresponde con el que le es propio® o «el hecho o circunstancia actual que no es actual sino
propia o caracteristica de las costumbres del pasado®» nos llevan a definir el producto de esta
Investigaciéon como una reminiscencia anacronica de la historia irreal de Maria y Giral.

2 Primera acepcién de la definicién del término «anacronismo» expuesta por Oxford Languages and Google. En: https://
languages.oup.com/google-dictionary-es/
3 Segunda acepcion de la definicién del término «anacronismo» expuesta por Oxford Languages and Google. En: https://
languages.oup.com/google-dictionary-es/
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0,70m. x 0,70m. x 2,50m.
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1. Antonia «La Espaiiola).

Ana

Fulanita Fulana [Antonia «La Espaiiola»’]

Stempre me ha sorprendido como
se inician las conversaciones en un
pueblo, yo soy de un pueblo pequerio
de Castilla La-Mancha que se llama
Munera. Y alli, para conocer al otro
o para reconocer al otro se usa una
frase casi como emblema: ;Y ti de
quién eres, nena?

Y bueno, mi nombre es Ana y soy la
hija de Ramon y Pilar, los panade-
ros del pueblo. Creo que esa frase
podria responder mads o menos bien
a la pregunta.

Cuando me hablaron de usted me
dijeron: hay una mujer encantadora
dispuesta a participar en tu proyec-
to y a dar voz a Fulanita Fulana, el
personaje de este proyecto; es Anto-
nia, la llaman «La Espaiiola». Yo me
sorprendi, me pareci6 el nombre de
una marca de aceitunas... ; Por qué
la llaman «La Espaiiola»?.

M abuelo era contrabandista. El
caballo de mi abuelo se llamaba
Espaiiol y ahi va la referencia. Enton-
ces, lo cogieron los carabineros y le
metieron una «aparia» y le quitaron
el caballo.

Pero él dijo: “Bueno, si me quitan el
caballo, ;que hago?. Mi abuelo pensé

1 El lenguaje esta explicito en su uso vernacular.

ellos se llevaran el caballo y comer-
ctaran con él.

Entonces agarréo mi abuelo, le quito
la carabina a los carabineros y le
pego un tiro al caballo. Y maté al
caballo, al suyo.

Y desde entonces, los compaiieros
de camano le decian: «si tuvieras a
Espaiiol llevarias mads carga», «st
tuvieras a Espariiol... por todas las
cosas, no?». De ahi viene el nombre
de «Espaiiol». Es bonito, jverdad?.

Lo es. Como sabes, mi trabajo gira
entorno a cuestiones de memoria,
tradiciones extintas e identidades
culturales rurales. Yo comencé traba-
jando con mi propia herencia fami-
liar, tanto con sus objetos personales
como con los relatos que mi abuela
Magdalena me contaba en la cocina
mientras me enseriaba a cocinar.
Ella me contaba historias de su vida,
de donde nacié y algunos pensamien-
tos de su modo de ver la vida...

En ese sentido me gustaria escuchar,
st le apetece compartirlo conmigo,
cual es la historia de su vida, y en
definitiva poder responder de algun
modo a esa pregunta emblematica:
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¢Y ti de quién eres, Antonia? Pues
soy de Fulanita y Menganito...

Por empezar por algun lado, ;sus pa-
dres nacieron en el pueblo de Genal-
guacil? ;justed nacio aqui? ;Como se
llamaban? ;A qué se dedicaban?.

Yo soy del «Espaiiol). Yo naci en tér-
mano de_Jubrique, pero me crié en el
campo, yo naci hasta en el campo. Yo
stempre he estao engordando cabras,
engordando cochinos...

Mi padre era un hombre alto, un
poquillo rubio con los ojos azules,
azules... Mi padre se llamaba_Juan,
él se dedicaba al campo, cochinos,
cabras, ovejas, bestias, vacas...y la
huerta a sembrar de to.

Nosotros teniamos una finca grande
Y practicamente de ahi comiamos.

Sobre usted, ;como recuerda su in-
Jancia?, ;fue usted al colegio?, ;a qué
dedicaba sus matianas?, ;qué es lo
que mas echa de menos de su infan-
cia, st pudiera volver por unas horas,
a donde volveria y con quién?.

Antiguamente, pa los varones habia
maestros de escuela, pero no pa las
ninas. Es duro eso, es duro, eh. Pa
las mujeres no habia maestros de
escuela porque pa los varones tenian
que eso, tenian que ir a la mili y las
mugjeres pos eso trabajo, trabajo y
trabajo, no habia otra cosa.

Pero yo siempre tuve una menta-
lidad muy desarrolla, siempre me
paso eso, y a las escondias del maes-
tro atendia las lecciones. Tenia que
esconderme pa aprender porque si
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no a mi padre le costaba mas dinero.
Me ponia detras del maestro y escri-
bia, escribia, escribia... Yo siempre,
peleaba y escribia.

Me gusto experimentar to, cuando
tba a Ronda y veia ahi cualquier
cosa que me interesaba, yo volvia a
Genalguacil y me liaba: jaquello lo
tengo yo que hacer!. Y llegaba aqui y
aprendia y lo hacia.

Yo nunca fui a la escuela, to lo que
aprendi lo hice a las escondidas y
cuando me casé, comencé a ir a una
escuela de adultos y eso era mi pasion
y aprendi bastante. La verdad que
tengo ochenta y un aiios y sigo igual.
Estos dias que hemos estao ence-
rraos he hecho de to de to...

Yo volveria a aprender to lo que pu-
diera aprender. A ver to lo que mas
pudiera yo aprender, porque yo de
stempre aquello fue mi pasion. Me
hubiera gustao estudiar, por ejemplo,
como se llama esto... juez de paz no,
este que... jabogao!. A mi aboga.

¢Su pasion es escribir? me han dicho
que escribe poesiay que compuso
una cancion para el pueblo de Genal-
guacil. Me encantaria escucharla.

S7, espera que te lo voy a ensefiar.
cande he metio yo el papelillo? Si yo
lo tuve ayer tarde. Es un papelillo
que yo lo tengo asi muy feillo, na mas
que queriendo que lo he puesto feillo
queriendo porque me gusta mds.
Pues no lo encuentro, pero tiene que
estar ahi. Esto son papeles de poesias
que escribo y de canciones de zam-
bomba, tos son de eso.



cpuedes cantar un trocito de la cancion?
—Antonia canta—

ctienes algun escrito que quieras
leernos?

—Antonia recita—

«Te saluda una andaluza

que esta orgullosa de serlo,

que vale tanto mi tierra como flores
tiene el pueblo.

Genalguacil, tierra de mucho trabajo
que para recoger su cosecha tienes
que madrugar mucho y volver ya
muy tarde.

Entre medio de olivares, pinsapos y
alcornocales, que poquitos pueblos
tiene nuestra Sierra, Sierra bermeja,
que da riqueza y dolor y nosotros con
las flores le damos olor y esplendor
Y entre todos decimos:

;Viva Genalguacil!y

Le he traido un regalo, es una peque-
fia muiieca de trapo que mi abuela
hacia para mi cuando era pequeiia,
su abuela también la hizo alguna vez
para ella. Este objeto significa mucho
para mi. Me encanta la simplicidad
con la que estd hecha, creo que la fal-
ta de recursos, en ocasiones, aporta
soluciones impensables. Solo hace
Jalta un garbanzo, un pedazo de tela
y dos puntadas. ;qué le parece?, ;lo
habia visto alguna vez?, ;recuerda
usted algun juguete de su infancia
que fuera fabricado en casa?, ;a qué
Jugaba de pequeria?

Uh!, mira que es raro... jes raro!
Es gracioso, los garbanzos es que

tienen la nariz esa —risas— Muy bien,
muchas gracias.

No habia visto algo asi, no. No re-
cuerdo yo que me hicieran ningun
Juguete no, como teniamos tantas
chalauras...

Jugabamos al anillo y algunas veces
todavia los nifios de aqui juegan a lo
mismo. También al juego de la silla,
poniamos tres sillas y cada vez vas
quitando una hasta que solo queda
una y no puedes sentarte. Ese juego
es bonito, bonito.

El anillo es muy gracioso porque

tu coges el anillo y sin que nadie se
de cuenta tu se lo has echao, y pre-
guntas al otro ande estd y como se
equivoque...

Después, si no lo acierta tu tienes que
tmaginary decirle que cante o que
baile, que se atreva a hacer algo, jna
mads que pa darle guerra!

Cuando pienso en las mujeres de mi
casa, de pronto surge una asociacion
inherente entre la costura y la mujer.
En mi familia las mujeres hasta la
generacion de mi madre no fueron a la
escuela, y tan solo una estudio, porque
las demas se dedicaron a otras labores,
como el trabajo y coser su ajuar.

Hay algo en el hecho de coser tu
propio ajuar que me estremece )y me
conmueve, cada mujer marca las
wniciales de su nombre en todos los
tejidos que se usarian en la futura
casa, como en un intento por que su
nombre e incluso, diria yo, su identi-
dad se mantenga presente a lo largo
del tiempo. Es una pena para mi que
esa tradicion se haya perdido. justed

657



c0s16 su propio ajuar?, ;coser es algo
Jamiliar para usted?

Si, no habia otra cosa. Cada una ha-
ciamos nuestro ajuar.
Maira yo me acuerdo cuando yo era
chica, es que es bonito de hablarlo,
yo decia pa mi: bueno, ;y yo porqué
no puedo hacer unos pantalones? sin
haber estao nunca en cosas de costu-
ray me dije: verds tit como yo voy a
hacer esto.
Agarré los pantalones y los descosi
pa ver como estaban cosios y cogi y
lo vi e hice los pantalones. Y ya a mis
hijos pues ya le hice la ropa toa, toa.
Y por ejemplo, tengo una colcha de
croche, ya yo te la enseriaré yo...
Veras voy a coger una de las cosas
que he hecho estos dias.

—Antonia nos muestra como ha he-

cho un vestido de croché a la figurilla
de una monja, dentro del bolsillo del
vestido guarda un dedal—.

No me digas que cuando estds co-
stendo dices ande pongo el dedal que
no se ande lo he puesto...

[Se escucha a una mujer en la calle]

Mujer— jAntonia Moreno!

Antonia «La Espaiiolan— ;Quién es?
Mujer— Ana Pacheco.

Antonia «La Espaiiolay— Ana Pache-
co, ;qué vas a andar?

Mujer— Voy a andar, ;Te quieres
venir?

Antonia «La Espaiiola»— Esta tarde
no puedo.
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Te voy a ensefiar otra cosa, mira
aquello de la punta de arriba, aquello
son de trocitos de tela, de pisquillas
de tela, cada vez que haces un pa ca
o pa ya son de trocitos de tela. Son
peacitos de tela y peacitos de tela.
Pero a mi el que mas me gusta de
tos es aquel. Ademads pone: aqui
sereis bien resibidos. Y por ejemplo
al llegar tu dices: mira pos me van a
recibir bien o...

Eso no es punto de cruz, los puntos
de cruz son las letras pero lo otros es
mas dificil todavia, es punto yugosla-
vo. Si me gusta coser yo hago tape-
tes de croché y mira esos zapatillos
también.

[Antonia me preguntal
A ti, ;qué es lo que mas te gusta?

Pues lo que mas me gustaba del
mundo era que mi abuela me conta-
ra historias y mentiras...

Ella era muy ironica y le gustaba
bromear.

Se parece a mi, porque a mi to lo

que estas diciendo es lo que siempre
me ha gustao. Yo me acuerdo que en
los campos habia muchos bailes, e
itbamos a los bailes y me decian: «hay
que ver que hasta que «La Espaiiola»
no viene al baile, el baile no se anima.

Estoy escuchdandola y me sorprende
la similitud de los relatos, parece
como st algunos momentos de su
generacion, de la generacion de mi
abuela, hubieran sido los mismos,
como si ambas de algun modo



compartierais una parte de vuestra
historia. Supongo que se debe a que
todos compartimos una memoria
colectiva, ;no?

Mi abuela me contaba cémo el amor,
el tener un novio o novia, era una
cuestion tabu, que debia ocultarse
mas que mostrarse. ;Como conocié
usted al padre de sus hijos?

Yo me casé con uno de aqui, de
Genalguacil. Tengo tres hijos, dos va-
rones y una hembra, si. Nietos tengo
cinco y dos bisnietas.

Mi marido se llamaba Salvador. Y
mira, tengo un disgusto con la foto
de boda...

Resulta que yo me case muy bien y
nosotros teniamos vacas. jEsto es
una historia!.

Nosotros teniamos vacas y una de
esas veces una de nuestras vacas se
comio una mata que hay en el campo
que revienta a la vaca, que se llama
mijera, y se muri6. Pero aunque se
muera la carne de la vaca se puede
comer mu bien. Entonces agarramos
y nos trajemos la vaca a Genalguacil
pa vender la carne a la gente. Enton-
ces habia un fotégrafo aqui que cuan-
do él lleg6 ya no habia carne. Como
no habia carne, cogié los afotos mios
de la boda y los hizo polvo y los tiro.
Y no tengo foto de boda.

A mi marido lo conoci arando la
tierra. Una de esas veces fue a arar
cerca de la finca de mis padres y ya
mi padre lo llamo también a arary
ya pues ahi, ahi ahi... nos vimos y ya
empezo a venir a los bailes a buscar-
me. Mis padres veian que venia él

Hay una cuestion, que normalmente
sucede en los pueblos y que me pa-
rece interesante, y es como su gente
se convierte en «(personajes» de su
propia historia. Una historia que se
cuenta de generacion en generacion
Y que en ocasiones se magnificay se
convierte cast en un mito. En todos
los pueblos hay un personaje que so-
bresale entre los demas por quién fue
o por la particularidad de su historia
de vida. ;qué me puede decir de los
«personajes» del pueblo de Genal-
guacil?

En mi pueblo, por ejemplo, esta la
JSigura de Turca. A este hombre lo lla-
maron a filas y recibié un balazo que
le r0z06 la cabeza y aunque sobrevivio
no volvio a ser el mismo; perdio un
poco la cabeza y nunca mejor di-
cho...

Turca veia la vida desde una pers-
pectiva particular, llevaba el uni-
Jorme del ejército decorado con la
chatarra que se encontraba por las
calles, ponia plumas y arandelas a su
gorra y creia que era un alto mando
del ejército. Aunque todo el pueblo-
sabia que lo que contaba no era del
todo cierto, supieron ver la magia de
su historia y transmitirla a sus hijos
y nietos. Incluso hay «dichos» o «re-
Jranes» en referencia a su personaje,
mi abuela siempre me decia: «Donde
vas vestida asi, le pareces a Turcay.
chay o hubo alguien magico en el
pueblo de Genalguacil?

No te creas aqui no, no conozco yo a

nadie asi de: mira esto, mira lo otro,
no se que, la verdad. Igual yo, st...
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Antonia, muchas gracias por com-
partir parte de su historiay su
memoria conmigo. Si tuviera que
responder s6lo en una frase a la pre-
gunta con la que iniciamos la conver-
sacion ;de quién eres, Antonia? ;cudl
seria su respuesta?

Mi nombre es Ana y soy la nieta de
Magdalena, la hija del Sosjco.

Pues, de Juan «El Espa-
nol», yo soy Antonia
«La Espaiiolay.

(Varea, 2020, pp. 12-21)
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2. TEORIA DE OTRA ABUELA: LA CONVERSACION COMO
ESTRATEGIA CONCEPTUAL.

Fulanita Fulana

C/ Acabose N8

CP 29492
Genalguacil, Mdlaga

Furanita FULANA: LA PRESUNCION DEL PERSONAJE.

Durante el primer confinamiento —del 14 de marzo al 21 de junio de 2020— recibi un
email de Regina Pérez Castillo, donde me informaba de que el plazo a la convocatoria de
los XV Encuentros de Arte de Genalguacil estaba abierto. Decidi no presentarme y parar
la produccion artistica por el momento, para centrarme en otras actividades. El tltimo dia
del plazo de recepcion de proyectos de la convocatoria —impulsada por la desazon de las
circunstancias producidas por el confinamiento— , me senté frente al ordenador y redacté
lo que, posteriormente, se materializaba en este proyecto.

Lo particular de este hecho fue que proyecté una investigacion «ideal», cuyos recursos

econémicos y de logistica definian una compleja infraestructura de necesidades, dificiles
de concebir en una convocatoria de estas caracteristicas —. Elaboré un proyecto ideal
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pensando en que no seria seleccionado, que en el fondo, no sélo era lo que esperaba, sino
lo que deseaba: parar de producir—.

A finales de junio recibi una llamada de Arturo Comas, artista y coordinador del proyec-
to, dandome la enhorabuena por haber sido seleccionada. Después de alegrarme por el
logro, senti miedo por no saber si seria capaz de afrontar la idealidad del proyecto.

La idealidad del proyecto radica en la necesidad de una infraestructura que implicaba:
por un lado, el préstamo de una vivienda abandonada de la localidad de Genalguacil
—disponible durante un periodo de quince dias—, y, por otro lado, la disponibilidad y coo-
peracion de los propietarios de la casa para ser entrevistados y —lo que planteé mayores
dificultades— para ceder sus bienes materiales, sus objetos personales, con los que poste-
riormente se elaboraran las intervenciones en el contexto abandonado.

Este proyecto marca la diferencia con respecto a los anteriores porque se desmarca del
contexto de estudio centrado en el nicleo familiar y se ubica en un entorno desconocido
para mi, en el que mi condicién como nativa se traslada a la de «forastera».

El cambio en el posicionamiento como sujeto investigador me obliga a replantear distintas
estrategias metodoldgicas para abordar la investigacién y posibilitar una correcta extrac-
ci6én de los datos. Lo que antes era una cuestiéon autoetnografica pasa a ser etnografia, la
natividad se torna en foraneidad y el contexto de estudio familiar, en un contexto desco-
nocido: el «lugar de los otros».

Ante la incertidumbre de enfrentar un entorno incognito, en el que no se qué historias voy
a encontrar y ante la duda de no poder acceder a los relatos de esas personas desconoci-
das, se decide crear la presuncion de un personaje ficticio: Fulanita Fulana.

Fulanita Fulana es el nombre que recibe el personaje de este proyecto, creado para ser encar-
nado por la historia de un sujeto —en ese momento anénimo— de la localidad de Genalguacil.

El personaje de Fulanita Fulana es un personaje caracteristicamente ambiguo y fluido; es
cualquier mujer, representa a todas las mujeres de la generaciéon de 1930.

La historia de vida de Fulanita Fulana, construye el relato de una costurera que termina
siendo prostituta abocada por una situaciéon de pobreza y por el fracaso de un matrimonio
que se ve truncado por la azarosidad de una bala que roz6 la cabeza de su prometido, que
aunque sobrevive a su impacto, «pierde la cabeza» —no literalmente—.

Este es un fragmento del relato de vida de Fulanita, elaborado previamente a la investiga-
ci6n —como un plan B ante la posibilidad de no encontrar la participacién de un sujeto
anonimo para el desarrollo del proyecto—.
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El relato de vida de Fulanita, es una historia irreal basada en hechos historicos y relatos
encontrados en el contexto de mi entorno familiar. En €I, se incluye a un personaje real
llamado Turca, que fue vecino de Munera y cuya historia se recrea en el contexto de la
Serrania de Mélaga, en concreto, en Genalguacil —lugar donde se desarrollé este proyec-
to—. El personaje es descontextualizado y reubicado en otro entorno —como se explicaba
en el anterior proyecto—, con la intenciéon de tergiversar la historia para generar un nuevo
discurso etno-ficticio. El personaje real es intercalado en la historia irreal de la vida de
Fulanita Fulana.

Afortunadamente, este relato narrativo no fue utilizado en el proyecto debido a que la
alteridad simbolica de Fulanita Fulana fue encarnada por Antonia «La Espafiola» cuya
historia real supera la ficcion.

ANTONIA “LA ESPANOLA”: LA HIPERREALIDAD DEL PERSONAJE.

Genalguacil, 8 de marzo de 1988

Soy una sefiora de 50 aiios y siempre me gusto saber pintar, y la poesia. Nun-
ca fui a la escuela, toda mi aficion fue aprender a leer y escribir.

Ahora nos estan dando esta oportunidad, estoy aprendiendo mucho en esta
escuela porque el maestro es muy amable con nosotros y sabe como tratar-
nos; todos estamos muy contentos con él. Y, ademds de leer y escribir, hemos
pintado unos cuadros y nos ha hecho mucha ilusion. Asi que cada dia voy
con mas ganas de hacer algo nuevo. Siempre se ha dicho: «Nunca es tarde st
la dicha es buena)». Para mi, mads vale tarde que nunca para aprender lo que
uno desea. Esto es bueno y aqui estamos.

Antonia Moreno Gémez

(Varea, 2020, p.10; Moreno 1988)

En uno de mis multiples encuentros con Antonia «La Espafiola», ella me ley6 este texto
—que antecede el epigrafe—. El texto fue escrito en 1988, cuando Antonia cursaba en la
escuela de adultos. Se trata de un trabajo de clase, cuyo objetivo es aprender las nociones
basicas de la descripcion: aprender a presentarse a uno mismo. No hay texto o relato que
describa mejor quién es «La Espanola» que las palabras que ella misma utiliza, en lo que
es uno de sus primeros escritos.
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Varea, A. (2020) El primer encuentro con «La Espafiola». Fotoensayo compuesto por tres fotografias de Juan Carlos Martinez
(2020). De derecha a izquierda: Antonia «La Espaiiola», El primer encuentro, Selfie de Antonia y Ana.

Cuando llegué a Genalguacil el 31 de julio de 2020 lo inico que sabia era que se ha-
bian concedido las necesidades exclusivas del proyecto: disponia de una casa abandona-
da y de una persona dispuesta a colaborar en el proyecto aportando el relato de su vida y
sus enseres personales.

Mi tnica certeza, en ese momento, era la proyecciéon imaginaria de como seria el espacio
de una casa que no habia visto nunca y la idealizacién de una persona manifestada en el
personaje de Fulanita FFulana y su historia inventada.

El dia que me presentaron a Antonia, nos reunimos en un callején: Arturo Comas, el
coordinador de los Encuentros; Juan Carlos Martinez, el fotégrafo —que junto con Laura
Miné, encargada de la documentacién videografica, me acompanaran durante el desarro-
llo del proyecto—; Paca, una vecina que vivia en el callejéon; Antonia «La Espanola» y yo.
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Tras una primera presentacion, Juan Carlos Martinez propuso hacer una fotografia del
encuentro. Antonia, ilusionada por la propuesta, cogié un tiesto que contenia una planta
frondosa, para posar con ¢l en brazos —preocupada por la estética poco decorativa que
suponia la simplicidad de los cuerpos en el marco fotografico—. En ese momento pensé:
Antonia «La Espafiola» es la maxima expresion de Fulanita Fulana.

Asi, la previa historia de Fulanita Fulana se hizo innecesaria y Antonia «La Espafiola»
paso a encarnar el personaje sin historia de Fulanita Fulana.

La presentacion, como parte inicial del proyecto, suscité nuevas preguntas de investiga-
ci6n ante un territorio incierto: ;quién es Antonia «lLa Espanola»?, ;cudl es su historia?,
;de qué modo se puede propiciar un acceso adecuado para conocer los testimonios de
«La Espanola»?, ¢son indicadas las estrategias utilizadas en mi contexto nativo para abor-
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dar la indagacién en este territorio desconocido?, ¢cudles son los personajes emblematicos
de este entorno? En este contexto, ¢los hombres son sembrados como en las producciones
cinematograficas del ya péstumo Jose Luis Cuerda?

En la poética de los hechos cotidianos se distinguen, no sélo los modos de hacer comun-
mente sociales, sino —lo que es atin mas interesante—, los modos particulares y las visiones
subjetivas de los personajes.

La labor que se enfrenta, tras haber perdido mi privilegio como nativa del contexto de
estudio, se aproxima a la labor del antropélogo «ntruso», que requiere, segin los autores,
«tanto en el estar —en el doble sentido de asistir a los actos y de estar con los agentes sociales-
como en el conversar con ellos.» (Devillard, Mudané y Pazos, 2012, p. 356).

Estos cuestionamientos y la labor a llevar a cabo, han sido abordadas desde planteamien-
tos y estrategias metodologicas basados en los sistemas discursivos conversacionales.

Si la ventaja, que planteaba el hecho de ser nativa del grupo social estudiado, era que
podia disponer de los recuerdos de mi experiencia como agente activo en ese nacleo de
estudio, en este caso, las fuentes de informacién propias de los recursos memoristicos del
sujeto investigador quedan omitidas por ser inexistentes.

La situacién imperativa que provoca mi origen me posiciona —como sujeto investigador—
«desde afuera». Esto, derivo en la necesidad de utilizar herramientas de aproximacion al
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Varea, A. (2020) El hombre sembrado y el hombre de los juncos. Par visual compuesto por: izquierda, una fotografia de Varea, A.
(2020) £L hombre de los juncos y, derecha, una pantalla de la pelicula Amanece que no es poco (1989), [110°] de Jose Luis Cuerda, £/
hombre sembrado.

contexto fundadas en sistemas discursivos mas cercanos, que no supongan un distancia-
miento entre el investigador y el investigado y que fomenten una relacién sino igualitaria
—por ser imposible— lo mas horizontal posible entre ambos.

En ese sentido y tras reflexionar sobre cuales son las estrategias de sociabilizacién adecua-
das para iniciar nuevas relaciones con los distintos agentes del pueblo, los instrumentos
implementados son: la practica conversacional —a través de la entrevista semi-estructurada
y conversaciones ordinarias—, como forma de acceso al conocimiento; el cotilleo, como
elemento de cohesion social en la construccion de un espacio simbdlico entre el sujeto
investigador y el investigado y los bizcochos como intermediario en la negociacién del
préstamo de objetos.

LA CONVERSACION COMO FORMA DE ACCESO AL CONOCIMIENTO

Las estrategias conversacionales pretenden dar respuesta a determinadas limitaciones
—para el conocimiento etnografico- del modo de produccién de los datos, en este caso,
basado en la practica cotidiana de la conversacion.

Los sistemas discursivos como la entrevista tienen el objetivo de encontrar la informacion
que es personalmente valiosa para el interlocutor, quien —mediante la conversaciéon— se
descubre a si mismo y aporta su propio analisis del mundo social y los detalles de su entor-
no. En definitiva, lo que se busca son los relatos significativos de la vida del interlocutor.
Adela Ruiz (2007') puntualiza que la entrevista:

1 Este trabajo se inscribe en el Proyecto de Investigacion: “Los murales en La Plata: identidad cultural en los
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Al requerir la libre manifestacién de sus recuerdos, creencias, expectativas y aprecia-
ciones, abre las puertas de la vida ordinaria al extralamiento subjetivo de lo propio,
y lo inconsciente del mundo de la vida se pone entre paréntesis siendo cuestionado a
nivel de lo verbalmente manifiesto.

Pero el hecho de entrevistar a una persona no garantiza el éxito o calidad de los datos que
se recaban, es necesario afinar estrategias de acercamiento que faciliten el cimentar una
relacion de cercania entre el entrevistador y el interlocutor. El formato tradicional de las
entrevistas, normalmente, es rigido.
Por ello, se ha optado por implementar entrevistas dinamico-reflexivas bajo estrategias de
aproximacion que incentivan el «corrillo de cotilleos», entendido como un espacio social
intimo donde se da muestra de los valores simbolicos y subjetivos de cada individuo con
respecto a como vive y a como percibe su entorno.
Las entrevistas dindmicas reflexivas se focalizan en los significados producidos de forma
interactiva y la dindmica emocional de la propia entrevista. Aunque la atencion se
centra en el participante y su historia, las palabras, los pensamientos y los sentimientos
del investigador también se toman en cuenta. Por ejemplo, la motivacion personal
para llevar a cabo un proyecto, el conocimiento de los temas tratados, las respuestas
emocionales a una entrevista y las formas en la que el entrevistador se puede haber
transformado durante este proceso. Aunque la experiencia del investigador no es el
punto central, la reflexioén personal agrega contexto y profundidad al texto que habla
de los participantes (Ellis, Adams y Bochner, 2011; Ellis, 2004).

Otras caracteristicas, propias de tipos de entrevista como la «interactiva», han participado
del proceso dialdgico de este proyecto, en tanto que se ha buscado una «profunda e inti-
ma comprension de las experiencias de las personas, con temas sensibles y de gran carga
emocional» (Ellis, Adams y Bochner, 201, p. 257; Ellis, Kiesinger y Tillmann-Healy, 1997:
121). Las entrevistas interactivas requieren un esfuerzo de colaboraciéon entre los investi-
gadores y los participantes.

Ademas, las entrevistas interactivas:
Suelen consistir en maltiples sesiones, vy, a diferencia de las tradicionales cara a cara
con extranos, se sitian en el contexto de relaciones emergentes y bien establecidas
entre participantes y entrevistadores (Adams, 2008). El énfasis en estos contextos de
investigacion esta puesto sobre lo que se puede aprender de la interaccién dentro del
ambiente de la entrevista, asi como en las historias que cada persona aporta al en-
cuentro de investigaciéon (Mey y Mruck, 2010). (Ellis, Adams y Bochner, 2011)

espacios publicos”, acreditado por la Secretaria de Ciencia y Técnica de la UNLP, para el periodo 2005-2007, y realizado
bajo la direccién de la Lic. Graciela Di Maria y la codireccién de la Lic. Beatriz Wagner. Son sus integrantes: la Lic. Silvia
Gonzalez, la Lic. Elisabet Sanchez Pérfido, la Lic. Cristina Terzaghi, la Lic. Adela Ruiz y el Lic. Daniel Merdek.
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Las relaciones que emergen de las entrevistas de esta naturaleza facilitan los:
Lazos interpersonales con sus participantes, con lo que la ética relacional es atin mas
complicada. Dichos participantes a menudo comienzan como amigos o se convierten
en amigos a través del proceso de investigacion. Normalmente no los consideramos
“sujetos” impersonales de quienes solo se extraen datos. En consecuencia, las cuestio-
nes éticas asociadas con la amistad se convierten en una parte importante del proceso
y producto de la investigacion. (Ellis, Adams y Bochner, 2011, p.260; Tillmann-Healy,
2001, 2003; Tillmann, 2009; kiegelmann, 2010)

La estrategia esencial de la entrevista es la comunicacion dialdgica a través de la conver-
sacion. El hecho de conversar implica nuevos dilemas a la hora del modo de afrontar la
interaccion, planteando cuestiones como ¢la practica dialégica puede depender del azar
o de la inspiracién del momento de las conversaciones ordinarias? o, en todo caso, (la
informacién extraida en conversaciones ordinarias es rigurosa como para ser parte de la
construcciéon del objeto de investigacion?

Devillard, Mudané y Pazos publicaron en 2012 un articulo en la revista Politica y Sociedad
titulado, Apuntes metodoldgicos sobre la conversacion en el trabajo etnogrdfico, en la que argumentan
de qué modo la conversaciéon ordinaria nos acerca al conocimiento de la vida cotidiana y
de coémo ésta, aunque es validada como instrumento 1til en investigacién, debe valorarse
bajo unos criterios que no dependen tnicamente del azar.

Mediante la conversacion, segun los autores, se:
Objetivan los puntos de vista y las posiciones sociales respectivas de los sujetos. Asi
pues, la relevancia socioldgica y antropolégica de la conversacion (...) destaca por su
caracter no solo informativo, sino fundamentalmente dialégico, que no se reduce al
efecto que tiene sobre los interlocutores en situacion de entrevista. En tanto que ac-
ciones discursivas, los enunciados tienen una eficacia social especifica y propia, tanto
a nivel personal, interpersonal como grupal, que trasciende el contexto inmediato de
la comunicacion. (...) Del mismo modo que, para escapar de las ficciones de indole
naturalista o artificialista, la observacion tiene que ser guiada por una mirada teéri-
camente informada y sometida a un continuo autocontrol, la conversacién tampoco
puede depender del azar o de la inspiracion del momento. (Devillard, Mudané y
Pazos, 2012, p. 356)

En ese sentido, y orientado a responder las cuestiones anteriormente propuestas, la con-
versacion ordinaria debe ser correctamente examinada bajo criterios esencialmente basa-
dos en los preceptos establecidos por el campo epistemolégico de la antropologia. Esto es
posible, mediante posteriores analisis critico-reflexivos.
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El destino de la informacion extraida en los encuentros dialogicos sirve, en palabras de los
autores, para «facilitar el disefio posterior del objeto de estudio y la eleccion de otras herra-
mientas, frecuentemente mas directivas y sobre todo mas focalizadas hacia la consecucion
de los objetivos generales de la investigacién.» (Devillard, Mudané y Pazos, 2012, p. 357).

En el caso que nos ocupa, la informacién recolectada en las entrevistas nos sirven como
base conceptual para originar el objeto artistico. Nos facilita «la eleccion de otras herra-
mientas, frecuentemente mas directivas» que en este caso son: el texto etnografico y la uns-
talacion, que estan enfocadas —reiterando lo dicho por los autores—, a conseguir la creacién
de una etnografia literaria y visual basada en la fistoria de vida de Antonia «La Espafiola».
Como conclusion:
La conversacién en contextos ordinarios consiste en la produccién de unos discur-
sos dialdgicos que constituyen una parte habitual de la practica cotidiana. En tanto
producto fundamentalmente del sentido comun, retine a menudo caracteristicas como
la espontaneidad, naturalidad e irreflexividad (Geertz, 1994). Pero, sobre todo (...)
surge dentro de un contexto relativamente compartido, versa sobre tematicas y asuntos
cotidianos, tiene una funcién esencialmente pragmatica, y como tal suele responder a
intereses propios de los agentes sociales en funcion de sus posiciones relativas en la es-
tructura del campo y de lo que esta en juego. (Devillard, Mudané y Pazos, 2012, p. 357)

Se trata de plantear una forma de producir datos discursivos, a lo largo de todo el
trabajo de campo, que se aproxime lo mas posible a la logica conversacional de la
vida diaria. (...) La “conversacién” ordinaria entre los agentes sociales pasa asi a ser

el prototipo del intercambio con el investigador, no solo para dialogar en ocasiones
cotidianas sino también para la realizacion de entrevistas sistematicas. La puesta en
practica de este didlogo exige un desarrollo metodologico especifico, minucioso, conti-
nuado y, por supuesto, reflexivo, que le permita a aquél no solo saber hablar (controlar
sus formulaciones, retomar conceptos nativos, inscribirlos en sus marcos culturales...)
sino, mas aun, llevarlo a cabo a semejanza de como conversan los sujetos. (Devillard,

Mudané y Pazos, 2012, p. 355)
EL COTILLEO COMO ELEMENTO DE COHESION SOCIAL EN LA CONSTRUCCION DE UN ESPACIO SIMBOLICO.

El cotilleo implica connotaciones subjetivas que provocan la distorsién y manipulaciéon de
la informacion, que lejos de ser considerado una practica negativa en esta investigacion,
se concibe como la expresion de la subjetividad del individuo que materializa su opinion y
su sistema de valores en relacion a su realidad adyacente. El rumor es la cara oculta de la
historicidad de un relato, normalmente, anénimo.

Sandoval, explica el fendémeno del cotilleo como un «elemento de cohesion social en la
construccion de un espacio simbolico como el ambito de la expresion, de la confrontacion
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y de la produccion cultural de los intereses y concepciones de la existencia tanto material
como espiritual del hombre.» (Sandoval, 2014; Viviescas, 1997,5)

De tal modo, que alrededor del cotilleo se genera un espacio mutuo entre el sujeto investi-
gador y el sujeto investigado contextualizado, en lo que el autor llama, « el corrillo popu-
lar del pueblo». LLa memoria colectiva se refleja en las voces particulares —los cotillas—.

El autor aclara que:
El rumor no es una actividad nueva en el ser humano moderno pues se ha desarro-
llado como una variacién de la tradiciéon oral; una forma ancestral de comunicacién

en la que se transmiten conocimientos, historias y datos mediante el lenguaje verbal”
(Sandobal. 2014, p. 527).

Los BIZCOCHOS COMO ELEMENTO INTERMEDIARIO EN LA NEGOCIACION DEL PRESTAMO DE OBJETOS.

El uso de las entrevistas dinamicas-reflexivas, que integran elementos caracteristicos de
las entrevistas interactivas basadas en los sistemas discursivos conversacionales, pueden
ser traducidos —en un sentido coloquial—, a través del enunciado: La merienda como instru-
mento de investigacion.

Siendo consciente de la, quiza, falta de rigurosidad académica en este enunciado —en
favor de la creatividad que busca aquellos espacios remotos donde el arte concede cier-
tas licencias al sujeto investigador—, la importancia de este enunciado reside en cémo
estos encuentros facilitan la complejidad de la ética relacional entre el entrevistador y
el entrevistado.

En mi opinién, para estudiar la cotidianeidad hay que «vivir» la cotidianeidad. Asi, el
sujeto investigador pasa a formar parte de la ficciéon de su propia historia y a ser actor de
la interpretacion de su investigacion. El sujeto que investiga se convierte en un performer
cuyo papel es propiciar «corrillos de cotilleos» que generen un espacio simbolico comun
entre ambos agentes como forma de acceso al conocimiento.

En la imagen [p.675] se pueden identificar los elementos contextuales implicados en la
practica dialégica. En ese sentido, podriamos analizarlos mediante una analogia que
sintetiza el contexto de la merienda —corrillo de cotilleo— como forma de acceso al conoci-
miento y el bizcocho como intermediario en la negociaciéon del préstamo de objetos.

Carolyn Ellis especifica que:
Las etnografias reflexivas dan cuenta de las maneras en que un investigador cambia
como resultado del trabajo de campo. Las etnografias reflexivas/narrativas existen
en un continuum que va desde la investigaciéon a partir de la biografia del etnografo,
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al etnografo estudiando su vida junto con la de otros miembros de una cultura, a las
memorias etnograficas (Ellis, 2004: 50) o “relatos confesionales “ (Van Maanen, 1988),
donde los esfuerzos que se realizan en la trastienda de la investigacion etnografica se
vuelven el foco de la investigacion (Ellis, 2004). (Ellis, Adams y Bochner, 2011,p. 257)

El cambio del que habla Ellis (2004) se ejemplifica, en este caso, en la relacién que emer-
g6 en este proceso de investigacion. Las confesiones, los cotilleos, los relatos contados y la
experiencia compartida entre ambas, se ve reflejada en un cambio de papeles: de sujeto
investigador a performer de la cotidianeidad y de sujeto investigado a individuo con el
que se comparte la cotidianeidad en una relacion de amistad.

Cada vez que Antonia me llama y me pregunta qué tiempo hace en Granada, se confirma
la trascendencia de esta relacién que se inicia como un encuentro entre extrafios y finaliza
con la adopcion de la figura de una nueva abuela.

Ademas de los métodos discursivos antes citados, la observacion fue esencial en este
proceso de investigacién y me ayud6 a entender por qué Ramon —el vecino colindante a
La Casa de Fulanita— rotaba de un banco a otro de la plaza como la antitesis de un girasol,
buscando la sombra.
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Martinez. J. C. (2020). La merienda como instrumento de investigacion. Fotografia independiente.
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3. LA CAsA DE FULANITA FULANA: COMENTARIO CRITICO DE LA
PRODUCCIO N ARTISTICA.

En el anteproyecto presentado a la convocatoria de los XV Encuentros de Arte de Genal-
guacil, se describen los objetivos del proyecto La Casa de Fulanita del siguiente modo:

El proyecto que propongo para los XV Encuentros de Arte del pueblo de Genalguacil
consiste en la intervencion del interior de una casa antigua y abandonada de la localidad.
El objetivo es transformar la esfera privada de la casa en un espacio expositivo intervenido
con los propios objetos que se encuentren alli.

Se plantea hacer una «excavacion arqueologico-artistica» en una de las casas de Genal-
guacil, vinculando conceptualmente la obra artistica con la propia historia de la casa y

la memoria de quienes la habitaron, para, de ese modo y bajo una perspectiva integral,
trabajar sobre la memoria colectiva de la localidad y su particular identidad cultural.

El resultado del proyecto, al ser una intervencién caduca, quedara documentado en un
fotolibro que incluya imagenes del proceso y de la obra final e ira acompanado de un ensayo
etnografico que cuente el relato y la historia de ese espacio, en el que se inspira la produccion.

El fin de este proyecto era indagar en el espacio privado de una casa abandonada ajena a
mi nucleo familiar. Este proyecto ha propiciado, de algtin modo, la validacion del paradig-
ma metodologico propio: La Arqueologia de los espacios rurales familiares, al ser implementado
en un territorio desconocido, en un lugar diferente al contexto en el que surgié6 como una
estrategia metodologica hecha a medida.
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Este proyecto es un ejemplo de como, La Arqueologia de los espacios rurales familiares, puede ser
un modelo versatil con el que indagar distintos contextos independientemente de su geo-
localizacion. En ese sentido, se puede decir que es un paradigma apropiado como forma
de acceso al conocimiento de la cotidiancidad de un espacio y sus habitantes.

La produccién artistica de este proyecto comprende distintos formatos de representacion,
los principales son: por un lado, la produccion de un texto etnografico en forma de entre-
vista, que surge de las conversaciones entre Antonia «La Espanola» y yo; y, por otro, la in-
tervencion en el espacio abandonado de La Casa de Fulanita que toma fisicidad en diversas
instalaciones en sus estancias interiores. Ambos resultados son recogidos en una obra final:
un proyecto editorial que retne la trascripcion de la entrevista y fotografias documentales
de las obras artisticas.

Ademas, en el transcurso del proyecto surgio la posibilidad de experimentar nuevos mode-
los de representacion que propiciaron la expansion del resultado del proyecto a otro tipo
de formatos, como es el caso de las aplicaciones web.

En una de las visitas de Jests Ponce, fotdgrafo contratado por el Ayuntamiento de Ge-
nalguacil para cubrir los Encuentros, a La Casa de Fulanita —la casa abandonada donde

se realizaron las intervenciones—, me propuso la idea de realizar fotografias 360° de las
estancias intervenidas para, posteriormente, vincularlas a la ubicaciéon de la casa dentro
de la aplicaciéon Google Maps. De ese modo, La Casa de Fulanita podra ser visitada como
un museo virtual y llegar a un publico mas extenso —este proyecto esta en curso—.

La imagen que se ubica en la parte superior de la siguiente pagina es uno de los ejemplos
de las fotografias que Jesus Ponce realizé.

La produccion plastica de este proyecto se compone por un total de ocho intervenciones
que se distribuyen por los espacios habitacionales interiores de La Casa de Fulanita. Las in-
tervenciones toman el nombre comun de las estancias como titulo: La Entradita, La Cocina,
La Escalera, Dormitorio 1, El pasillo, Dormatorio II, Dormatorio III'y El Salén.

El conjunto de obras se caracteriza por el uso de referencias a los iconos culturales y
tradicionales que constituyen la identidad estética de la comunidad auténoma de Andalu-
cia, junto con la imagineria propia y particular de la casa de Antonia «La Espafola», que
confluyen en una simbiosis entre la estética tradicional y las interferencias vulgares de «lo
kitsch». Las obras se analizan como un recorrido por el espacio interior de la casa, con el
objetivo de acercar al lector, lo mas explicitamente posible, a la experiencia de transitar
por los espacios interiores de esa casa abandonada.

La Casa de Fulanita esta ubicada en el n° 1 de la Plaza de la Constitucion. La plaza es el
centro neuralgico de la actividad socio-cultural, politica y religiosa de la localidad. Esta,
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Ponce, J. (2020) Imagen 360° de la intervencion Dormitorio I. Fotografia independiente.

esta enfrente de la iglesia de San Pedro de Verona, el Ayuntamiento y el cementerio de la
localidad, y es la primera edificacion que nace de un mirador cuyas vistas dan al Valle del
Genal en la Serrania de Malaga.

Es una casa antigua con una intrincada estructura arquitectéonica que denota la ineptitud
—en cuanto a la norma forma-funcion— de quienes construyeron ese complejo. Esa inep-
titud a la que me refiero, no en un sentido peyorativo, se manifiesta en estrechas escaleras
de peldanos colosales, en estancias que contienen en si mismas micro-espacios donde no
es posible mantenerse erguido, o, en el intercalado del suelo que contrapone la estética
de las tendencias de distintos momentos historicos y que predice que el espacio ha sido
reformado en alguna de sus estancias.

Las instalaciones se ordenan en el espacio vacio de esta casa, hospedando los enseres per-
sonales de Antonia «La Espafiola». Antes de acceder a La Casa de Fulanita se podia escu-
char la voz de una mujer cantando una coplilla —Genalguacil, tierra donde yo he vivido,
donde mi gente ha nacido, lo eres todo para mi (...)—.

La primera estancia interior que el visitante se encuentra, contiene la imstalacion La Entradi-
ta [p. 689], compuesta por distintos elementos distribuidos en paredes y suelo. Esta sala de
paredes blancas contrasta con el color azul azur del techo. La distribucion espacial adopta
una forma compositiva aleatoria, propia de los modos de posicionar los elementos decora-
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Varea, A. (2021). La coincidencia del objeto. Par Visual compuesto por dos fotografias: izquierda, Varea, A. (2019) Detalle de la
instalacion Gamino, y, derecha, Miné, L. (2020) La oveja de Fulanita.

tivos cotidianos. Irente a la puerta y sobre la pared, se deja ver un dibujo de motivos florales
en una composicion simétrica que ocupa los cuatro extremos de la pared. Este motivo esta
mspirado en los bordados de uno de los manteles que Antonia ponia sobre la mesa en nues-
tros encuentros para tomar café. En las paredes contiguas quedan sostenidos algunos objetos
decorativos de Antonia, que contextualizan y crean una atmosfera cotidiana.

La pieza central de esta estancia esta compuesta por los restos de un cajon sin fondo que
se sostiene en uno de sus extremos por un pie prefabricado con objetos que referencian el
juego: un tubo de una escoba y una rueda. Las alusiones a objetos de caracter ltdico son
un elemento asiduo en las intervenciones de la casa y estan justificadas en las referencias
que organizan los objetos en la residencia actual de «La Espafiola».

Desde esa estancia se abren paso las demas. A la derecha se encuentra La Cocina [p. 695],
cuya intervencion se basé en vaciar los estantes y dejar el espacio desnudo, enfatizando la
particular estructura de una cocina de lefa.

Irente a La Cocina 'y a la izquierda de La Entradita se encuentra Dormatorio I [p. 711] El
espacio interior de esta habitacién continta longitudinalmente con la pintura azul del

682



Espacios heredados. La casa de Fulanita Fulana

techo, que junto a la escasa luz que entra a través de una persiana verde, tintan la atmos-
fera de un tono verdoso. Esta sala aloja una intervencién compuesta por dos piezas; por
un lado, tres esculturas blandas cuya verticalidad une el suelo con el techo vy, por otro lado,
una pieza colgante integrada por una percha de madera vestida con el cuello de crochet
de alguna prenda de vestir. Ambas piezas se originan en relacién a uno de los relatos en

el que Antonia me cuenta como, de manera autodidacta, aprende a coser unos pantalo-
nes descosiéndolos y volviéndolos a formar. Esa accion de deshacer para reconstruir un
elemento fue tomado y transferido al objeto cotidiano de la cama, en concreto, al colchén.
La primera pieza estd elaborada con guata y cosida con la tipica tela azul de motivos
florales que cubre los colchones. Las alusiones a la costura y al aprendizaje auténomo de
Antonia son el principal concepto de la intervencién.

Desde La Entradita, también a la izquierda se abre paso La Escalera [p. 701] que sube
hasta la primera planta. Para acceder al corredor ascendente de la escalera, los visitantes
debian evitar un tubo metalico que apuntalaba la planta baja y que se ubicaba al inicio
del primer peldafio. El tubo pisaba la imagen de una oveja de papel recortada —aludien-
do al fortuito momento en el que encontré, en la casa de Antonia, una réplica de uno de
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los objetos que, en la produccion Trashumar, se habia utilizado como objeto de creacién
de la obra Camino, 2018. El par visual [p. 682/683] muestra las semejanzas entre ambos
objetos—. El tubo estaba coronado por un bulto organico formado por tejidos de puntilla,
plastico alveolar y flores de plastico. Esta pieza metaféricamente habla de cémo la memo-
ria queda apuntalada en el espacio.

La obra La Escalera se completa con otros elementos secundarios distribuidos en por el pe-
rimetro del umbral de la escalera. Un conjunto de postales e imagenes votivas que quedan
suspendidas entre el cableado de la luz y el marco de madera del dintel de la escalera.

Al acceder a la primera planta de la casa, nace un corredor donde se sittia la intervencién
Ll Pasillo [p. 719/723]. Esta intervencién esta compuesta por tres obras instalativas.

La primera, coloniza una especie de alféizar sin ventana. Los elementos que conforman
este espacio establecen vinculos relacionales con los objetos y la particular decoraciéon de
la residencia actual de Antonia. En la residencia de Antonia, las remisiones a los altares
personales es frecuente, cada rincoén de su casa estd lleno de decorados que parecen esta-
blecer relaciones misticas entre los objetos y su aparente funcion.

Los vegetales de plastico, los minerales, los recortes de mariposas de papel, las figuras reli-
giosas vestidas con ropa de Barbie o los objetos ladicos, se intercalan en una composiciéon
que aglutina reverberaciones a los geranios que tradicionalmente se colocan en los alféizar
y alusiones al misticismo chamanico y a la estética de los objetos recreativos e infantiles.
En la misma linea estética y conceptual, la segunda pieza, muestra un conjunto de objetos
literalmente extraidos del bolo del cabecero de la cama de «La Espaiiola». Sobre una
escarpia cuelgan, objetos de naturaleza sagrada: como imagenes votivas y rosarios, junto
a los, ya referenciados, objetos ladicos como: medallas que celebran triunfos deportivos, o,
recuerdos personales en referencia a la celebracion de un aniversario.

Adyacente a esta obra, encontramos la tltima pieza que conforma el conjunto de la in-
tervencion £ Pasillo. Al lado de la ventana y sobre la pared, se posa oblicuamente un palo
tallado y pintado por Antonia que se enfrenta a la pared en uno de sus extremos soste-
niendo el retrato de una de sus hijas.

Desde el corredor se da paso a las estancias Dormatorio 11y Dormatorio I11.

El sonido producido por la voz ronca y, en ocasiones, desafinada de Antonia cantando
una coplilla, acompana al visitante durante su recorrido por La Casa de Fulanita y dirige la
curiosidad del ptblico hacia la estancia que contiene la instalacion Dormatorio 11 [p. 731],
de la que emerge el sonido.

Al llegar a esa estancia, la puerta atrancada impide el paso y sélo permite visualizar el

interior de la habitacién a través de una rendijja en la puerta. Dentro, en mitad de la sala,
se encuentra una pieza mévil compuesta por una base circular con ruedines y sobre ella
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el tipico cojin de croché, que formalmente nos recuerda a un brasero. El ambiente de esta
sala es inquietante y misterioso ya que el espectador no tiene acceso fisico ni apenas visual
al recinto, del que sélo puede escuchar como una voz sale de ¢l.

Dormatorio I [p. 737], es una intervencién monocroma que cubre el suelo de la sala con
una colcha de croché hecha a mano por Antonia, de la que me habla en la entrevista que
se incluye al inicio. Cuando Antonia «La Espafiola» me muestra su colcha, su tono de
voz cambia e iniciamos una conversacién sobre la pérdida y la ausencia. De algin modo,
aquel objeto detono el recuerdo de alguien importante para ella.

En el proceso de elaboracién de esta pieza se intenta dar fisicidad a esa ausencia. La
materia que compone la pieza, ademas de la colcha, contiene ramas de romero que son
colocadas debajo del tejido, componiendo un bulto circular en el centro de la colcha.

El final del recorrido de La Casa de Fulanita acaba en la segunda planta de la casa. La obra
que ocupa este espacio se llama £/ Salén [p. 743]. En las conversaciones con Antonia, que
quedan reflejadas a través de algunos comentarios en la entrevista inicial, ella me habla
de cudl es el papel de la mujer de su generaciéon. La labor de coser un ajuar era un hecho
comun para las jovenes que ahora tienen su edad.

Antes de ir a Genalguacil, del mismo modo que cree una presuncién del personaje de
este proyecto: el relato de vida de Fulanita Fulana, como un plan B. Elaboré un objeto que
poder usar en la creacion de alguna obra, si las negociaciones de préstamo de objetos

fracasaban. Esta pieza consistia en una sabana bordada con las iniciales del personaje de
Fulanita Fulana: FF

Ll Salén esta compuesto por cuatro elementos principales que hacen alusion a las referen-
cias estéticas asociadas a la identidad rural andaluza: el albero, la silla de madera y mim-
bre, los geranios y el ajuar. La intervencién impide el paso del visitante, por el serrin que
se encuentra esparcido en todo el area del suelo de la estancia, y lo obliga a posicionarse
frente a la obra a cierta distancia. Al fondo de la sala se puede ver una estructura compo-
sitiva rectangular originada por seis sillas que se colocan simétricamente: tres sillas a una
distancia equidistante que soportan en equilibrio el peso de otras tres sillas que se encajan
al revés. Sobre ellas se extiende una sabana blanca con las iniciales I/

El conjunto evoca, mediante la evidencia de su forma y su estética —enfatizada en los obje-
tos florales que quedan atados a las patas de la silla—, a los altares eclesiasticos.

La novedad de esta produccién esta en el cambio, del contexto original de Castilla
La-Mancha, a otro contexto ajeno como Andalucia. Este cambio de ubicacién nos permi-
te establecer una relaciéon analdgica entre la imagineria manchega y la andaluza.

Muchos de los elementos estéticos de ambos contextos son compartidos y se inscriben
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Varea, A. (2020). Objetos votivos. Par visual compuesto por dos fotografias: izquierda, Varea, A. (2020) £l Pasillo y, derecha,
Varea, A. (2017) Instalacion Cruces.

homogéneamente en una cultura tradicional comun, aunque también establecen claves
diferenciales que dan muestra de las peculiaridades de cada contexto.

Mi reflexion sobre la estética de ambos contextos —contextos habitacionales particula-
res— se puede sintetizar en un paso de la austeridad y sobriedad de los elementos iconicos
manchegos, que son asperos y monocromos, a matices mas coloridos que incluyen inter-
ferencias estéticas, como consecuencia de la globalizacion, que se acercan a «lo burlesco»
y a «lo hortera». Este giro estético, puede percibirse por comparacion de las obras Cruces,
2017 y El Pasillo, 2020, en el Par visual de la parte superior de esta pagina.
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Varea, A. (2020). Instalacion

La Entradita. Fotoensayo Descriptivo
compuesto por cuatro fotografias.
De izquierda a derecha:

Pg. 689. Varea, A. (2020). Instalacién

La Entradita. Instalacion.

Pg. 690/691. Varea, A. (2020). Detalle rosas.
Fotografia.

Pg. 692 . Varea, A. (2020). Pieza cajon sin
Jondoy rueda.

Fotografia.

Pg. 693. Varea, A. (2020). Detalle cajon sin
Jondo y rueda.

Fotografia.

Instalacion

Fragmento de un cajon de madera, tubo de
pléastico de una escoba rota, rueda de un carrito
de juguete, cojin de raso relleno de guata,
bordado de punto yugoslavo

(elaborado por Antonia «La Espafiola»),
adorno de corcho corcho y tinta sobre pared
(extraidos del contexto)

Sm. x 2,20m. x 2m.
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L4 Cociv4
2020

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacion La Cocina.
Fotoensayo Descriptivo compuesto por
cuatro fotografias. De izquierda a derecha:

Pg. 695. Varea, A. (2020). Instalacién

La Cocina. Instalacion.

Pg. 696/697. Varea, A. (2020). Detalle encimera.
Fotografia.

Pg. 698. Varea, A. (2020). Interior 1.
Fotografia.

Pg. 699. Varea, A. (2020). Interior I1.
Fotografia.

Instalacion
Enbellecedores metalicos y cinta de puntilla
1,80m. x 1,90m. x 2m.
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LA ESCALERA
2020

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacion

La Escalera. Fotoensayo Descriptivo
compuesto por ocho fotografias.
De izquierda a derecha:

Pg. 701. Varea, A. (2020). Instalacion

La Escalera.

Totografia.

Pg. 702. Varea, A. (2020). Detalle puntal.
Totografia.

Pg. 703. Varea, A. (2020). Puntal. Fotografia.
Pg. 704. Varea, A. (2020). Detalle puntal flores.
Totografia.

Pg. 705. Varea, A. (2020). Detalle puntal

y oveja.

Totografia.

Pg. 706/707. Varea, A. (2020). Dintel sacro.
Totografia.

Pg. 708. Varea, A. (2020). Detalle dintel y pez.
Totografia.

Pg. 709. Varea, A. (2020). Detalle dintel

) estampa.

Totografia.

Instalacion

Tubo metalico, tela de puntilla, flores de
plastico, plastico alveolar, estampas de santos
(extraidas del contexto) y figuras de plastico de
animales marinos

Sm. x 2,20m. x 2m.
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Dormitorio 1
2020

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacion
Dormatorio 1. Fotoensayo Descriptivo
compuesto por cinco fotografias.
De izquierda a derecha:

Pg. 711. Varea, A. (2020). Instalacion
Dormtorio 1.

Instalacion.

Pg. 712/713. Varea, A. (2020). Detalle piezas
blandas.

Fotografia.

Pg. 714. Varea, A. (2020). Dormatorio I.
Fotografia.

Pg. 715. Varea, A. (2020). Cuello de crochet
en percha.

Fotografia.

Pg. 716/717. Varea, A. (2020). Detalle pieza
percha.

Totografia.

Instalacion

Listones de madera, tela de funda de
colchén y guata.

5m. x 1,70m. x 2m.
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ErL Pasirio
2020

Instalacion

Flores de plastico, jarrén de ceramica,

figura ceramica de una monja con un vestido
de croché que contiene un dedal en el bolsillo,
piedras y muieca. (extraidos del contexto)
2m. x 4,50m. x 2m.

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacion El Pasillo.
Fotoensayo Descriptivo compuesto por
cuatro fotografias. De izquierda a derecha:

Pg. 719. Varea, A.. (2020). Instalacion El
Fasillo. Instalacion.

Pg. 720/721. Varea, A. (2020). Detalle de El
Fasillo. Fotografia.

Pg. 722. Varea, A. (2020). Detalle monja vestida.
Totografia.

Pg. 723. Varea, A. (2020). Detalle muiieca.
Totografia.
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2020

Instalacion

Rosarios, medallas, estampa de San Pedro

de Verona Martir, palo de madera (tallado y
pintado por Antonia «La Espafiola»), mariposas
de papel y cana (elaboradas por Antonia «La
Espafiola») y fotografia de Antonia

(extraidos del contexto)

2m. x 4,50m. x 2m.

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacion El Pasillo.
Fotoensayo Descriptivo compuesto por
cuatro fotografias. De izquierda a derecha:

Pg. 725. Varea, A. (2020). Instalacién

El Pasillo 1.

Instalacion.

Pg. 726/727. Varea, A. (2020). Detalle de los
105arios.

Fotografia.

Pg. 728. Varea, A. (2020). Detalle retrato y palo.
Fotografia.

Pg. 729. Varea, A. (2020). Pieza palo.
Fotografia.
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Dorymirtorio 11
2020

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacion
Dormitorio I1. Fotoensayo Descriptivo
compuesto por cuatro fotografias.
De izquierda a derecha:

Pg. 731. Varea, A. (2020). Instalacion
Dormitorio I1.

Instalacion.

Pg. 732/733. Varea, A. (2020). Detrds de la
puerta del Dormutorio 11

Totografia.

Pg. 734. Varea, A. (2020). Detalle pieza
cojin movil.

Totografia.

Pg. 735. Varea, A. (2020). Gojin mdvil.
Totografia.

Instalacion

Audio de Antonia «La Espanola» cantando una
coplilla, cojin de croché (elaborado por Antonia
«La Espafiola») sobre estructura circular con
ruedas y cinta de puntilla

(extraidos del contexto)

4m. x 3,80m. x 2m.
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Dormrtorio 111
2020

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacion
Dormutorio I1I. Fotoensayo Descriptivo
compuesto por cuatro fotografias.
De izquierda a derecha:

Pg. 737. Varea, A (2020). Dormutorio I11.
Fotografia.

Pg. 738/739. Varea, A (2020). Instalacién
Dormatorio I11.

Fotografia.

Pg. 740. Varea, A (2020). Detalle pieza
Dormatorio I11.

Fotografia.

Pg. 741. Varea, A (2020). Detalle colcha
de crochet.

Fotografia.

Instalacion

Colcha de croché (elaborada por Antonia
«La Espafola») y ramas de romero
(extraidas del contexto)

2,20m. x 4,30m. x 2m.
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ErL SAaLon
2020

(En las siguientes paginas)

Varea, A. (2020). Instalacion El Salin.
Fotoensayo Descriptivo compuesto por
cuatro fotografias. De izquierda a derecha:

Pg. 743. Varea, A. (2020). Instalacion El Salén.
Instalacion.

Pg. 744/745. Varea, A. (2020). Detalle pieza
Dormatorio I11.

Fotografia.

Pg. 746. Varea, A. (2020). Detalle serrin.
Fotografia.

Pg. 747. Varea, A. (2020). Detalle iniciales de
Fulamita Fulana.

Fotografia.

Instalacion

Sillas, flores de plastico, cadenas metalica, flecos
de plastico, serrin y sabana bordada con las
iniciales de Fulanita Fulana

2,80m. x 5m. 2m.
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(En las anteriores paginas)

Pg. 650/651
Varea, A. (2020) La casa de Fulanita.

Fotografia independiente.

Pg. 652/653
Varea, A. (2020) La casa de Antonia «La Espaiiolw».

Fotografia independiente.

Pg. 654
Varea, A. (2020) Antoma disfrazada.

Fotografia independiente.

Pg. 660/661
Mine, L. (2020) Antonia apoyada en su bastin.
Fotografia independiente.

Pg2.676

Martinez, J. C. (2019) Entrevista con
Antonia «La Espaiiole».

Fotografia independiente.

Pg. 677
(Anonimo,1964) La Casa de Fulanita Fulana.
Fotografia independiente.

REFERENCIA DE LAS
FoTOGRAFIAS
Capituro 12
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1. RESULTADOS DE LA INVESTIGACION.

Uno de los principales retos de investigacion ha sido demostrar, en la medida de lo posi-
ble, la viabilidad de los resultados artisticos en investigacion. Para responder a la pregunta
¢Cuales han sido los resultados de la investigacion?, las reflexiones se argumentan al «esti-
lo Krauss» o al «estilo Eisner» respondiendo primero, a lo que no ha sido un resultado de
investigacion para, posteriormente, invertir una enunciacion positiva de lo que si confor-
ma el resultado de esta investigacion.

Por exclusion, los resultados obtenidos:

-No son un discurso historiografico.

-No son la aplicacion de un método cerrado.

-No son la afirmacion proposicional sobre un tema.

-No son un testimonio veraz de la realidad.

-No son esculturas.

-No son las instrucciones de como hacer una investigacion usando la instalacién como
instrumento metodolégico.

-No son obras documentales.

Si invertimos estos enunciados, en orden consecutivo, los resultados:

-Son el analisis textual de la teoria visual: la instalacién-escena artistica.

-Son una propuesta para la concesion, por parte de los usos académicos, de otras formas
de investigar —[nvestigacién Basada en las Arles—, abiertas a estrategias metodologicas particu-

Martinez, J. C. (2020) Comparando la oveja de antonia con la mia. Fotografia independiente.
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lares: La Arqueologia de los espacios rurales familiares.

-Son el efecto, como aclaran Eisner y Baron (2012), de una investigacién que «intenta
crear una percepcion de situaciones cuya utilidad se prueba cuando se aplican estas ideas
para comprender lo que se ha abordado en la investigacion» (p. 3). Las investigaciones no
buscan aportar una solucién objetiva al problema sino que plantean una accién reflexiva y
de apertura hacia nuevos cuestionamientos.

-Son una interpretacién del contexto real circundante al sujeto investigador. De las fisto-
rias de vida de aquellos que habitan el contexto de estudio. Una ficcién autorreferencial: la
interpretacion de la mitologia personal del sujeto investigador.

-Son instalaciones, porque he considerado que la instalacién artistica no surge tanto como
una prolongacién del lenguaje escultérico, sino como del nacimiento de un género inde-
pendiente dentro de los lenguajes artisticos.

-Son un paradigma singular: la respuesta obtenida al transitar los territorios que otros ya
descubrieron, marcando un recorrido propio, en referencia a las derivas precedentes.
-Son obras creadas con especial cuidado estético.

De acuerdo con la tesis principal que proponen las Investigaciones Basadas en las Artes y, con
el punto de vista concreto de Ricardo Marin Viadel y Joaquin Roldan, los resultados de

las Investigaciones Basadas en Arte producen conocimientos y no sélo emociones; los conoci-
mientos que producen son adecuados para investigacion; estos no solo describen la reali-
dad sino que, ante todo, interpretan el contexto real; y son capaces de descubrir quiénes
somos y quiénes podemos llegar a ser, es decir, crean lo que no existe.
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2. CONCLUSIONES DE LA TESIS.

«) ti, jde quién eres?» es la cuestion que impulso el origen de esta investigacion.

Dar respuesta a esa pregunta, necesariamente ha dirigido a la investigaciéon hacia una
tendencia autoetnografica, asumiendo la imparcialidad del sujeto investigador y acotando
el contexto de estudio al espacio doméstico y al nicleo familiar.

La aportacion de esta investigacion esta determinada por el enfoque autoetnografico,
focalizado en el uso de teorias y estrategias metodologicas basadas en la creacion artistica.
Esta investigacion se propone como una autoetnografia visual y literaria.

El modo mas adecuado de elaborar una autoetnografia visual y literaria, ha sido abordando
los problemas que esta plantea desde el paradigma artistico.

En tanto que, los lenguajes propios de la creacién artistica, como la instalacién y los textos
vernaculares, en este caso, son instrumentos apropiados para analizar aspectos de la cotidia-
neidad y construir /ustorias de vida de sociedades del pasado y del presente coetaneo.

En ese sentido, se ha llevado a cabo un analisis del espacio y del patrimonio material del
contexto de estudio, algo asi como una «arqueologia de la vida cotidiana», que se em-
prende bajo una perspectiva arqueologica, con un fin etnografico y un modo de represen-
tacion de resultados artistico y que ha tenido como resultado la creacion de un espacio
simbolico representativo de las practicas culturales y las fistorias de vida familiares.

GLOBALMENTE SE CONCLUYE:

Una autoetnografia visual y literaria puede dar cuenta de la vida cotidiana y la memoria de los
espacios abandonados, usando los lenguajes propios del arte contemporaneo; la imstalacion
y los textos vernaculares, como instrumentos de investigacion mediante los que analizar los
aspectos historicos, sociales y culturales que constituyen la identidad de sociedades pretéri-
tas y, a través de los cuales, hacer presente los resultados de investigacion.

La complejidad de esta propuesta —llevar a cabo una autoetnografia desde una perspecti-
va artistica— s6lo puede verse avalada bajo el prisma de las Investigaciones Basadas en las Artes.
La metodologia es una materia clave en el desarrollo de esta investigacion puesto que,

a pesar de centrarse tematicamente en el tema autoetnografico, es principalmente una
propuesta metodologica.
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SOBRE LOS MODELOS DE INVESTIGACION BASADOS EN LAS ARTES, SE CONCLUYE:

-Es capaz de avalar y demostrar la viabilidad de los resultados artisticos en investiga-
cién, resolviendo las dificultades para justificar el producto artistico como instrumento
de indagacién y como modo de (re)presentacion, de los resultados de una investigacion.

-Permite abordar cuestiones propias de otras areas de conocimiento desde los enfoques
y teorias artisticas. Es decir, reconoce la pluralidad epistemologica como necesaria y
enriquecedora, entendiendo que las lindes metodologicas son permeables y permite la
posibilidad de implementar una metodologia hibrida. Este modelo nos permite mover-
nos entre varias disciplinas como lo son la antropologia y las artes.

-El origen de esta tendencia esta en la necesidad, promovida por una visién rupturista
a los modos de investigar del pasado positivista, de buscar nuevos caminos y posibili-
dades en investigacion, respondiendo a la necesidad de innovar y re-pensar nuestras
investigaciones y de hallar nuevas maneras de contar la experiencia del ser humano.
Las Investigaciones Basadas en las Artes buscan formas innovadoras de escritura, nuevos
contextos de estudio y nuevas técnicas de representacion, etc., que permiten hacer
planteamientos del tipo: «una instalacion artistica puede ser una etnografia» y que
encuentran en el arte un campo fértil. Sus fundamentos epistemolégicos afirman la
posibilidad de elaborar una Autoetnografia visual y literaria.

-Desplaza la posibilidad de explicar causalmente los hechos sociales hacia una con-
cepcion que considera que el lenguaje —en todas sus manifestaciones: escritas, orales,
corporales, etc.— forma y transforma el conocimiento que configura nuestra concep-
cion sobre la realidad. Esta concepcién da transito a la apariciéon de una nueva forma
de nombrar el mundo y proporciona a la teoria social un nuevo cuerpo de conceptos y
significados, una visién que «sustituye» conceptos tradicionales como estructura social,
clase social y comportamiento, por el estudio de lo simbdlico, el significado, las prac-
ticas culturales, el lenguaje, el poder y la dominacion. (Vera y Jaramillo, 2007, p.248;
Hunt y Bonnell, 1999)

-Utiliza el juicio estético y la aplicacion de criterios estéticos para emitir proposiciones
y para valorar la calidad de sus productos. Sus juicios y valores no originan un discurso
privilegiado con respecto a otros. La Investigaciones Basadas en las Artes reconoce el inter-
cambio transdisciplinar estableciendo un tejido relacional democratico.

-La contribucion de la Investigacion Basada en las Artes no conduce a afirmaciones de
forma proposicional sobre estados de cosas, sino que aborda interacciones complejas
y, a menudo, sutiles proporcionando una imagen de esas interacciones de manera que
las hacen notorias. En cierto sentido, la Investigacion Basada en las Artes es una heuristica
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a través de la cual profundizamos y hacemos mas compleja nuestra comprension de
algtin aspecto del mundo. (Barone y Eisner, 2012, p. 3).

-No se busca aportar una solucién objetiva al problema sino que plantean una acciéon reflexi-
va y de apertura hacia nuevos cuestionamientos. Pretende trascender las limitaciones de la co-
municacién discursiva para dar cuenta de la experiencia que de otro modo no seria accestble.
-Es un enfoque de investigaciéon que puede definirse como un método disenado para
ampliar la comprension humana. Segun Baron y Eisner (2012), «la disponibilidad de
nuevos medios posibilita la generacién de nuevos conceptos y la creaciéon de nuevas

posibilidades» (p. 5).

-Este tipo de investigaciéon fomenta la innovacion en el uso de disciplinas artisticas
como medios de exposicion de resultados.

-El objetivo de este tipo de metodologia dirige sus «esfuerzos reflexivos para estudiar

el mundo y para crear modos de compartir lo que hemos aprendido sobre él». (Marin
Viadel, 2005; Eisner, 1997a) .Nuestra ambicién es ampliar las concepciones no sélo

de las herramientas que se pueden utilizar para representar el mundo, sino atn mas
redefinir y especialmente ampliar el paraguas conceptual que define el significado de la
investigaciéon en si» (Barone y Eisner, 2012, p.2)

Un aspecto clave, que ha partido de una de las caracteristicas esenciales de este método
en el que diferentes autores especializados hacen hincapié, se centra en que la Investigaciin
Basada en las Artes promueve crear nuevos medios; construir nuevas formas de nombrar

y conocer el mundo; crear modos de compartir o ampliar las concepciones; etc. De tal
modo que, este modelo ofrece la posibilidad, ademas de la necesidad, de proponer nuevas
estrategias de investigacion antes no exploradas. En ese sentido, esta investigaciéon aunque
queda acogida bajo el paraguas de las metodologias de Investigacion Basada en las Artes, basa
su aplicacién tedrica en una estrategia metodologica diselada a medida como modelo a
través del cual resolver las cuestiones de investigacién. Se trata de un paradigma propio:
La Arqueologia de los espacios rurales familiares.

CON RESPECTO AL PARADIGMA LA ARQUEOLOGIA DE LOS ESPACIOS RURALES FAMILIARES, SE
CONCLUYE:

-Surge de la necesidad de plantear nuevas soluciones metodolégicas que supongan una
aportacion al campo de conocimiento que, por una parte, se ajuste a las necesidades
de las investigaciones cuyos resultados son productos artisticos y, por otra parte, con-
temple la posibilidad de un pluralismo epistemologico.
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-Se origina ante la posibilidad, que ofrecen las Investigaciones Basadas en las Artes,

de que las «formas de representacion de datos estan abiertas a la invencién» (Marin,
2005; Eisner, 1997a). Y da respuesta a las necesidades especificas de esta investigacion.
Se trata de un modo de proceder aplicado exclusivamente a resolver la hipotesis y a
alcanzar los objetivos.

-Ofrece la posibilidad, no de seguir exactamente los mismos pasos que otros ya han
dado, sino de transitar singularmente los caminos abiertos por otros asumiendo el
riesgo de ir «campo a través», orientado y, de algtin modo, avalado por los estatutos
epistemologicos de la Investigacion Basada en las Artes, con el proposito de aportar una vi-
si6n particular en referencia al ambito de conocimiento de este modelo metodologico.

-Arqueologia de los espacios rurales familiares adopta la sistematizacion conceptual de las eta-
pas basicas de las metodologias cualitativas y la perspectiva arqueoldgica en el modo
de prospectar un espacio y de extraer informacién del patrimonio material mediante
la excavacion, pero no trata de hacer arqueologia, sino que surge como una metafora
del método arqueoldgico para constituir un método particular de creaciéon e indaga-
cion artistico. Es una metafora arqueolégica de la vida cotidiana. Una interpretacion
simbolica de los espacios.

LA IMPLEMENTACION DE SUS DISTINTAS ETAPAS EVIDENCIAN LAS SIGUIENTES CONCLUSIONES:

-Los espacios indagados y el patrimonio material que se encuentra en el contexto de
estudio establecen relaciones conceptuales entre ambos. Las conexiones conceptuales
permiten hacer una interpretacion historica y simbolica de los espacios domésticos
abandonados a través de sus objetos y son capaces de mostrar diferentes aspectos cul-
turales de sociedades pasadas a través del patrimonio material soterrado.

-El objeto cotidiano es un continente simboélico que revela un caracter historicista y
de mediacion: los objetos son una prolongaciéon de nuestro cuerpo, testigos de nuestra
relacién con el entorno social. Los objetos son considerados items semanticos que se
ordenan en el espacio instalativo para generar un discurso etnografico alterando su
naturaleza de objeto cotidiano a objeto artistico.

-El analisis del patrimonio de procedencia oral y material permite recolectar, por un
lado, los relatos de vida y por otro lado los objetos personales de los sujetos que habitan
los espacios, para construir una /Austoria de vida familiar: un discurso autoetnografico que
se hace presente por medio de la instalacion artistica y los textos vernaculares.

-El objeto artistico —la nstalacidn y los textos vernaculares— establecen conexiones con-
ceptuales con las referencias etnograficas y/o historicas del contexto, permitiéndo-
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nos hacer una reconstruccion interpretativa de ellos. Es decir, estan inherentemente
vinculados con el contexto de estudio y las relaciones historicas que se establecen entre
el espacio geopolitico y la sociedad. El objeto artistico tiene la capacidad de hacer
referenciar un momento histérico concreto mediante sus caracteristicas fisicas y su
estructura formal.

-Se crea un discurso interpretativo visual y literario de referencia autoetnografica, que
reconoce que los significados son una construcciéon cultural variable. Las sociedades
construyen estructuras de significado homologadas por su cultura. En ese sentido, no
se trata de hacer una representacion fidedigna de los hechos histéricos, se trata de un
acto de evocacion.

-Los formatos de difusion de las metodologias cualitativas, incluso en sus tendencias
mas radicales, como la que nos ocupa, aun mantienen formatos ajustados a la asun-
ci6én de la investigacion textual. Si bien es cierto que los formatos artisticos son recono-
cidos apropiados como resultados de una investigacion, al mismo tiempo, los medios
de difusién no se ven ajustados a su naturaleza. El peso de la textualidad todavia
parece tener como consecuencia la yuxtaposicion de la imagen, o de cualquier mani-
festacion artistica no textual. Los formatos de difusiéon propuestos por la academia y

la institucién investigadora no han cambiado, a pesar de que sus paradigmas metodo-
logicos si lo han hecho. Este hecho ha generado cierta desigualdad entre los diferentes
planteamientos metodologicos. Una posible solucién a este problema pasaria por un
obligado desplazamiento de los contextos de difusion. La resolucién de este conflicto
ha de ser necesariamente reconocida por la academia para considerarla véalida. Es
necesario, por parte de la academia, adecuar el reconocimiento de nuevos contextos de
difusion propicios para las distintas disciplinas artisticas: en nuestro caso, urge conside-
rar la muestra expositiva como el modelo de difusion idéneo para mostrar los resulta-
dos tridimensionales de las instalaciones de nuestras investigaciones.

Los dos ¢jes centrales de esta investigacion, que emergen del enfoque metodologico y de
la aplicacion del paradigma propio de La Arqueologia de los espacios rurales familiares, estan
determinados por las sinergias entre las disciplinas de la etnografia y el arte. De tal modo
que los principales instrumentos de investigacion se ajustan al tipo de instrumentos, que
por herencia epistemolégica, son usados en esos ambitos del conocimiento. Por un lado,
en relacion a la etnografia: los formatos textuales, en este caso manifestados a través del
lenguaje retérico vy literario de los textos vernaculares y, por otro lado, en relacion al arte: el
formato tridimensional de la instalacién artistica.
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EN CONSIDERACION A LA INSTALACION ARTISTICA COMO INSTRUMENTO Y FORMATO DE
(RE)PRESENTAGION DE LOS RESULTADOS DE INVESTIGAGI()N, SE CONCLUYE:

-En el panorama actual, la instalacion se ha filtrado en todos los ambitos del mundo
artistico y de su institucién, tanto a nivel internacional como nacional, mostrandose
como un formato preferente en Bienales y ferias de Arte. Las manifestaciones tri-
dimensionales del arte encuentra en nuestro siglo un espacio de experimentacién
tértil en el que se erigen las bases sobre las que se sustenta lo que hoy llamamos arte
contemporaneo y dara lugar a nuevos planteamientos de representacion a través de
manifestaciones hegemoénicas como la instalacion.

-Su origen conflictivo surge de la dilataciéon conceptual del término «escultura» y
presenta un conflicto de indeterminacion que evoca en la dificultad de denominacién
de esta practica artistica. La resolucién al dilema de la definicién de «instalacién» pasa
por la necesidad de ser considerado un género artistico con independencia de las tradi-
cionales disciplinas artisticas como la pintura, la escultura, la fotografia, etc.

-La instalacién emerge en un contexto historico efervescente determinado por varios
hitos que favorecen su aparicién y que renovaran el concepto historico del arte. Los
cambios en la concepcién del arte posmoderno producen la alteracion de los lenguajes
tradicionales del arte, dejando constancia de la incapacidad de afrontar la hibridacién
del objeto artistico bajo la definiciéon de sus disciplinas historicas.

Estos hitos pasan por la asuncién de varios cambios que supondran la apertura a un espa-
cio experimental del arte y que ejerceran presion hacia la concrecion de su concepeion:

-La colonizacién del espacio.

El objeto artistico transgrede sus limites fisicos y se expande dimensionalmente
hacia el espacio, incorporandolo como parte de su materialidad fisica. El objeto
rompe su contorno y se diluye en el espacio, dificultando la determinacién de sus
limites fisicos, es decir, la instalacién supone un conjunto indisociable entre espacio
y obra; una entidad unificada que no tiene sentido, sino es a través de su relacion
espacial. La instalacion coloniza el espacio a través de una «expansiéon» conceptual
y una «extension» fisica.

-La desmaterializacién del objeto de arte: el recipiente del arte.

La instalacion tiene una existencia intermitente y una materialidad fragmentada y

es dependiente de una situacion espacio-temporal. La instalacién es una manifesta-
ci6n circunstancial. El objeto de arte ya no esta contenido en su materialidad, se ha
disgregado en el espacio. Su pérdida de materialidad han ubicado a la obra en una
dimensién espacial real.
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Los factores que condicionan la pérdida de fisicidad de la obra instalativa, vienen
determinados por sus propias caracteristicas: primero, el caracter efimero de la
obra, que es montada y desmontada en el espacio de arte y que evidencia su natu-
raleza reproductiva; segundo, la obra no es, sino en su relacién con el espacio, que
la dota de sentido; tercero, la dependencia inherente entre el objeto y el espacio,
que confiere a la wnstalacién, una concepcidn fragmentada de su materialidad y, por
ultimo, la imposibilidad de realizacién de algunos proyectos que se plantean como
utépicos y que se conforman alrededor de su proposicion verbal o sélo se hacen
presentes en la materialidad de un texto o un apunte.

-La democratizacion de los géneros artisticos.

Las fronteras intergenéricas del arte tradicional son demolidas. La nstalacion no dis-
crimina a los géneros tradicionales, sino que los incorpora y construye un discurso
mas complejo. Es, fundamentalmente, una practica globalizadora. Las propuestas
instalativas se definen en relacién a las operaciones logicas sobre un conjunto de
términos culturales, para las que puede utilizarse cualquier medio. La hegemonia
democratica de los géneros del arte, encuentra en la instalacién su paradigma esen-
cial, al ser capaz de globalizar ¢ incorporar la diversidad de las disciplinas del arte
historico.

-El objeto original del arte.

La desmaterializaciéon de la obra de arte ha puesto en cuestién su condicion de per-
petuidad y su naturaleza misma. La obra desacralizada queda anclada a su situa-
cibén espacio-temporal y a su condicién efimera, impidiendo la conformacién de un
ente fisico unificado, y, por tanto, su estado como objeto original. Ya no existe un
modelo original, un objeto del arte. La obra de arte construye una entidad caduca
y efimera, que sblo es perenne bajo una situacién espacio-temporal y contextual
concreta condicionada por su reproductividad.

-El artista polivalente.

La produccién artistica ha amplificado sus aspiraciones a otros ambitos de cono-
cimiento, este hecho ha condicionado la funciéon del artista y su implicacion en el
proceso de produccion artistica, delegando la elaboracion —en muchos casos— a
otros agentes técnicos expertos. El artista ya no tiene que «hacer» su obra, la crea-
cion depende de la ideacién y concepcion de la obra. Su funcién se acerca a la de
gestor. El nuevo artista no desacredita o niega las técnicas tradicionales, sino que las
integra en la unidad global de la mstalacion.

-De espectador a usuario: el publico especializado y los dilemas del arte contemporaneo.

El publico visitante experimenta cambio de situacion en su rol: pasa de espectador
pasivo a usuario participante. Este cambio modifica la relacién entre usuario y obra
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de arte, incluyéndolo, no sélo en el proceso interpretativo, sino también en el re-
presentativo: el usuario habita y confiere significado, es el encargado de activar los
codigos semidticos propuestos por el artista para dar sentido al objeto artistico.

El requerimiento de un publico especializado no hace sino complejizar la red de
relaciones entre el usuario y el objeto artistico, y, a gran escala, entre la sociedad y
el entorno cultural y social, que presiente cémo el arte se aleja de su alcance com-
prensivo. Este cambio genera un dilema esencial en el entorno del arte contempo-
ranco, que se contrapone a las pretensiones interactivas de los artistas, que exigen
un sobreentendimiento por parte un publico que se encuentra desconcertado.

-Museo y mercado: De la galeria a la escarpia del salon.

El conflicto originado a consecuencia de la desmaterializacién de la instalacion y su
caracter efimero, junto con su inconcrecién fisica como objeto «original», revierten
directamente en su inclusioén en el mercado.

El mercado del arte actual ha tenido que adaptarse a los «nuevos productos artis-
ticos» que, en su formato instalativo, dificultan «el qué vender». La respuesta del
mercado ha sido incorporar sucedaneos del arte «original» como producto.

La pervivencia del objeto original ya no tiene sentido si no en la mercantilizacién
de «certificados» de que esa obra ha existido, que establecen nuevas condiciones de
circulacién e intercambio en el mercado. Los certificados que avalan la existencia
de la obra de arte, son el objeto que permite la circulaciéon de la obra instalativa en
el mercado del arte.

LA FUNCION CONCRETA QUE LA INSTALACION CUMPLE EN ESTA INV ESTIGACION, DETERMINAN SU
COMPRENSION BAJO CIERTAS PREMISAS:

-La instalacion artistica puede ser un formato idéneo de representacion de los resulta-
dos de una investigaciéon. Esta puede funcionar como un instrumento de indagaciéon
mediante el que evocar e interpretar los hechos histoéricos, sociales y culturales de una
comunidad. La flexibilidad de su condicién y sus caracteristicas formales y conceptua-
les han hecho posible la elaboracion de una autoetnografia visual —objetual— usando los
objetos personales como items semanticos para construir un discurso visual etnografico.

-La wnstalacion, como instrumento de creacion e investigacion, permite dar continuidad
al caracter simbdlico del objeto y a sus connotaciones histéricas, que junto a su funciéon

lingtiistica permiten crear un relato visual autoetnografico.

-La funcién lingtiistica de la instalacion posibilita la comunicacion y propicia un

espacio donde poder generar un relato visual autoetnografico, gracias a tres aspectos
tfundamentales: (1) Las obras pueden entenderse insertas en una funcién lingtistica.
La wnstalacion puede tener una funcién comunicativa. (2) La funcién comunicativa de
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la instalacion, es autorreferencial y remite a la experiencia de vida y a las estructuras

de pensamiento del artista singularmente y de la interpretacién del usuario colectiva-
mente. (3) La funcién comunicativa de la nstalacion s6lo sera posible si se establece un
acuerdo explicito que determine el cédigo de interpretacion. Las instalaciones deben
interpretarse atendiendo al codigo de La Gramdtica de la Casa, que no es otra cosa que la
dialéctica que define el sistema de interpretacion.

-La instalacion es un espacio de confluencia. En ella se decantan todos los procesos de
investigacion que son sintetizados y reordenados en su estructura compositiva. Se ofre-
ce como un espacio de (re)presentacion metatérico, donde se pueden reconstruir se-
cuencias historicas de sociedades pretéritas y donde se puede «transformar el contexto
de la vida del artista». (Rosado, 2015, p. 56) . Esta transformacion sélo es posible en
términos de la invencién de lo cotidiano; en la creacién de un espacio ficticio.

-La instalacién permite contar una /hustoria de vida, no desde los paradigmas antropo-
légicos, sino mediante la creacién artistica, generando un producto autoetnografico
inusual en el perimetro académico coetaneo. Se trata de una vision alternativa a los
modelos existentes, que promueve nuevas formas que las practicas discursivas textuales
no permiten. Se usa la mstalacidncomo una forma de hacer autoetnografia y un método
de entendimiento del pasado que plantea la creacién de nuevos espacios en los que
experimentar nuevas y radicales formas académicas y nuevas epifanias.

-La instalacion aporta las condiciones necesarias para la interpretacion de la concepcion
simbdlica y funcional del espacio doméstico y comunitario de las sociedades. De este
modo se re-escenifican las experiencias de vidas que estan insertas en los contextos de
estudio. El relato de vida se convierte en una invencién, una re-presentacion, un objeto
histérico, arrancado y sacado de sus contextos y recontextualizado en los espacios de
accién del arte. De tal modo que favorece la construccion de un espacio de representa-
ci6én para exponer la mitologia familiar.

EN RELACION A LAS NARRATIVAS PERSONALES AUTOETNOGRAFICAS Y, EN CONCRETO A LOS TEX-
TOS VERNACULARES COMO INSTRUMENTO Y FORMATO DE (RE)PRESENTACI(/)N DE LOS RESULTADOS
DE INVESTIGACI(')N, SE CONCLUYE:

-El modelo autoetnografico integra, por un lado, las practicas tradicionales de la etno-
grafia y; por otro lado, la biografia del investigador. Esto quiere decir que los recursos
aportados por la biografia del sujeto que investiga son tratados como datos primarios
de la investigacion.

La experiencia personal esta imbuida de normas y expectativas politicas / culturales, y
se involucran en una autorreflexion rigurosa, con el objetivo de analizar las interseccio-
nes entre el yo y la vida social.
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- Usamos autoetnografia porque parece el método mas adecuado para contar la vida de
los otros desde nuestra propia experiencia como nativos, asumiendo la interferencia
y generando, en la medida de lo posible, un espacio donde tengan cabida las voces
de «otros», valorando sus historias ordinarias como tema de investigacion y objeto de
analisis critico-reflexivo.

-Los conocimientos estan basados en la experiencia del investigador, como nativo del
contexto de estudio. Propiciando un discurso «de dentro a afuera» y no perpetuando
el papel del investigador «foranco» que observa desde fuera. La condicién de nativi-
dad del sujeto investigador, permite hacer un analisis profundo de las connotaciones
significativas de los aspectos culturales, sociales y politicos del grupo, pues comparte la
experiencia de las opresiones institucionales y/o problemas culturales de ese contexto
en particular.

-Como senialan Ellis, Adams y Stacy (2017), los discursos autoetnograficos «brindan
alternativas a los guiones, historias y estercotipos culturales dominantes, dados por
sentados y daninos» (p. 3). Pretenden desenmascarar las cuestiones culturales que
tradicionalmente no han tenido cabida en investigacion, es decir, se «ofrecen relatos de
experiencias personales para complementar o llenar vacios en la investigaciéon existen-

te» (Ellis, Adams y Stacy, 2017, p. 3).

-La narrativa autoetnogrdfica, como apunta Denzin (2017), «genera las condiciones para
redescubrir los significados de una secuencia de eventos pasados.» (p. 85). El objetivo
de crear narrativas es capturar la vida de uno mismo o de otro y representarla en un
texto de caracter interpretativo. Se considera que «una vida es un texto social, una
produccién narrativa, ficticia» (Denzin, 2017, p. 83).

-La investigacion ofrece un estudio autoetnografico basado en las artes que utiliza

la fragmentacion de los textos literarios vernaculares como elementos que conforman la
lustoria de vida familiar: Las narraciones personales invitan a la creaciéon de un espacio
disruptivo para generar sentido, un espacio de re-interpretacién donde los sujetos son
capaces de relatarse. La hustoria de vida y los textos vernaculares que le dan forma, son el
instrumento idéneo ya que permite la conjuncién entre: vida (autobiografia), sociedad
(etnografia) y ficcion (historia interpretativa).

-Mediante los fextos vernaculares es posible crear datos que son procedentes de la he-
rencia oral y de lo vivido, pues, en en la linea argumentativa de Ellis, Adams y Stacy,
2017, los textos «describen momentos de la experiencia cotidiana que no se pueden
capturar a través de métodos de investigacién mas tradicionales». (p. 4). Las narrativas
autoetnogrdficas y los textos vernaculares permiten contar aquellas historias populares que se
transmiten oralmente. La escritura puede ser un instrumento de investigacién para dar

764



Espacios heredados. Andlists final

cuenta de aquella informacién que sélo se encuentra en la memoria de otros y de uno
mismo. Este tipo de textos trascienden las limitaciones de los discursos del lenguaje
académico.

-El texto vernacular se convierte en un relato mitologico. Es una revelacion del evento

que cuenta la vida de los otros a través de la experiencia autobiografica y relacional
que se ha vivido con ellos, para ponerla en relaciéon con la experiencia social colecti-
va.

-El objetivo de la investigacién no es hablar sobre la generalidad social, sino de la
experiencia cotidiana como posible reflejo de las estructuras sociales y culturales,

que es valiosa en cuanto ofrece, no un discurso identitario global, sino un relato —con
connotaciones de ficcién— alternativo y diferenciado que esta centrado en las particu-
laridades. So6lo dando cuenta de las particularidades es posible construir —no sin pocos
obstaculos—, un discurso holistico mas complejo y cercano a las realidades de todos,
que incluye, con especial interés, a aquellos que comtnmente han quedado fuera de
los relatos historicistas identitarios. Pero, en todo caso, siendo conscientes de nuestra
parcialidad.

-No importa st el relato coincide o no con lo que dirian otras personas, testigos de los
hechos, ni tampoco es nuestra meta. Los fextos vernaculares asumen su funcién falaz
como interpretaciones, en el sentido en el que son una construccion. Estos relatos no
necesariamente son falsos o inefectivos, sino que son experimentos hipotéticos.

CADA UNO DE LOS PROYECTOS DE PRODUCCION ARTfSTICA, AUNQUE APORTAN SU PROPIA TEORIA
EN RELACION AL CONTEXTO ESPECIFICO EN EL QUE SE BASAN, ESTAN ENGLOBADOS EN LA TESIS
CENTRAL. EN ESE SENTIDO SE CONCLUYE:

-La teoria visual —la produccién artistica— queda comprendida dentro de un proceso
longitudinal cuya linea evolutiva queda determinada desde la concepcion del objeto
artistico significable, a la creaciéon de un espacio homogéneo como alojamiento del
discurso autoetnografico: desde el interés focalizado en la creaciéon del objeto artistico,
hacia el interés por la creacién de un discurso literario de referencia autoetnogrdfica.

-La produccion artistica, la nstalacién y los textos vernaculares, cumplen una funcién trifa-
sica, son instrumentos, formatos de representacion de los resultados y conclusiones de

la investigacion.

-La creacion artistica ha permitido examinar los significados que la vida cotidiana
tiene para sus actores o sujetos para comprender las interacciones y las relaciones
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culturales existentes entre los miembros de una comunidad. Ademas, ha posibilitado
descifrar como la vida cotidiana, en la individualidad personal de un sujeto, sintetiza la
vida social, politica, econémica e historica de una sociedad. Y en tltima instancia, ha
sido capaz de transformar la vida cotidiana mediante el proceso de creacién artisti-
ca, construyendo un nuevo espacio que aloje las mitologias personales familiares en una
escena instalativa.

-En ella, se han determinado nuevas relaciones espaciales entre los relatos de vida y los
objetos personales que constituyen un antiguo espacio de relacion, un cajéon, un dormi-
torio, una casa, etc. Con el objetivo de mostrar, no la representacion etnografica mas
fiel a la realidad, sino la evocacién a ese tiempo, a esa cultura, a su tradicion...

-La produccién artistica permite re-escenificar un espacio atemporal ficticio capaz de
recoger el contenido simbolico de la herencia familiar patrimonial: la Aistoria de vida.

-El error que resulta de «situar a una persona o cosa en un periodo de tiempo que no se
corresponde con el que le es propio» o «el hecho o circunstancia actual que no es actual
sino propia o caracteristica de las costumbres del pasado», nos llevan a definir el produc-
to de esta investigacién como una reminiscencia anacronica de la historia irreal familiar.

FINALMENTE SE CUESTIONA, ({CU/\L HA SIDO LA APORTACION DE ESTA INVESTIGACION? Y CEN
Q_UE HA MEJORADO LA VIDA DE LAS PERSONAS IMPLICADAS EN ESTA INV ESTIGACION?

Para responder estas cuestiones es necesario aceptar las limitaciones que tiene cualquier
investigacion y hacer un esfuerzo de honestidad. Seria ingenuo pensar que esta tesis apor-
ta una afirmacién categorica con respecto a el tema al que se adscribe. Pues, en primer
lugar, asume la posibilidad de errar y, en segundo, su intencién de no ofrecerse como una
afirmacion proposicional.

En ese sentido, podemos decir que la aportaciéon o innovacién que este trabajo de investi-
gacion presenta es el ejemplo de un paradigma metodologico propio, La Arqueologia de los
espacios rurales familiares, que se acoge al paraguas de las metodologias de Investigacion basada
en las Artes, cuyo sentido original reside en el enfoque, desde una perspectiva artistica, de
una autoetnografia visual y literaria.

Por otro lado, el alcance social de esta investigacién esta determinado en tanto que puede
ofrecerse como un discurso alternativo a los discurso dominantes en cuestiones de iden-
tidad y tradicién y que, en ese sentido, puede favorecer la pluralidad y visibilidad de
aquellas voces, que por tradicion, quedaron asombradas. Se trata de un discurso que se
emite desde la cotidianeidad y que valora los hechos ordinarios de la historia. Como diria
«LaEspafiola»: «listo es bueno y aqui estamos.»
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3. CONTINUIDAD DE LA INVESTIGACION.

En ese momento iniciamos una conversacion, que quedé interrumpida por un inhibidor
de frecuencia durante unos dias y que se retomo por correspondencia postal.

Los avances de esta investigacion han enfocado su interés, desplazando la importancia del
objeto de arte a los procesos de creacion editorial autoetnografica. En las conversaciones
postales con Fortuné surge la posibilidad de llevar a cabo un proyecto longitudinal comun,
centrado en las reflexiones que ambos hacemos sobre el tiempo y como cada uno tiene
una percepcion diferente del espacio y la temporalidad, marcado por nuestras circuns-
tancias vitales.

El proyecto quedara materializado en un libro que se titula: Fortuné. El Django del Spaguetti
Western contempordneo. Titulo que surge de la cuestion: cudl seria la situacion del personaje
de Dyjango’ si fuera juzgado en la contemporaneidad por la legislacion vigente.

1 Django es el nombre que se da a un personaje recurrente en las peliculas del subgénero «Spaguetti western».
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El argumento principal de este proyecto autoetnografico gira en torno al encuentro for-
tuito entre Lose Fortuné y yo y, en torno a la percepcién del tiempo en contextos donde

la voluntad del individuo es privatizada. El discurso desvela subliminarmente cuestiones
en relacion a las estructuras sociales de poder, como el racismo institucional, la libertad, la
herencia del sacrificio, la pobreza, la inmigracion, etc.

El resultado editorial es esencialmente una reflexion visual sobre el tiempo, cada pagina
del libro representa un dia desde que nos volvemos a poner en contacto, el 2 de Junio de
2020, hasta el dia en el que ¢l recupere su libertad y nos reencontremos.

Cada una de las paginas blancas del libro estara gofrada por la fecha del dia que ocupe.
Las paginas correspondientes a los dias en los que ambos recibamos correspondencia
estaran compuestas, ademas de por el indicador de la fecha, por fragmentos de conver-
saciones extraidos de nuestras cartas. Los fragmentos seleccionados e intercalados en las
paginas del libro, definiran un discurso reflexivo construido a posteriori, extrayendo la
informacién que se considere significativa para la reflexién que se propone. El libro podra
leerse en dos direcciones, una desde la perspectiva de Fortune: desde el inicio al bies —
abriendo el libro hacia la izquierda y, otra, desde mi perspectiva: del final al revés abrien-
do, del mismo modo, el libro hacia la izquierda. El final del libro se ubicara en el centro
del volumen, en el que se incluird una imagen y una entrevista de nuestro reencuentro.
Este proyecto se prevé finalizar después del verano de 2021.
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4. CONSIDERACIONES PERSONALES.

Es responsabilidad de quien investiga, como etnografa o como artista, decidir si ocultar
o desvelar los relatos omitidos. Al inicio de esta investigacién decia, nadie deberia pedir
perdén por contar su verdad. Esta es la mia, es una fustoria de vida familiar, la evidencia de
algunas ausencias que facilitaron el levantamiento de los escenarios de ficciéon de mi vida,
una historia que concluye en la muerte.

En el hecho de hipotetizar sobre la ficcion de mi origen residen algunas verdades. Es
preciso inventarse la historia para poder asumirlas. Mariana es un personaje clave en esta
historia pues desvela mi sentimiento de pertenencia y también mi deseo por frenar su
cuerpo en aquel impacto. A Mariana, que se presenta en esta historia como la verdad en
la ficcion de mi origen.

Familia Domeénech. (2002) Carmen, Mariana, Ana y Sonia en la Cueva del Diablo. Fotografia independiente.
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