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Presentacion

GUSTAVO CELEDON BORQUEZ
Director
Centro de Investigaciones Artisticas,
Universidad de Valparaiso (CIA UV)
gustavo.celedon@uv.cl

Este libro es el primero de una serie de trabajos, reflexiones,
experiencias del Centro de Investigaciones Artisticas de la
Universidad de Valparaiso (CIA UV). Nace de la preocupacion
por reposicionar y repensar el trabajo artistico dentro de la
universidad —pues la universidad es su contexto—, no
eximiéndose, sin embargo, del compromiso de aprendizaje con
sus alrededores, artisticos, coloquiales y cotidianos, que no estan
simplemente fuera, sino que lo habitan siempre.

El CIA UV se constituye a partir de una inquietud que fue
creciendo paralelamente a la importancia que las universidades le
han ido dando a la investigacion. La institucionalizacion, las
relaciones entre docentes, estudiantes y hasta las prioridades y
objetivos de las casas de estudio han sido transformadas por la
dinamica de la investigacion. En este sentido, no es de suyo que
a las artes les sea compatible e incluso natural la palabra
investigacion. Por el contrario, la investigacion artistica, en tanto
nocion, pertenece justamente a una situacion determinada del
ambito académico, con las implicancias politicas, sociales,
econdmicas que arrastra y, sobre todo, con las preocupaciones
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fundamentales que para el trabajo artistico significa tratar con
una academia que introduce el rol de la investigacion segiin un
paradigma determinado tanto por las ciencias como por la
economia de mercado.

Bajo estas circunstancias o condiciones se crea el CIA UV,
instancia que se propone un trabajo a mediano y mas bien a
largo plazo y cuyos objetivos primordiales tienen que ver con el
desarrollo de las artes en la universidad y con el aporte que
puede realizar al trabajo y la reflexion artisticas en general, en
tanto region universal.

De este modo, el presente libro es un intento por comenzar a
dar materia a este trabajo de reflexion y lugar de las artes. Se
podra encontrar en él principalmente una aproximacion no solo
a la investigacion artistica como un supuesto objeto de estudio,
sino también discusiones y reflexiones sobre la dificultad que eso
entrama, toda vez que el arte parece estar no del lado de los
objetos (aun cuando todo un arte actual se sumerge y se ahoga
en los objetos) y, a la vez, cuando el arte no quisiera quedar “al
otro lado” de la investigacion, sino inmiscuirse en la
investigacion misma, como si la investigacion, mas que un
procedimiento o un hacer, fuese un material, un material de
trabajo.

El CIA UV espera con este trabajo poder crear una primera
materializacion en un proceso de materializacion constante.
Espera también poder aportar a cierto debate 0, méas bien, a
cierta dinamica, aquella que busca crear, disponer de los
materiales, inventar cosas para no detenerse simple y puramente
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en el imperativo de hacer de la comunicacion y los argumentos
meros objetos de intercambio 0 admiracion.

Quisiéramos agradecer a todos quienes han hecho posible este
libro y el CIA UV: la Facultad de Arquitectura de la
Universidad de Valparaiso, las Escuelas de Cine, Teatro y
Disefio, la Carrera de Musicay la Vicerrectoria de Investigacion
de la misma casa de estudios. Agradecimientos a las y los
miembros que componen el CIA UV y, en especial, a Carolina
Benavente, quien ha editado este libro y ha sido parte
fundamental en la generacion del Centro.
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Introduccién

CAROLINA BENAVENTE MORALES
Investigadora
Centro de Investigaciones Artisticas,
Universidad de Valparaiso (CIA UV)
chenavem@gmail.com

Este libro corresponde, para la mayor parte de sus autores, a un
primer escarceo en las relaciones entre conocimiento y creacion
que conlleva la investigacion artistica. Se trata para nosotres, en
esta oportunidad, de constatar la emergencia del concepto,
utilizarlo para interrogar experiencias mas bien previas a su
adopcién y percatarnos de las tensiones que nos plantea en
disimiles esferas, con la intencién de visualizar los deslices que su
propio uso genera. lrrumpida globalmente hace unas tres
décadas atrés, la investigacion artistica se instala en Chile de
manera mucho maés reciente y, como siempre, urgente. A
diferencia de los tdpicos que se dejan tratar con cierto
distanciamiento, si los hay, ella parece haber llegado para
envolver integralmente las practicas de les artistas en la
universidad. De alli nuestro interés por dar lugar, en noviembre
de 2017, a la Primera Jornada de Investigacion Artistica del
recién creado Centro de Investigaciones Artisticas de la
Universidad de Valparaiso (CIA UV), encuentro donde se
expusieron la mayor parte de los textos aqui compilados. En
necesario didlogo con quienes invitamos a sumarse a nuestras
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reflexiones, buscamos llevar a cabo mediante el presente
volumen una primera apropiacion criticay poética del concepto
desde nuestra region.

La investigacion artistica permite designar a un repertorio
amplio de pesquisas que se realizan sobre, para o a través de las
artes. Si bien estas tres lineas son trabajadas en el seno del CIA
UV, es especialmente en el sentido de investigacion a través o
mediante las artes que la investigacion artistica nos intriga, nos
interesa y nos conmina a explorar las escurridizas confluencias
que involucra. En rigor, hace tiempo que les artistas utilizan la
nocion, pensandose a si mismos como investigadores en la
conduccion de sus propios experimentos. Mas todavia, bajo el
paraguas conceptual de la obra en tanto proceso, Son NUMerosos
les artistas contemporaneos que elaboran propuestas a partir de
las pesquisas propias (0 ajenas acerca de si, en el caso La filiature,
de Sophie Calle'), transformandolas en objetos de exhibicion.
No obstante, llevados a cabo en el campo artistico, estos
experimentos todavia conllevan relaciones laxas entre arte e
investigacion, mismas que se tienden a rigidizar en el actual
contexto universitario.

Al aunar dos practicas cuya relativa autonomia hasta ahora
permitio6 un libre o despreocupado juego de mutuas
apropiaciones, el concepto de investigacion artistica produce
varias cosas, repercutiendo en el trabajo artistico concreto que se
desarrolla dentro de o en relacion a las universidades. Estas
instituciones de ensefianza superior son importantes de focalizar

Investigacion detectivesca exhibida en el MAC Quinta Normal en
Santiago el afio 2009.

16



INTRODUCCION

no solo porque todes les autores de este libro nos
desemperiamos 0 nos hemos desempefiado en su seno, Sino
también porque, hasta el dia de hoy, ellas son un albergue
privilegiado para les artistas chilenos. Mas alla de
proporcionarles una formacion profesional y academica, las
universidades en muchos casos les permiten disponer tanto de
una plataforma de accién como de una remuneracion estable (0
mas 0 menos estable). Teniendo en cuenta lo desarticulado de la
sociedad civil, lo poco desarrollado del mercado del arte
nacional y lo exiguo de los recursos publicos entregados al arte
—notablemente mediante el mecanismo de los fondos
concursables>—, el patronato universitario sigue siendo
fundamental para el desarrollo de las artes y les artistas a nivel
nacional.

El primer efecto de la investigacion artistica en este contexto es
que sienta la precedencia de la investigacion sobre el arte. Bajo la
influencia global del Plan de Bolonia adoptado por distintos
paises europeos a partir de 1999, se le va otorgando un lugar
destacado a la investigacion en las universidades®. En Chile, el
acople a Bolonia se ve paraddjicamente obstaculizado por el
neoliberalismo reinante en la posdictadura. Bajo el argumento
de la democratizacion, el ingreso a las universidades se masifica,
viéndose privilegiada la docencia como actividad altamente
lucrativa que atrae a grandes consorcios privados y apenas

Los primeros fondos concursables en el ambito artistico fueron creados
en las postrimerias del régimen militar, en 1989.

Junto a medidas como el escalonamiento homogéneo de los grados
académicos, el fomento de la movilidad estudiantil o la adopcion de un
sistema de créditos transferibles, entre otros.
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permite a las universidades estatales administrar su miseria.
Después de las movilizaciones estudiantiles del afio 2011, el
sector se vuelve a regular, quedando condicionados el apelativo
de “universidad” y la recepcion de fondos ad hoc a una
acreditacion en “investigacion y creacion”. Asi, se busca
resguardar el lugar de les artistas en las universidades,
especialmente mediante una validacion de sus producciones
especificas. Pero es la investigacion la que permitiria realizar el
acople a una “sociedad del conocimiento”. Dado el casi nulo
desarrollo de centros de estudios tanto independientes como
dependientes de las grandes industrias y corporaciones, asignar
esta mision a las universidades puede parecer crucial: en la
legislacion actual, esto las distingue de las instancias de educacion
superior abocadas a la docencia, es decir, los institutos, los
centros de formacion técnicay las propias escuelas de bellas artes
(como las de Valparaiso y Vifia del Mar).

Los desajustes de la precedencia investigativa en lo que hasido la
préctica artistica universitaria no se pueden aminorar.
Tradicionalmente, el artista profesor transmitia sus
conocimientos en el aula guiando la realizacion de ensayos,
bosquejos, ejercicios, repeticiones 0 maquetas, es decir, mediante
procesos de experimentacion poéticay estética que se reforzaban
con aprendizajes en teoria e historia de la respectiva disciplina.
Hoy, se trataria de que les propios artistas problematicen sus
técnicas a partir de conocimientos avanzados en materias
teoricas, historicas u otras adquiridos a través de investigaciones
de posgrado y preferentemente de doctorado comunicadas
mediante el lenguaje verbal. Este cambio, sumamente recientey,
a la vez, muy palpable, reconfigura los modos de hacer arte aun
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més alld de la universidad, en tanto matriz formadora de
multitud de artistas, hoy. De hecho, siguiendo a Hal Foster,
surgen en los Estados Unidos de posguerra “novedosos
programas académicos” (licenciaturas) que introducen “un
nuevo rigor tedrico” en el estudio de las bellas artes (2001: 7).
Sin embargo, entre aquella situacion y la actual existen
diferencias. El uso preferente del concepto de teoria hasta hace
muy poco tiempo atras dejaba traslucir la importancia asignada
a los procesos de reflexion y auto-reflexion involucrados en la
préactica artistica. De igual modo, el concepto de critica aludia
no solo a una disposicion o actitud, sino también a la
importancia de desarrollarla en la esfera publica. En la
actualidad, ambos conceptos y practicas ciertamente se integran
en lainvestigacion, pero en forma supeditada al nuevo fetiche de
la produccion de conocimiento. Esto hace que el artista en la
academia, mas que un productor que operaal interior del sistema
de produccion de conocimiento, sea un simple abastecedor de
este sistema, si seguimos la distincion establecida por Walter
Benjamin (2004: 38-39).

Asi, mientras se mantenia hasta ahora una relacion mas bien
poética con la estética, poética en el sentido de emotiva, afectiva,
pero también situada y procesual, abierta a un devenir, esta
relacion pretende en adelante ser eminentemente epistémica.
Las précticas no son estancas, pero cambia el orden de su
articulacion y, con ello, se evidencia un descalce fundamental:
aquel existente entre la exigencia de abastecer un sistema de
produccion de conocimiento predefinido, por un lado, y la
exigencia de producir(se) (desde) formas de afeccion que lo
puedan transformar, por otro lado. El problema es menos el
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conocimiento susceptible de derivarse de cualquier practica
artistica que la transformacién del conocimiento en producto
capital de la economia actual.

Para dar cuenta de las imbricaciones entre arte e investigacion es
que se usan los términos de investigacion artistica o
investigacion creacion, en las diferencias que involucran® y en
todos los matices que aportan sus diversas subcategorias. Nos
inclinamos por usar el término de investigacion artistica porque
el de investigacion creacion parece ser mas facilmente
recuperable por las logicas de innovacion del capitalismo
avanzado, sus inventivas industriales y posindustriales, al perder
rapidamente el vocablo de creacion la fuerte connotacion
estética y poética que tenia en los siglos X1X y XX. De alguna
manera, el vocablo “arte” preserva esta connotacion.

El otro efecto del concepto de investigacion artistica es la
supeditacion de las iniciativas artisticas a un tipo especifico de
investigacion, pues, lejos de llevarse a cabo en un entorno
neutro y desprejuiciado, las relaciones entre arte e investigacion
se encuentran condicionadas por la hegemonia de la ciencia. En
lo inmediato o mas evidente, esto concierne a las condiciones
mediante las cuales opera el paradigma cientifico de saber, es
decir, el conjunto de procedimientos destinados a asegurar la
validez, la confiabilidad, la veracidad de sus experimentos. Ellos
requieren ser replicables y, por ende, comunicables, lo que
atenta contra el tradicional modo de operar de les artistas,
fundado mas bien en el silencio o inclinado a elaborarlo, y la

La primera, mas usada en el ambito angléfono; la segunda, en una érbita
francéfona.
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concomitante separacion existente entre su practica y su teoria,
expresada en un lenguaje verbal, por medio de la escritura
alfabética. Sin duda, el caracter metareflexivo del arte
contemporaneo ha venido anunciando lo que hoy se vive, pero
en la forma mas bien distendida que sefialabamos mas arriba,
manteniendo una conexion con el modo aldgico de las artes,
desplazando la poética hacia las palabras. Ademas, la
contemporaneidad en el arte es un fendmeno que no se produce
de igual forma en todas las disciplinas ni, desde luego, en todos
los lugares del planeta—y mucho menos en sus provincias.

Ya les artistas nos habiamos enfrentado al requisito de
transparentar nuestros enfoques, objetivos y procedimientos,
por distintos motivos. La extension universitaria del siglo XX
implicaba la asignacion directa de recursos a iniciativas selectas y,
sin duda, desde un horizonte democratico, la ampliacion de las
convocatorias tiene un aspecto saludable, como lo tienen las
rendiciones de cuentas, pero ¢segun qué parametros? Bajo el
imperativo de justificar la solicitud de recursos y patrocinios en
un entorno competitivo, asi como de rendirlos y someterlos a
diferentes controles institucionales publicos o privados, hemos
estado aprendiendo al menos desde los afios 1990 las sutilezas
de la formulacion de proyectos. Esto, ligado al imperativo de la
gestion —y la contrapropuesta de la autogestion—, como aspecto
clave de una democracia neoliberal que, mediante el mecanismo
predilecto de los fondos concursables, siempre promete mas de
lo que termina otorgando. Los 2010 parecen marcar un nuevo
momento, pues nos compete, en adelante, la dificil tarea de
precisar ain mas, mediante palabras, nuestros problemas,
conceptos, teorias, técnicas, procedimientos, metodologias, etc.,
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focalizando los tipos de pesquisa que subyacen a nuestras
practicas y procesos de produccion, para fundamentarlos
mediante formatos comunes, homologables de argumentacion.
De esta manera, se acentla la crisis en la relacion poética
mantenida hasta ahora con la estética, afectada ahora tambien
en su singularidad, su originalidad, sobre todo si se considera
que, mientras el imperativo de la gestion fue haciendo emerger
la figura del gestor, que puede o no confundirse con la del
artista, el de la investigacion supone que le propio artista sea
quien investigue para producir conocimiento. En este contexto,
la practica artistica comprendida como investigacion tiende a
chocar no solo contra la procesualidad de la obra, comprendida
como antidoto frente a su fetichizacion comercial, sino también
contra el caracter opaco y la indeterminacion del proceso mismo
de creacion artistica.

En suma, ligada a procesos como la profesionalizacion de las
artes, la importancia de las subvenciones publicas para su
ejercicio y la creciente dedicacion laboral de les artistas a la
docencia en un contexto de consolidacion del paradigma de la
sociedad del conocimiento, la investigacion artistica se perfila
como, quizas, la mas algida zona de confluencias entre arte y
universidad de los afios que vienen. Pretender abordarla en
busca de un mayor entendimiento puede parecer paraddjico
porque, aparentemente, significaria acatar los efectos
mencionados mas arriba. Sin embargo, lejos de asimilar y
replicar las comprensiones de la investigacion artistica que se
encuentran operativas a nivel internacional, buscamos palpar sus
implicaciones para Valparaiso, desde una conexion afectiva con
la region. Esto nos permite avizorar, aun de manera nebulosa,
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agencias artistico-investigativas otres, donde la produccion de
conocimiento, salvando los automatismos de la ciencia, esta
guiada por la percepcion y la sentida reflexion sobre los modos
de afeccion que la e-motivan, la fundan, la guian y la pueden
informar. En esta perspectiva es que los textos aqui compilados,
redactados desde diversas disciplinas artisticas y también desde
algunos cruces con disciplinas no artisticas, se han reunido en
cuatro apartados. Estos, desde luego, admiten lecturas cruzadas,
pero dentro de un diagrama que se propone sefialar puntos de
tension.

En el primero de estos apartados, Gustavo Celeddn y Marcelo
Raffo reflexionan desde la filosofia acerca de la posicidn
particular de la investigacion artistica en un sistema de
produccion del conocimiento dominado por la ciencia
occidental. Para Celedon, en “;Qué significa conocimiento en la
investigacion artistica?”, se trata de defender el entrelugar que
esta abre entre saber y no saber, desde una indiscernibilidad
fundamental, mientras que Raffo, en “La investigacion artistica:
una busqueda subjetiva”, cuestiona que los procesos artisticos
sean lineales, pues tienen un caracter irreductible a marcos
rigidos, a objetivos y métodos predefinidos. En el segundo
apartado, las preguntas versan sobre la investigacion artistica en
el contexto institucional concreto de la Universidad de
Valparaiso. Alvaro Huirimilla, en “Allan Browne, de la
ilustracion al disefio. Anotaciones (audio)visuales del aporte de
su obra al desarrollo del disefio grafico en Chile”, aborda esta
disciplina en tanto oficio, practica reflexiva y carrera de
pregrado, ejemplificando, ademas, lo que puede ser una
investigacion artistica de caracter audiovisual. Carolina
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Benavente, en “El giro artistico del DEI UV: investigacion
artistica y formacién doctoral interdisciplinaria’, enfoca los
avatares curriculares de un posgrado que forma y se reforma
para, entre otras cosas, potenciar la tentacion artistica de sus
integrantes.

En el tercer apartado se renen dos textos sobre procesos de
investigacion creativa en laboratorio o taller, en tanto seria el
espacio privilegiado de la investigacion artistica. Rossana Bastias,
en “El desplazamiento de la palabra poética a la imagen visual:
investigacion tipogréafica en torno al Canto VII de Altazor”, da
cuenta de las resignificaciones sustanciales que se pueden
producir en un movimiento de esta naturaleza, concebido como
investigacion y proceso creativo. Ariadna Alsina, en “Procesos de
creacion hibrida: sonido y cuerpo para una escritura
interdisciplinaria”, expone como musica y danza se atnan en
una nueva composiciéon, mediante un proceso de investigacion
tedrico-practico donde la tecnologia brinda las interfaces de
articulacion. En el cuarto y ultimo apartado, dos procesos de
investigacion trasladan los cuerpos investigativos hacia los
territorios. Veronica Francés, en “Bestias populares. Tentativas
artisticas de insurreccion”, sitUa su experiencia de fuga en
relacion al Cono Sur latinoamericano, mientras Jocelyn Mufioz,
en “Investigacion expandida: acerca de Dé Tour [etnografia y
derivas]”, lo hace en relacion a la region de Valparaiso, que
propone rebautizar como region de Aconcagua. En estos
ensayos, la investigacion artistica manifiesta su complicidad con
las humanidades, al sedimentar poéticas de la investigacion que
revelan como las practicas artisticas situadas requieren y
agencian procesos de produccion de conocimiento alternos.
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Agradezco a les autores que contribuyen en este libro, a les
ponentes y asistentes de la Primera Jornada de Investigacion
Artistica, a les miembres del CIA, a les autoridades de la UV que
apoyaron esta publicacion y, desde luego, a sus lectores. Cada
une de elles hallara en este volumen sus puntos de interés, sus
motivos para realizar pausas, avanzar, desviarse, SUMergirse,
retroceder. En el actual sistema académico, donde se fomenta la
parcelacion del saber en papers validados e indexados, la
publicacion de un libro es un acto casi gratuito, tanto como
puede serlo su lectura. Es un acto de este tipo es el que les
invitamos a realizar en las paginas que siguen, para que puedan
trazar en ellas sus propios recorridos. Y con respecto al contexto
de revuelta social, politica y cultural durante el cual se finaliza
esta edicion, solo cabria agregar que varios de los motivos de este
levantamiento se hallan implicitos en este libro, como en tantos
mas. Es de esperar que iniciativas como esta contribuyan a que
la universidad chilena, mucho maéas proclive a actuar
criticamente generando productos de investigacion que
transformando sus propios modos de funcionamiento, pueda
ella también constituirse de otra manera.
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;Queé significa conocimiento en la
investigacion artistica?

GUSTAVO CELEDON BORQUEZ

Escuela de Cine,
Universidad de Valparaiso
gustavo.celedon@uuv.cl

Solo puede saber laforma de su Yo
Alain Badiou

Habra que declararse
incompetente en todas las
materias de mercado

Fito Paez

Introduccion
A

El segundo epigrafe anuncia algo muy distinto a una
resignacion, pues declara el abandono de las dinamicas que
gobiernan todo para retirarse a una dimension que no hace sino
recuperar un conocimiento que no tiene producto en ninguna
parte y que se vincula intimamente con una experiencia que se
proyecta a través de iméagenes cuya continuidad parece un
secreto contado a medias, balbuceado por una melodia.

Por su parte, el primer epigrafe no anuncia una imposibilidad,
sino un caracter. Caracter que define la estructura de la
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epistemologia contemporanea, la cual no remite solamente al
ambito cientifico-académico, sino a la estructura global con la
cual se concibe y se apropia la realidad de manera oficial e
institucionalizada. Alain Badiou critica fuertemente el
paradigma constructivista —de origen leibniziano— que rige el
ordenamiento de los conocimientos y las realidades 0 mundos
gue se ordenan con o a partir de ellos (Badiou, 1999: 295-359).
Se pueden concebir las demandas mas justas, pero estas pueden
estar perfectamente estructuradas desde el paradigma criticado:
el horizonte de la demanda puede transformarse en una extrafia
tautologia entre un Yo y la justicia, como si la justicia tuviese
que ver con la justeza de un Yo: un Yo que se encuentra a si
mismo, que se tranquiliza, que encuentra identidad, salud, etc.

La postura que sugiere Badiou, en este punto especial y méas alla
0 mas acd de su propio pensamiento, hace relacion a lo
siguiente: el conocimiento, si existe, es decir, si existe algo asi
como el conocimiento, debe resistir a la disolucion de los
acontecimientos en “Yoes”. Y esto implica al menos dos cosas: a)
un nuevo pensamiento del sujeto; b) una region inabarcable
para las estructuras que constituyen al sujeto. Dicho de otro
modo: los acontecimientos no se dejan abordar completamente
por los lenguajes con los cuales toda la institucion humana se
comunica, se institucionaliza, se lee.

El ser es una frase escrita en sujetos. Sin embargo, ese

sujeto, que no es fisurado por ningln descentramiento de

la Ley y cuyo deseo no es causado por ningun objeto, es

en verdad un puro sujeto logico. Lo que parece advenirle

es el despliegue de sus predicados cualitativos. Es una

tautologia practica, una reiteracion de su diferencia
(Badiou, 1999: 359).
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B

El presente ensayo piensa la cuestion del conocimiento artistico
desde una problematica filosofica: no responder a la pregunta
“gué es el conocimiento artistico” —titulo del presente escrito—o
“gqué es el conocimiento en general”, sino mas bien aportar al
bosquejo del, en efecto, problema politico-filosofico sobre el
cual se genera y se hace indispensable, creemos, este tipo de
preguntas hoy.

La inquietud principal que nos moviliza se vincula a la necesidad
de crear distancia frente a una condicion de disolucion de los
acontecimientos. Estos se disuelven por doquier en todo tipo de
codigos: periodisticos, espectaculares, histdricos, socioldgicos,
economicos, analiticos, etc. Dicho de otro modo, un
acontecimiento parece hoy no merecer dignidad alguna sino en
la medida en que un agente descifrador es capaz de reconocerlo,
de integrarlo a su comunicabilidad propia.

¢Y si el conocimiento no tuviera que Vver sino con acontecimientos
que precisamente no se dejan reconocer, no dejando que un agente
decodificador se desenvuelva y se reconozca a si mismo en'y por él?

Plantearnos esta pregunta no tiene que ver, insistimos, con establecer
el tipo de conocimiento que subyace al rotulo “investigacion artistica”.
Tiene que ver con la importancia de la actividad artistica en el
discernimiento de una experiencia, la del conocimiento, que resiste
casi por instinto a la decodificacion generalizada de los
acontecimientos en puntos-sujetos, yoes, lenguajes cerrados que se
retroalimentan precisamente transformando los acontecimientos en
derivados de su propia lengua.
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C

Este punto es fundamental. No pensamos la actividad artistica
desde un privilegio equivoco. Muy por el contrario,
reconocemos que en las artes los puntos-sujetos, yoes, lenguajes,
escuelas, egos absurdos y muchas veces patéticos, abundan y se
comen, también, las experienciasy los acontecimientos. Por ello,
pensamos mas bien en las dimensiones de la actividad artistica,
aquellas vinculadas con la percepcion, los sentires, lo que
Ranciére pudo haber llamado lo sensible: el sentir.

D

Sentir. Si efectivamente hay una dimensién inapropiable en los
acontecimientos que no se deja leer por lenguajes o sujetos, ella
solo se abre paso a través de cierta conmocion de los sentidos.
Una fallaen los lenguajes no puede sino corporeizarse y, antes de
transformarse en estrés, sintoma, cancer, etc., puede
perfectamente ser explorada, no solo en sus dimensiones
subjetivas, sino en relacion a los acontecimientos que la
“conmueven”. Decimos acontecimientos y no objetos, pues
estos ultimos son la contra-partida de aquel sujeto que lee todo
desde si mismo, esto es, de aquel sujeto que crea y comprende
objetos. ;Coémo? Transformando los acontecimientos en sujetos-
con-nombre-de-objetos. De ahi que operar al objeto para abrir
paso al acontecimiento promueve, segiin deciamos lineas mas
arriba, un nuevo pensamiento del sujeto que perfectamente
podria ser llamado de otra forma —no maés sujeto. No nos
sumergiremos, sin embargo y por ahora, en estas cuestiones,
dado que abren un camino diferente al aqui planteado.
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Antes incluso de una aparente urgencia subjetiva, queremos
exponer simplemente el convencimiento de que una pregunta
que pone en cuestion las formas del conocimiento —general y
artistico, en este caso— permite observar lo que, sin una pregunta
como esta, permanece inobservable, irracional: la funcionalidad
del mundo del conocimiento —y la funcionalidad en general.
Observar, es decir, poner atencion, repetir, mirar, especular,
teorizar a partir de los sentidos (ver, escuchar, sentir, oler, tocary
mas...).

Se comienza a mirar de cerca el “estado de trance” con el cual los
agentes que participan en el mundo de los conocimientos
actian. Tal trance, lejos de cualquier romanticismo o
naturalismo, es una suerte de posesion de los cuerpos por la
funcion. La funcion entra en nosotros, adquiere formaderitoy la
naturalizacion de los procesos, de las jerarquias, de los indices, se
endurece cada vez mas, al punto de hacer de este mundo de los
conocimientos un mundo bastante irracional, adorador del
funcionalismo e incapaz de abrirse a otras formas de episteme
que estan lejos de expresarse en los codigos oficiales. Si bien
existe la voluntad —pero esa voluntad poco puede cuando los
acontecimientos se escriben no solo en puntos-sujetos sino en
puntos-ciegos-sujetos—, la funcion gobierna por todos lados.

De hecho, no habria posibilidad de conocimiento o
simplemente posibilidad de experiencia si no se detuviera la
automaticidad que hace de los acontecimientos meras particulas
comunicables o descomponibles en lenguajes cientificos,
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periodisticos, artisticos, socioldgicos, interdisciplinarios, etc. Esta
detencion, creemos, no tiene la forma de la époché
fenomenoldgica, pues no es una suspension de la inercia del
lenguaje, de los conocimientos previos o de lo sabido para
esperar que la esencia del fendmeno se manifieste en su
esplendor y pueda renovar e innovar el lenguaje que accedid a
suspenderse; es, mas bien, todo lo contrario, a saber, el
comienzo de otros planteamientos, la ideacién de otras
estrategias, la urgencia de llevar cabo la experiencia de enfrentar
los acontecimientos no de acuerdo a los intereses de cuerpos de
lenguaje particulares (disciplinas, ideas politicas, escuelas
artisticas, parches de programacion, aplicaciones, religiones,
etc.), sino mas bien a partir de estados sensibles en juego y
activos en las experiencias que no pueden ser cubiertas en toda
su extension por la violencia decodificadora de sujetos (o
cuerpos de lenguaje) que desean confirmarse cada vez en las
cosas que suceden.

De ahi que plantear esta pregunta —,qué significa conocimiento
artistico? es explorar el mundo de las consecuencias de su
formulacion o vociferacion. Es un ejercicio que nos permite, en
principio, pensar. Ahora bien, pensar no es la actividad por
excelencia a la cual pueden aspirar los humanos y sus sociedades.
Pensar tampoco es una actividad suprema, divina, sublime.
Todo lo contrario. Decimos simplemente que, sin pensar, sin
querer pensar, hemos decidido también dejar de sentir. Y que, al
abrir un ejercicio de pensamiento hemos abierto, antes incluso,
un despliegue de sentires. La investigacion artistica parece tener
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esta doble impronta del sentir y el pensar, no relegando la
actividad de la investigacion o la exploracion a un lugar
predilecto, el cerebro o la piel, sino creando los mecanismos,
artefactos, procesos, obras, materiales por los cuales las
inquietudes en juego depositan el pensar y el sentir, juntos o
separados, en diferentes partes del cuerpo, la percepcion, la
inteleccion, etc.

El conocimiento artistico tiene que ver con este sentir. Y con
aquel pensar.

Diagndstico: nihilismo extremo

En las bases conscientes e inconscientes del saber occidental, el
arte y lo sensible han estado desde siempre, por decirlo de
alguna manera, fiscalizados por la nocidn de conocimiento. Esta
fiscalizacion tiene una forma decisiva: es el conocimiento mismo
el que se concibe en contra de las potencias sensibles. Pues las
apariencias, sentenciaba Platon, engafian. La sensibilidad oculta
las formas de la verdad y, por lo tanto, las vias del conocimiento
debian superar las difusiones, los desvios, los desenfoques de lo
sensible.

Las sombras, ese es el lugar de las cuestiones sensibles. Es decir, a
ese lugar quedaron desplazadas. EI conocimiento debia velar por
superar las sombras, alcanzar la luz. Asi, miles de metéforas que
adornan el relato universal, desde el Mito de la Caverna de
Platon hasta las verdades neuronales que hoy fiscalizan las
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interpretaciones de la realidad (las sombras de la imaginacion),
marcan la linea entre quienes producen conocimiento y quienes
producen falacias, apariencias de conocimiento.

El conocimiento ha quedado entonces sujeto al valor de una
verdad, entendida esta como lo supuestamente estable que
subyace al llamado, por ella misma, caos sensible. Esta ecuacion
historica se extiende: para los griegos, lo sensible constituia el
nucleo del error y, por ello, debia ser superado por lo inteligible,
por lo verdadero, més alld del cambio. Los medievales
consideraran que el cuerpo es el pecado original, los modernos
kantianos que el conocimiento sensible deviene a-sensible en su
forma de estética trascendental e incluso los contemporaneos
como Heidegger seguiran regulando lo sensible bajo la
aspiracion de la metafora poética, esto es, del lenguaje y del ser
—el ser expresado en el lenguaje, la palabra forméandose a través
de la materia imaginativa; esta nunca, por tanto, separada de la
funcion de decir.

Hoy no deja de ser asi. Existe la promocidn de una ignorancia
vacia que hoy encontramos por doquier y que incluso llega a
habitar el corazon mismo de la llamada produccion de
conocimientos. Pues, por un lado, esa ignorancia es el
contrapeso Y la excusa necesaria para un aumento del valor de
los conocimientos, tanto en su plano comercial como en el
plano metafisico. Pues, por otro —y esto nos lo ensefio ese gran
pensador que fue Nietzsche—, el conocimiento occidentalmente
entendido no es otra cosa que la generacion y el despliegue de
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fuerzas nihilistas reactivas que disminuyen el valor de la
experiencia por el de verdades suprasensibles o, dicho de otro
modo, niegan el valor de la vida, del mundo vivido, por la
construccion de mundos llamados verdaderos, mundos que por
su perfeccidn y exactitud merecen mas verdad que aquel que nos
toca vivir dia a dia:

iEl concepto “mas alld”, “mundo verdadero”, inventado
para desvalorizar el Unico mundo que existe —para no
dejar a nuestra realidad terrenal ninguna meta, ninguna
razon, ninguna tarea! (Nietzsche, 2005: 144).

Nos detenemos: ignorancia, nihilismo y conocimiento
encuentran en efecto una ecuacion solidaria. Las politicas del
conocimiento hoy por hoy, que, a través de un criterio de
experticia disefiado por el mercado definen qué es y qué no es
conocimiento, paralizan la actividad cientifica y creativa, dejan
todo a nivel 0, suprimen las diferencias, hacen del conocimiento
la ignorancia. La Unica practica que parece ser real —sin
complejos de utilizar la palabra “real”—es la fiscalizacion o, si se
quiere, el intercambio continuo de formas protocolares que
determinan las formas de presentacion de los conocimientos.
Esto dltimo se introduce a través de los controles
metodoldgicos, a través del trato entre quienes componen y
quienes compiten por componer eso que se ha dado en llamar la
comunidad académica, la comunidad cientifica. Salvar los
modales de un texto, los modales de una sesion de clases, de un
seminario, participar en un coloquio, sumar lectores, llenar
casilleros. EI conocimiento es la sabiduria de los formularios.
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De hecho, es sintomatico: por mas que la publicitada post-
verdad actle por todos lados a expensas de las redes sociales e
Internet, subyace a ella el convencimiento neoliberal de que la
Unica verdad es la economia —el libre comercio, digamos. Y, de
ahi, una formula interesante: la post-verdad es al mundo de la
informacion y el conocimiento, lo que la desregulacion es a las
finanzas: sin limites; esto es, mas alla de si un conocimiento es
verdadero o falso, 1o que importa es su rendimiento, pues, a fin
de cuentas, dicen, esa es su Unica verdad.

post-verdad mundo de los conocimientos

desregulacion mundo de las finanzas

Tal rendimiento no es otra cosa que su distribucion, su
permanencia como aquello de lo que se habla. Una post-verdad
no se diferencia de una verdad, de un conocimiento en la
medida en que produce opinion, gente hablando, estadistica,
visualizacion de publicos objetivos, etc. Funcion.

Este diagnostico nos lleva a un punto de paradoja extrema:

a) historicamente, el conocimiento parte negando, para
concebirse como tal, las aparienciasy, con ello toda ladimension
perceptual-sensible. Esta idea se inscribe en el corazon de
nuestra actualidad: es la razon por la cual, por ejemplo, el
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estatuto de ciencia da un sello de certificacion a los
conocimientos, sello que para artes y humanidades esta vetado.

b) pero al diagnosticar el desastre de nuestros tiempos, vemos
equivaler conocimiento e ignorancia, conocimiento Yy
formulario, conocimiento y metodologia, conocimiento y
opinion, etc.

De aqui un nuevo punto:

¢) si el conocimiento se iguala a la ignorancia —el experto suda
ignorancia—, no se debe a un impulso emancipatorio, tal como
lo piensa Ranciére (2014), por ejemplo. No hablamos aqui de la
ignorancia que, rechazando el saber empaquetado vy
decodificable, puede concebir otras formas de conocer y crear la
experiencia. Aqui, en nuestro mundo liberal, se trata de todo lo
contrario: de no querer saber, de no querer experienciar, pensar,
conocer. Ignorancia es, en este sentido, no una potencia
creadora, sino una potencia nula: desear que el conocimiento no
nos haga conocer, que el conocimiento se anule en su
multiplicidad circulante, democracia de la nada, en donde un
conocimiento y otro, devenidos opiniones, se anulan en un
nivel de igualdad que, por lo demas, jamas es igual, pues se basa
no en otra cosa que la desigualdad. Todo dilogo se da hoy, en
efecto, sobre una base de desigualdad, dos que hablan no estan
en un nivel igual de oportunidades. Pero la democracia de los
conocimientos supone que, por el contrario, esa igualdad es el
principio. Por lo mismo, levantando un sistema en donde el
conocimiento no agrega ni quita, en la utopia de la
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transparencia, de las cuotas de tiempo y enunciacion, lo que se
logra es que la desigualdad se mantenga intacta. “Asi es la vida”
—dicen. Unico conocimiento que conocen—y sobre el cual todos
los otros conocimientos se anulan entre ellos. Volveremos sobre
esto.

Hoy vale mas la impronunciable ignorancia del experto —aquel
que cree que el saber se acaba cuando logra saber— que la
ignorancia, por lo demas siempre odiada, de aquel que reconoce
que el saber no se ha acabado cuando se sabe.

El planteamiento es el siguiente: el nihilismo no tiene
intenciones de desfigurar el arrastre de la tradicion. Por el
contrario, esto lo define. Y en este sentido, no le es comodo,
préactico, motivante ni conveniente horadar las divisiones
clasicas, siempre cimentadas en las estructuras de nuestra
cotidianidad. En parte, porque sus limites no pueden aspirar a
otra cosa; en parte, porgue la tradicién es capital. El nihilismo
da a la tradicion apariencia de progresion —por lo cual, de paso,
considera toda progresién, movimiento, inquietud... como
mera apariencia. Mantiene, de este modo, la division clasica,
pero ahora en un sentido funcional, forma predilecta, para este
nihilismo, de la progresion y la vanguardia. El nihilismo, que
prefiere la nada a cualquier movimiento, se apropia en sentido
funcional de las cartas progresivo-vanguardistas que alguna vez
significaron justicia, pero lo hace, precisamente, porque
considera que todas ellas no movilizan una interesante y
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“A 12QUIERDA ¥ L DEREMA UNIDAY
YAMAS SERAN NENCIDAD

(Parra, 1972)

Se suele decir hoy que una critica unisona a la izquierda y a la derecha
no es otra cosa que una idea de derecha. En principio, si lo es, pues la
democracia que habitamos no es otra cosa que el imperio de una
libertad de expresion que funciona con enunciados que terminan
anulandose unos a otros. La democracia hace de las diferencias y los
conflictos, lo mismo (lo neutro), generando una aversién contra todo
aquello que pueda ser diferente a la diferencia (oficial). De ahi que
pelear a través de los medios democraticos es nutrir el dinamismo de
una maquina que necesita material para neutralizar —el objetivo
democratico no es una neutralidad quieta, sino un proceso constante de
neutralizacion: es esa su energia, la neutralizacidn, la “nihilizacion” de lo
que aparece. Sin embargo, la critica a la dialéctica izquierda-derecha
adquiere sentido cuando observamos que, frente a la desigualdad y
decadencia imperantes, los individuos insisten en pensarse a si mismos
—incapaces de dimensionar el acontecimiento, la desigualdad.
“lzquierda” designaria un individuo, una posicion argumentativa o
tedrica frente a una desigualdad que cree identificable, y no un proceso
de riesgo para confrontar dicha situacion. Ese riesgo debe anteceder el
nombre, lo que significa que la izquierda es incluso esa posibilidad de
justicia que arriesga perder su individualidad, su nombre, su firma. Es
decir, la critica unisona a la izquierda y a la derecha puede ser también
una critica de izquierda. Pero de una izquierda no individua, con
procesos sensibles ajenos a la dialéctica, formato que desde hace
tiempo sirve a la individualidad.
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poderosa energia especulativa. El secuestro, por parte del
nihilismo, de todos los elementos que alguna vez se cuadraron
con lajusticia, tiene precisamente la forma de la transformacion
de todo en material especulativo. Y la especulacion deviene
venganza frente a todo lo que pueda parecer verdad a fin de
instalarse, ella misma, como la verdad. Venganza: la tradicion ha
perdido el monopolio de la verdad; transforma lo que fuera de
ella puede parecer verdad en apariencia. Esto porque vuelve a
recuperar la verdad en un sentido bastante especial: el orden
espontaneo. Volveremos sobre esto.

Por ello, Nietzsche —contra el nihilismo— intuyé muy bien
cuando sentenci6 que eliminar el mundo verdadero era también
eliminar el mundo de las apariencias (2002: 57-58). Significa
esto que la dimension perceptual-sensible esta inmediatamente
conectada con toda la region inteligible, la region mental,
racional. Por el contrario, el nihilismo es el control de la verdad
sobre la apariencia, pero también de la apariencia sobre la
verdad. Necesita de la division para asi producir una dialéctica
de la anulacion.

Esta funcidn se escribe mas 0 menos asi: es necesario mantener
siempre el buen juicio de una verdad que supera los pareceres y
las percepciones, de la misma manera que es necesario establecer
que la verdad de esa verdad es pura apariencia. Pues de lo
contrario, detiene la especulacion, el orden espontaneo. De ahi
que los expertos de la television y otros medios, como muchas
revistas académicas, aparezcan como entes juiciosos por sobre la
muchedumbre opinante. Pero de ahi también que aparezcan
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como entes fugaces cuyas verdades son incapaces de remover
algo, pues no juegan a otra cosa que al sometimiento de los
conocimientos a la voragine especulativa, donde la verdad de sus
verdades se vuelve pura apariencia ante la potencia infinita de la
especulacion financiera, cognitiva, etc. La verdad de la verdad,
piensan, es la relativizacion, es decir, la condicion aparente de
toda verdad.

Los expertos son incapaces de concebir otra cosa pues es solo esa
cosa, en la cual actdan, la que les da el certificado de expertos.

En estricto rigor, el desafio es hablar de otra forma: no mas,
simplemente, region inteligible, sensible, etc. Para acentuar lo
que comunmente se llama sensible o inteligible, habria que
empezar por plantear nuevas concepciones al respecto. Quizas
no mas regiones, no mas fronteras entre uno y otro. Por lo
tanto, no mas transacciones ni simples negociaciones, a no ser
que estas se hagan no sobre el terreno habitual de la division
clésica, sino en vistas a elaborar este espacio que aqui
planteamos. En la cuestion de los conocimientos, sin
antecederles de manera tan automatica las nociones de
comunidad o mundo, se trataria de potenciar los modos en que
los acontecimientos supuestamente a discernir se vuelven mas
bien posibilidades que, indiscernibles, movilizan situaciones de
exploracion y elaboracion que, a la vez, permiten dinamicas de
socializacion que no repiten el malestar generalizado del cual
habl6 alguna vez Freud (2010) y, con ello, se resisten a perpetuar
el mundo tal como esta regido. De alguna manera, es la energia
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social —la de una sociedad que no se concibe “interna”, sino mas
bien abierta a la posibilidad eterna de acontecimientos— la que
progresivamente se emancipa de estructuras que no hacen otra
cosa que explotarla para fines individuales que estan lejos de
querer concebirla circulando desde otra economia, ajena
ciertamente a la atrofia generalizada y progresiva que se impone.

La apuesta de la disolucién de las divisiones inteligible/sensible
y, agregamos, sujeto/objeto, apuesta bien sabemos
contemporanea, apunta a un hecho fundamental: los
acontecimientos no se dejan percibir por divisiones como
sensible/inteligible. Esto no quiere decir que no exista una
fluctuacion que permita identificar experiencias ligadas mas al
cuerpo o la mente. Pero cuerpo y mente ya no entran en una
relacion de distincion o unidad: otra relacion se sostiene. La
separacion los pierde, la unidad también. El punto es mantener
el caracter indiscernible que no distingue la separacion de la
unidad. La separacion no conforma pequefias unidades
identificables y la unidad no implica una totalidad de todas las
cosas. Lo que estd separado no implica la constitucion de
unidades elementales que puedan negociar su diferencia. Entre
una pareja de elementos encontraremos multiples puntos de
union y separacion, no plenamente fijables e incluso no
plenamente cartografiables. Lo que une y separaaunaparejaoa
una multiplicidad esta en constante movimiento, en constante
transformacion. Pareciera no bastar la dialéctica —en tanto
encubrimiento mayor de movimientos, de todos los tamafios,
mas complejos que la doble posicion argumental o esencial:
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movimientos aberrantes como dice Deleuze (2016: 58)
(Lapoujade, 2016); contradicciones, podriamos agregar,
multiples, monstruosas, imposibles, microscopicas mas que
macroscopicas, como nudos infinitamente pequefios, todos
juntos, sobre los cuales la idea de solucionarlos, desanudarlos o
destruirlos no es precisamente la mejor idea. Y de estos
acontecimientos no se predica el silencio, lo que la circulacion
de los conocimientos no deberia tocar. Por el contrario, se
transforman en el germen de todos los conocimientos, es esa
area de tiempos y espacios difusos lo que tiene sentido para el
conocimiento. Pues es lo que este mismo, precisamente, no
conoce.

Dicho de manera mas sencilla, toda la materia de los
conocimientos se alimenta del no-saber fundamental que
constituye la acontecimentalidad, el hecho de que acaezcan
acontecimientos sin que, finalmente, puedan ser discernidos.
Pero tal indiscernibilidad no ha de desembocar en nihilismo,
esto es, en la impotencia de la verdad y por lo tanto en la
maldicion de esta vida: es la posibilidad misma de concebir la
indiscernibilidad y la transformacion como energia y, por tanto,
como una forma de dindmica diferente que concibe de otra
manera los espiritus que constituyen la sociedad y sus partes,
habitantes, creaciones, vidas.
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Conocimiento e investigacion artistica

Es por ello que, a la pregunta por el conocimiento en la
investigacion artistica, le subyace una pregunta global, a modo
critico: ¢qué es el conocimiento, hoy? O, dicho de otro modo,
ya que la tendencia es hablar de capitalismo cognitivo, sociedad
de los conocimientos, de lainformacion, capital cientifico: ;qué
€S un conocimiento? Y es mas: ;qué se quiere conocer? E
incluso: ¢realmente se quiere conocer?

Cuando el conocimiento —con ello el saber, la sabiduria—
comienza a circular segun la légica del mercado, esto significa
varias cosas. Entre ellas, por ejemplo, que el conocimiento tiene
un valor en el mercado; que debe haber, por ende, agentes
valorizadores, especulacion, oferta, demanda, tendencias, etc.
Pero, mas generalmente, significa que el conocimiento que
circula lo hace bajo un principio ideoldgico fundamental del
liberalismo econémico: el principio de la auto-regulacion del
mercado. Y este principio es la verdad para este liberalismo
econdémico. No hay nada que agregarle, nada que quitarle. Mas
bien, se contempla. Se contempla como actda, como se mueve
en un presente dado.

De ahi que todos los conocimientos circulantes no estan
llamados a agregar o quitar verdad alguna a este principio. Mas
bien, casi sin importar su verdad o falsedad, deben
transformarse en elementos de circulacion, alimentar y
constituir flujos de informacion para que el mercado se muevay
crea estar auto-regulandose. De esta manera, el convencimiento
ideoldgico de la auto-regulacién y el crecimiento se colocacomo
verdad universal, como ciencia eterna para la cual, por tanto,
todo otro conocimiento queda anulado.
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En la medida en que todo individuo
procura en lo posible invertir su
capital en la actividad nacional y
orientar esa actividad para que su
produccién alcance el maximo valor,
todo individuo necesariamente
trabaja para hacer que el ingreso
anual de la sociedad sea el maximo
posible. Es verdad que por regla
general él ni intenta promover el
interés general ni sabe en qué
medida lo estd promoviendo. Al
preferir dedicarse a la actividad
nacional mas que a la extranjera él
solo persigue su propia seguridad; y
al orientar esa actividad de manera
de producir un valor maximo él
busca solo su propio beneficio, pero
en este caso como en otros una
mano invisible lo conduce a
promover un objetivo que no
entraba en sus propésitos. El que sea
asi no es necesariamente malo para
la sociedad. Al perseguir su propio
interés frecuentemente fomentara el
de la sociedad mucho mas
eficazmente que si de hecho
intentase fomentarlo. Nunca he visto
muchas cosas buenas hechas por los
que pretenden actuar en bien del
pueblo...

(Smith, 2013: 554)

Las nuevas experiencias que
constituyen la ocasion de las nuevas
clasificaciones o definiciones de
objetos, y que entran a formar parte
de ellas, presuponen necesariamente
la existencia de algo que nosotros
podemos aprender sobre estos
objetos y que no puede ser
contradicho por nada que podamos
decir acerca de los objetos asi
definidos. Existe, por tanto, en cada
nivel o en cada universo de discurso,
una parte de nuestro conocimiento
que, aunque es el resultado de la
experiencia, no puede ser controlado
por la misma, dado que constituye el
principio ordenador de ese universo
mediante el cual distinguimos los
diferentes tipos de objetos que lo
constituyen y al que se refieren
nuestros enunciados

(Hayek, 2016: 284)

No obstante, la experiencia nos dice otra cosa. No hay
autoregulacion por ningun lado: mas bien hay desmesura,
desigualdad radical. No hay crecimiento, mas bien hay una
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abundancia vacia, una acumulacion de ceros que eternamente
necesitan pasar a unos.

Un conocimiento artistico, en este sentido, hoy, no esté llamado
a determinar una disciplina (el arte), sino més bien a trabajar
esta experiencia que, justamente, hace experiencia de todo lo
contrario a la auto-regulacion y el crecimiento, principio
ideoldgico-religioso que condena la existencia de todas los
movimientos sensibles e intelectuales de nuestros tiempos.

¢QUE se quiere decir con esto? Que, en efecto, el conocimiento
sensible, si es que existe, si es que se puede hablar de él como tal,
es una relacién a la experiencia. Y no se trata de un
conocimiento empirico, como si las cosas estuviesen ahi y
debiésemos experienciarlas para poder descodificarlas. No se
trata de la experiencia como tradicion que sobre su propia base
permite y autoriza toda experiencia presente —modo liberal,
precisamente. Se trata mas bien de algo distinto: la experiencia
es sin codigos, no tiene como resultado una informacion; la
experiencia no es conocimiento, tampoco es producto-
conocimiento.

Remitimos aqui nuevamente a Nietzsche, particularmente a su
texto llamado Sobre verdad y mentira en sentido extramoral
(2018). No existe para €l conocimiento. Este es evidencia de la
mas alta arrogancia humana. No hay ninguna verdad que
garantice para siempre la union entre una causa y un efecto.
Todo conocimiento se construye a partir de un hecho historico
que el mismo conocimiento se encarga de esconder. Por
ejemplo, la misma idea de auto-regulacion del mercado, ligadaa
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la vez al darwinismo empresarial que a la vez termina por
naturalizarse y constituir la verdad de nuestros tiempos.

¢No aparece el conocimiento como aquello que da razon
insistentemente a una misma razén?

El asunto es este: en algiin momento de nuestras vidas logramos
unir una causa a un efecto y desde entonces todo consistira en
defender esa unidn a partir de un siempre violento proceso de
naturalizacion. Pues bien, el conocimiento en general y el
conocimiento artistico en particular, si los consideramos
emancipados respecto de esta nefasta formula de auto-
confirmacion permanente, observan, sienten, estan conectados a
una experiencia mas bien desnaturalizada.

¢QUE quiere decir esto?

Que la experiencia misma resiste a todo proceso de
naturalizacion de cualquier verdad impuesta. Y es esa resistencia
a lo naturalizante la que puede devenir productiva, hacedora o
hacer ciertas cosas, al menos: devenir experimental.

Se dir&: el arte como experiencia, como John Dewey (2008). Si,
pero de manera un poco bien diferente a él, que piensa la
experiencia como individuo y capital, como acumulacion. El
arte como experiencia es una formula que podria comprenderse
mas bien asi: que la experiencia, como constatacion envida de la
inexistencia de verdades naturales, naturalizadas o
naturalizantes, deviene un agente movilizador de encuentros
sensibles, de encuentros perceptuales; de ideas, de inteligencia.
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Una obra de arte 0 un elemento artistico creado y puesto en
publico, en tanto conocida o conocido, es una instancia de
transferencia sensible, de energizacion por sensibilidad. En tanto
creada o creado, hace referencia a una experiencia: en tanto
espectada, también: el arte hace que las experiencias sean
comunicadas no a nivel de cddigos u objetos, sino a nivel de
sensibilidad, dando espacio, sobre todo, a un presente de esa
sensibilidad, lejos de depender de la autoridad de su pasado, al
modo de Dewey o también de Hayek: un conocimiento
artistico, por ejemplo, una forma de montar en cine, un
movimiento en el montaje; incluso cuando este movimiento es
un movimiento técnico, en el momento en que se traspasa de
un uno a otro, estamos hablando de un conocimiento que
multiplica sus destinos y, por lo tanto, sus pasados. Son dos
experiencias al menos que hacen del conocimiento varias cosas
diferentes.

Dicho de otra manera: un conocimiento artistico no tendra la
oportunidad, al menos en primera instancia, de decirse. Se dira,
sin duda. Pero su decir no solo dice, también crea. O, si se
quiere, toda vez que la palabra creacion supone un sujeto-autor,
sujeto al cual la creacion remite o remitiria, diremos: inventa,
desarrolla, experimenta, experiencia, moviliza, mueve, desvia,
corre, cambia, traslada. Diciendo hace otra cosa que decir: corre
el objeto de lo que dice en la medida en que lo dice. Y esa es, de
alguna manera, su condicion. Pasa de creacion en creacion o,
mejor, de experimentacién en experimentacion, de exploracion
en exploracion, de encuentro en encuentro, en donde no es la
acumulacion el principio conservador, sino, por el contrario, el
traspaso, el eco, el rebote, la re-produccion, lamultiplicacion, la
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conformacién de la experiencia como base de toda asociacion.
Esta, la asociacion, tiene que ver con las formas en que
relacionamos los elementos, las ideas, por ejemplo. Los colores.
Los fotogramas. Pero tiene que ver también con la formaen que
transmitimos las experiencias entre unos y otros. La potencia
creadora de no importa cual artista 0 grupo de artistas, es
también la potencia asociativa de un cuerpo social. Un elemento
artistico creado o experimentado, es la puesta en juego de
sociedades, de transferencias, comunicaciones, sociabilidad,
circulacion, energia.

El punto es que, como tal, un conocimiento artistico no tiene
esa forma de la conciencia y la descripcion. Puede hacerlo, sin
duda. Pero al describir, por ejemplo, los estados subjetivos que
dan cuenta de los procesos de la realizacion de un trabajo
artistico, esos mismos estados estan apostados para ser afectados
tanto por el proceso como por los resultados que el trabajo
artistico va arrojando. No es la objetividad el principio del
trabajo artistico. Es remover la sensibilidad, no por proposito,
sino como consecuencia de la inquietud.

Dos puntos:

i) la escritura académica en artes —y seria lo ideal- no puede
pretender adquirir una forma dirigida y fiscalizada por el ideal
de objetividad de los quehaceres cientificos, pues trabaja sobre la
movilidad de las afecciones, percepciones, sensibilidades. Si bien
un film puede resultar perfectamente igual a lo planeado, el
corrimiento entre las imagenes mentales que lo planearon enun
principio y las imagenes resultantes indica ya un movimiento en
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la materia sensible y, por lo tanto, un movimiento para las
inquietudes del conocer. El producto esta lejos de identificarse
con el conocimiento: el film, el paper, el ensayo. El
conocimiento habita mas bien el espacio energético que produce
una sociedad que vive siempre entre el saber y el no-saber. Es a
ese dilema social que el conocimiento se compromete, sin haber,
a nuestro parecer, otro (como la busqueda de la verdad, de la
objetividad, etc.)

i) en el mismo sentido, la escritura académica en artes no
podria cometer el error de pensar que esta agregando al arte una
dimension intelectual que este, en sus quehaceres creativos,
parece carecer. Por el contrario, la escritura académica en artes
creceria y aportaria bastante si se abriera a la posibilidad de
concebir esa extrafia forma de conocimiento que habita las artes
y tiene que ver con una autonomia de la sensibilidad, una
autonomia en su propia construccion y decision sobre sus
formas de asociacion. La escritura académica no puede
pretender fiscalizar a las artes: son estas las que, a la inversa,
introduciran esta escritura en sus procesos de asociacion.

Que el conocimiento artistico resista a la naturalizacion de la
objetividad académica y de la realidad como lenguaje
decodificable y puesto en formularios, no quita por ningdn
motivo la potencia intelectual que es ya la potencia sensible.
Ambas, ya no separadas, sino re-encontradas, se nutren unay
otra vez por medio de la experimentacion -y no de la
experticia— que ejecuta y adquiere, cada vez, esta misma
sensibilidad o esta sensibilidad misma. Experimentacion:
encuentro, exploracion, experiencia, acontecimientos.
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¢Que es la investigacion artistica?

Desde hace al menos treinta afios se ha ido instalando la
discusion sobre la investigacion artistica. En ese transcurso,
numerosos artistas, criticos, investigadores y académicos se han
referido con bastante profundidad a la pregunta por la
investigacion artistica y su instalacion como practica sistematica,
lo que eventualmente daria sostenibilidad a un proyecto de
investigacion institucionalizado al alero de, por ejemplo, las
universidades. Y como parte de esta discusion, varias han sido
las publicaciones que problematizan el asunto*. No he revisado

Entre ellas: Notas para una investigacidn artistica. Actas Jornadas “La
carrera investigadora en Bellas Artes: estrategias y modelos”, realizada
en noviembre de 2007 y publicada por la Universidad de Vigo;
Investigacion artistica y universidad: materiales para un debate,
publicado en 2013 por Ediciones Asimétricas y que igualmente es un
compendio de articulos respecto al problema de la investigacion artistica;
el 2° nimero de la revista Toma Uno, de la Universidad Nacional de
Cordoba, en el que encontramos un articulo de Cristina Siragusa titulado
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en profundidad la totalidad de estas publicaciones, pero he
podido constatar lo recurrente que es la derivada de
cuestionamientos que aparecen luego de la pregunta central:
“¢qué es lainvestigacion artistica?”. Entre ellos aparecen posibles
lineamientos para sistematizar institucionalmente este tipo de
investigaciones, formuladas de manera recurrente en
contrapunto a la investigacion cientifica. También es usual
encontrar interrogantes secundarias sobre el objeto de la
investigacion artistica. Bien clara queda esta disyuntiva en el
titulo de un articulo de Juan Luis Moraza Pérez (2008), en las
jornadas de investigacion artisticas de hace diez afios atras, en la
Universidad de Vigo. El titulaba su participacion: “APORIAS
DE LA INVESTIGACION (tras, sobre, so, sin, segun, por,
para, hasta, hacia, desde, de, contra, con, cabe, bajo, ante, en)
ARTE. NOTAS SOBRE EL SABER”. De lo observado
emergen un montdn de preguntas ramales: ;cual es el objeto de
la investigacion artistica? (El arte? ;Lo real a través de la practica
artistica? ;El sujeto productor? ;El artista? ;Las obras de arte?

Las voces de quienes han discutido este asunto parecen llegar a
algunos consensos, por cierto, celebrados no por pocosen el area
de las artes. Por ejemplo, es ya comin —y desde hace afios—

“Pedagogia [de la] [en] experimentacion: reflexiones acerca de la
ensefianza de la investigacion/creacion audiovisual”, de 2013; o el
articulo de la cineasta Hito Steryl titulado “¢Una estética de la
resistencia? La investigacion artistica como disciplina y conflicto”,
publicado en 2010. Existe también una publicacién de nuestra misma
Escuela de Cine, que, en el 3* nimero de la revista El Resplandor, en
2015, publicé articulos en torno a la ensefianza del cine en la educacion;
con ideas que tienen implicito el problema de la investigacién artistica

dentro de los marcos institucionales en la universidad.
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encontrar términos como “art-based research” (investigacion
basada en la practica artistica) y ‘“recherche-création”
(investigacion-creacion), conceptos integrados en diversos
programas de formacion universitaria de pre y post grado que
“reivindican” la préctica artistica como investigacion de los
fendmenos que exijan al artista-investigador abordarlos desde
algin esquema riguroso que garantice la obtencion de
resultados. También es posible encontrar cierto acuerdo en la
idea de que la “investigacion artistica” a su vez contiene, al
menos, tres ramales bien definidos. Un claro resumen de estas
tres definiciones las podemos encontrar en un texto de Cristina
Siragusa, quien declara una concepcién de la investigacion
artistica como:

1.- Estudios cuyo centro es la teorizacion acerca del arte;

2.- Investigaciones enfocadas en la obra artistica cuyos saberes se
apoyan en diversas disciplinas pertenecientes a las ciencias
sociales y humanas;

3.- Indagaciones en las que el arte no es el centro de las
preocupaciones sino un medio para volver inteligible la realidad
social y cultural (Siragusa, 2013: 181).

Sin embargo, esta llamada a la “inclusién” para una rama del
conocimiento que muy poco terreno ha ganado en un mundo
globalizado econdmicamente y definitivamente conquistado por
el desarrollo tecnologico —al menos en Occidente—,
probablemente aparece como respuesta (o parche antes de la
herida), dado que la produccidn artistica, fuera de costosas salas
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de exhibicion y certdmenes mediaticos —que bien justifican
conceptos como “industrias culturales” o, de frente, “industria
del arte”—, puede ser vista de dos modos opuestos, tal como
indican Rubén Lopez-Cano y Ursula San Cristobal en relacion a
investigacion musical —y serd una extensa cita:

Pero, i qué es exactamente la investigacion artistica? Mas
alla del discurso celebratorio, afirmador y reivindicador de
los derechos que tiene el arte a ser considerado un édrea
de conocimiento legitima dentro de la universidad ¢ como
se entiende este modelo peculiar de investigar? En
realidad, a la fecha, no hay respuestas claras a esta
interrogante. Para unos, constituye un nuevo y excitante
universo de trabajo donde confluyen inquietudes,
practicas y modos de pensar tanto de lo artistico, como de
lo cientifico-académico. Para otros, no es mas que un
reclamo publicitario sin contenidos medulares, con el que
se promocionan masters y doctorados en diversos centros
educativos cuyos fondos financieros y objetivos
académicos han sido erosionados por las despiadadas
reformas educativas de la década de 1990 en
Latinoamérica y de los 2000 en Europa. Se le puede
considerar también como una instruccion inexcusable
dentro de la reorganizacién educativa nacional o regional
como el plan Bolonia (que es una reforma hecha en
Europa para la integracion y unificacion de ciertos criterios
en la educacion superior, una estandarizacién). Hay
quienes ven la investigacion artistica como un frente mas
en la contumaz insercion de las artes dentro de los
mecanismos discursivos y de mercado de las industrias
culturales, que pretende rentabilizar ain mas la practica
artistica y conciliarla con la industria del entretenimiento:
otro movimiento que ha convertido la pretendida
“sociedad de conocimiento” en una economia del
conocimiento o capitalismo cognitivo que, insaciable,
quiere obtener ganancias de todo lo que se le pongaenel
camino, incluyendo ya no soélo los productos artisticos,
sino también sus saberes, discursos y programas
educativos (Lépez Cano y San Cristébal, 2014: 27).
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Frente a los acuerdos y el acomodo de la investigacion artistica a
los marcos institucionales de la educacion —como incluso lo seria
la presente jornada—, considerando la segunda lectura que
podria darse respecto a la inclusion y el reconocimiento del arte
en la academia y tomando en cuenta, ademas, el variado e
interesante debate que ha suscitado la investigacion artistica en
si misma como problema ontoldgico, epistemoldgico y
metodoldgico? —como indicara Henk Borgdorff (2006)—, es que
uno trata de preguntarse, acaso, por el fondo de un problema
que tiene que ver con lo siguiente: habrian algo asi como
categorias o clases de generacion de conocimiento que, en la
medida en 3que se tecnifica el estdndar académico que se
adjudica la regulacion de toda actividad que genere un
conocimiento, —validandose a si mismo para su uso en la
sociedad—, relegan al margen cualquier aproximacion que no
esté amparada bajo los estandares regulatorios, lineales, 16gicos,
acordes a resultados e indicadores varios que requiere la
institucionalidad académica, aun cuando la inclusion en la
academia de algunas metodologias o ciertos conceptos —como
revisabamos al comienzo—, hayan servido de pasaporte para el
ingreso del arte al “selecto grupo” de la investigacion académica.

Entonces ;donde radica el problema de la investigacion artistica?
Quisiera ensayar una idea respecto a esta pregunta y tomando

El autor sefiala: “el tema es si este tipo de investigacién se distingue de
otra investigacion por la naturaleza del objeto de su investigaciéon (una
cuestion ontoldgica), por el conocimiento que contiene (una cuestién
epistemoldgica) y por los métodos de trabajo apropiados (una cuestién
metodoldgica)”. (Borgdorff, 2006: 1).
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en cuenta la introduccion a este texto. La apuesta es que el
problema no esta en el debate respecto de la investigacion
artistica en si misma ni tampoco en la basqueda de los métodos
que la hagan vélida para ingresar a la academia y sus marcos
regulatorios. Propongo pensar el asunto a partir del hecho de
que la busqueda del conocimiento, eminentemente subjetiva, se
cuadrod bajo limites que hicieran rendir, en base a métodos y
resultados, la busqueda natural que hiciera el hombre en su afan
de conocer en la experiencia. Y con esto digo que no estamos
lejos de Kant y su teoria del conocimiento —basada en el sujeto-
objeto-fendmeno-experiencia—, la que hoy comienza a volver
con fuerza en ciertos anlisis que intentan otorgar comprension
al devenir —literalmente— contemporaneo e hiperdisponible
digital de nuestro mundo actual.

La pertinencia de estas ideas para abordar un problema de la
generacion de conocimiento en el contexto de la “investigacion
en general”, al dia de hoy, aparece porque la discusion sobre qué
es la investigacion comienza como la busqueda empedernida
por la “cosa en si” de la investigacion artistica, como si la
investigacion institucionalizada bajo los paradigmas racionalistas
y empiristas que han sido la horma de estandarizacion sobre lo
que es la investigacion cientifica, académica, en ciencias
humanas y sociales, se hubieran adjudicado definitivamente la
concesion de la “cosa en si”: de sus objetos de investigacion,
validada y apoyada por el avance tecnoldgico; avances que han
hecho “maés verosimiles” las metodologias de analisis, pesquisa,
relevacion de datos, avistamiento de fendmenos, registro de
iméagenes y un sinnimero de posibilidades que el desarrollo
técnico ha conseguido allanar, en pos de una investigacion
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“acuciosa, seriay rigurosa”. Lo que hace la investigacién —como
cualquier otro método de busgqueda— es observar fendmenos en
base a evidencias sensibles de dichos fenémenos, los que se
manifiestan en objetos que, irrefutablemente, son eso: “objetos”.
No obstante, la “cosa en si” se nos queda inaccesible y la
validacion convencional de los resultados de busqueda se hace
realidad en base a elucubraciones subjetivas respecto de la
observacion de dichos objetos de investigacion, sin importar el
area del conocimiento al que refieran. Entonces he aqui el
asunto de fondo a problematizar: ;como fue que la posibilidad
de imaginar para luego representar en forma de relatos sobre lo
real se convirtio de manera lineal y sistematica en la guia
objetiva para la resolucion de problemas y toma de decisiones
humanas?

El descubrimiento de la subjetividad

En la introduccion de su tesis doctoral, Sergio Rojas, plantea
una idea que puede ayudar a problematizar el giro “hacia el
resultado” que ha tenido sistematicamente el afan de conocer:
“la pregunta por lamodernidad podria formularse asi: ;como fue
que la ‘plenitud’ del presente se fracturd y el tiempo comenzo a
marchar hacia el ‘futuro’?” (Rojas, 2006: 2). El autor se esta
refiriendo al hecho que comenzo con el descubrimiento de la
subjetividad con René Descartes y que luego vio un
complemento con la teoria del conocimiento kantiana. Y el
hecho relevante, aqui, tiene que ver con el horizonte finito que
aparecia por delante del trayecto del hombre como mortal, pues
el giro hacia el hombre como centro de la preocupacion

61



MARCELO RAFFO TIRONI

intelectual y artistica también es un antecedente para la fractura
de esa plenitud del presente que interroga Rojas. En algun
momento relativamente proximo al nuestro, el mundo y la
existencia en él comenzaron a considerarse como lugares de
paso, dentro de un recorrido o hacia el cielo, o hacia el infierno.

José Pablo Feinmann, en una de sus exposiciones en television,
afirma que, mientras “Coldn descubre América; Descartes, la
subjetividad” (2012), relacién que, mas alla de la precision
cronologica, instala la aparicion del hombre moderno que sale a
buscar nuevos horizontes, con lo cual toma protagonismo la
figura de un sujeto que emprende un viaje en la busqueda de un
mundo externo e incognito. Ademas del caracter geografico de
esta idea, podriamos decir que la operacion implicada en el
cogito ergo sum es también la de un emprendimiento hacia la
autocomprension, horizonte igualmente por descubrir.

Es llamativo que, en pleno comienzo del siglo XXI, al observar la
estructura del sujeto en las condiciones actuales, los primeros
apuntes que podriamos bosquejar son, fundamentalmente, muy
similares —desde luego, reconaciendo las variaciones acausa de la
puesta en analisis de la subjetividad y sus procesos. Sobre todo en
la hiperconectividad digital, hay una evidente tendencia a la
personificacion del sujeto como una subjetividad individual;
como persona con derecho a ejercer su libertad y a
autocomprenderse a través de dicha libre-disponibilidad. No
estamos muy lejos de la figura de un conquistador que adopta la

*  Noestaria muy fuera de lugar sugerir que Cristébal Coldn en si podria ser

una clara figura representativa del sujeto moderno, entendido este como
sujeto-individuo.
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consigna de expandir los limites de sus propias posibilidades,
puesto que, como deciamos en nuestro diagnostico, se ha
instalado fuertemente en el sentido comin del mundo
occidental la idea de que no existe impedimento ni resistencia
para abolir cualquier brecha. Hanna Arendt en La condicion
humana bien plantea esta idea, en el capitulo “La vita activay la
época moderna’”:

[...] Cada hombre es tanto un habitante de la Tierra como
un habitante de su pais. Los hombres viven ahora en una
total y continua amplia Tierra donde incluso la nocién de
distancia, todavia inherente a la mas perfectamente
entera contigliidad de las partes, ha sucumbido al asalto
de la velocidad. Esta ha conquistado el espacio; y aunque
este proceso conquistador ha encontrado su limite en la
inconquistable frontera de la simultdnea presencia de un
cuerpo en dos lugares diferentes, ha dejado sin sentido a
la distancia, ya que ninguna parte significante de una vida
humana —afios, meses o incluso semanas— es necesaria
para alcanzar cualquier punto de la Tierra (Arendt, 2009:
279).

La conocida obra de M. McLuhan 'y B. Powers La aldea global
plantea ideas interesantes a este respecto, fundamentalmente en
respuesta a una premisa que, indican los autores, ha sido la base
del entendimiento del futuro: “debido a que el presente es
siempre un periodo de penoso cambio, cada generacion tiene
una vision del mundo en el pasado” (1993: 13). Y cémo no
estar de acuerdo, hasta este punto. Los aciertos en las
descripciones que se pueden encontrar a lo largo del texto
permiten sentir y advertir que existia al momento de su
escritura, en 1968, cierto anhelo, cierta esperanza, frente a lo
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que vendria. Esto, probablemente, debido a que el reflejo en el
“espejo retrovisor” dejaba la imagen desoladora de un siglo XX
que se habia desarrollado sobre una idea de progreso que se hizo
camino en medio del horror. En ese contexto, anhelar no fue
una simple posibilidad. Fue la condicion del pensamiento que
hizo andar hacia el futuro una idea de progreso y bienestar
basada, precisamente, en la idea de “avance”: la humanidad
debia avanzar.

Nos preguntamos, entonces, de donde viene la idea de avanzar.
Podriamos hablar nuevamente del conquistador y el navegante
que emblematiza la figura de Cristébal Colon, como deciamos.
Emprender hacia el horizonte, avanzando. Avanzar en el
espacio, cruzar grandes extensiones de terreno en ferrocarril.
Avanzar rapidamente por el aire, volando de un continente a
otro en pocas horas. Conquistar el espacio, avanzando hacia el
universo. Incluso, “avanzar” en la medicina; los avances de la
ciencia. El avance; el progreso. La idea de avance se funde con la
idea de mejoria: avanzar es mejorar. En La aldea global, la lectura
que se hace del futuro parte de la base de que la transformacion
que esta por vivirse tiene el imperativo de “avanzar hacia” y, sin
embargo, a la vez, recurrentemente refiere a la linealidad como
un problema para entender lo que esta por venir. ;Acaso la idea
de avance no tiene implicada la idea de linealidad? ;Como es
posible el avance, si no es acorde a una ruta, a un camino lineal
que allane la posibilidad de avanzar?

El mundo occidental, a fines del siglo X1X, modulaba una idea
similar. Como si el hecho de saber que el cierre inminente de un
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capitulo temporal en la historia tuviera como consecuencia
obligada la emergencia de una expectativa, en quienes se
enfrentaban al cambio de folio. Hoy, en Occidente, no es dificil
constatar que el fondo de la idea de avanzar se impone con
cotidiana fluidez en practicamente todos los aspectos de nuestra
cultura. Tampaoco es dificil relacionarlo con el hecho de que, en
el origen de nuestra cultura occidental, en Latinoamérica,
descansa un conflicto irresoluto, al entender que esta idea de
avance viene anclada en el propio hecho de la invasion europea
0, dicho de otro modo, la conquista y posterior colonizacion del
continente; conquista territorial, intelectual y espiritual de la que
heredamos la idea de modernidad. La modernidad llego en
barco y desembarcé con ella un repertorio de ideas impuestas a
las que, con el paso del tiempo, parecemos habernos
acostumbrado. Un claro ejemplo de la adecuacion continental
de estas ideas esta en el conocido ensayo Ariel, del uruguayo José
Enrique Rodo (2017). En este texto del afio 1900 encontramos
un claro llamado a la “juventud de América” —aquella que
tomaria el siglo XX por las astas y guiaria su camino hacia el
progreso—, configurando un bosquejo claro del ideario sobre el
que se construyd la arquitectura del pensamiento hacia el
desarrollo que, a fines del siglo XX, paises como el nuestro han
instalado como horizonte de “avance”.

Esa tendencia a un retorno hacia si mismo, hacia el sujeto
autoconstructor del conocimiento que determinasu andar en la
experiencia, es una tendencia que no esta siendo del todo leida
por el mundo de la investigacion. Y nos referimos a un punto
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central de nuestra discusion: la investigacion, ante todo, es una
busqueda subjetiva y ahora es cuando aparece de manera mas
latente el riesgo de socavar la adjudicacion de objetividad que la
investigacion cientifica ha cimentado en los Ultimos tres siglos. Y
el retorno en cuestion no esta exento de paradojas: mientras mas
avanza la tecnologia, mas precisas parecen ser las herramientas
que certifican de manera verosimil y “objetiva” la certitud de las
observaciones que la ciencia realiza (no me refiero inicamente a
las maquinas que facilitan la observacion de ciertos fendmenos
para la ciencia, pues también incluyo aqui los refinados criterios
de comisiones éticas que dan luz verde a la realizacién de
proyectos de investigacion, por ejemplo); mientras, de otra
parte, a la vez que la tecnologia avanza y la digitalizacion parece
ser la traduccion hegemonica de cualquier forma de
representacion que hoy circule por el flujo de la red, la
descripcion de la experiencia solitaria de conocer en base a
representaciones-objetos de lo real —aquellas que aparecen en la
voragine performativa que es la red digital- nos recuerda con
fuerza la investidura de sujeto bajo la cual el hombre
hiperconectado guia su conocimiento hacia un continuo y
desolado presente. Ya no es la busqueda hacia el futuro, pues la
incertidumbre colapsa cualquier vestigio de esperanzaen lo que
viene. Es la disolucion maés eficiente de la idea de devenir la que
ha vuelto al si mismo, al sujeto y su solitaria pieza oscura de
divagaciones y aciertos, en representaciones: simples objetos de
lo real.
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Una basqueda subjetiva

Resuena el problema de fondo: ;como articular métricamente
indicadores que validen o, al final, premien o castiguen los
resultados, respecto de la investigacion (artistica)? La ciencia
parecio resolverlo. Existen las instancias y herramientas para la
valoracion, en relacion con el rendimiento verosimil de sus
procesos Yy resultados de basqueda. Hay, incluso, una estética
determinada que uniforma y emparenta dicho ambito de la
investigacion. Se le podria llamar “la puesta en escena del
resultado”, aquel momento medidtico que publica —hace
comun— los procedimientos mediante los cuales se presentan
algunas ideas como objetivamente validas y se exponen,
finalmente, los resultados. ;Podra el arte encontrar sus propias
métricas e instancias de validacion de sus procesos de busqueda
y obras?

Entender la investigacion artistica como una busqueda subjetiva
es un enunciado espeso y nebuloso, pero que no falta a la
realidad de wun proceso artistico que se sostiene
permanentemente en una acuciosa busqueda. Es ahi, entonces,
que si entendemos la blsqueda y la valoramos como un modo
de hallar el camino mas eficiente y rapido para llegar a un
determinado fin (linealidad, proceso, avance, resultado), es
decir, si comprendemos el concepto de la basqueda artistica
desde la eficiencia y el avance —ideas imperantes en la
investigacion cientifica—, nos diluiremos, pues ella no siempre
tiene como condicion un imperativo de eficiencia y avance. Y
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aqui transitamos por toda la complejidad que tiene el desafio de
evaluar métodos de investigacion artistica, puesto que la idea de
evaluacion tiene como sustancia el imperativo de discriminar
entre un “mejor” y un “peor”. El problema es que ambos
calificativos, “mejor” o “peor”, generalmente estaran dispuestos
en una escena que permita diferenciarlos con formas de
evaluacion gue tienden a la medicién en base a algin tipo de
distancia; distancias que tienen como condicion la metricidad.
Lo medible.

;Como, desde la academia universitaria, Se instalan
delimitaciones que permitan identificar modelos de observacion
de los procedimientos de investigacion y creacion artistica? ;Es
esto, acaso, posible? ; Debe la investigacion artistica sumarse a la
carretera del progreso —como lo entiende la linealidad de la
modernidad— y avanzar en base a resultados? (A cantidad de
obras? (A cantidad de certmenes en los que dichas
investigaciones/creaciones sean premiadas? Sin duda, estas son
preguntas que deberemos abordar.
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Allan Browne Escobar y la profesionalizacion del
disefio en Chile

La figura de Allan Browne Escobar (1935) se torna de interés
para entender la formacion de disefiadores en la Escuela de
Disefio de la Universidad de Valparaiso y, por extension, en el
pais. En efecto, ella se liga a los origenes de la disciplina en
Chile, donde las iniciativas de formacion y creacion de una
carrera profesional de disefio comienzan a germinar alrededor de
los afios 1960, en las experiencias de la Escuela de Artes y
Oficios (Castillo, 2010) y en las politicas gubernamentales que
empiezan a dibujar al futuro profesional. La disciplina se
formaliza a partir de la creacidn de los primeros programas de
ensefianza del disefio en el pais, los que se orientan a dar
respuesta a las necesidades tecnoldgicas de la naciente industria.
La sede Valparaiso de la Universidad de Chile, que luego se

Proyecto de Investigacion DIUV-ART 04-2012, Universidad de Valparaiso.
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convertira en la Universidad de Valparaiso, es una de las
primeras instancias donde se comienza a impartir
experimentalmente dicha carrera, en 1967. Debido al origen de
la disciplina y a la falta de profesionales en disefio en la época,
existe una fuerte impronta e influencia de la vision artisticaen la
formacion historica de los profesionales de disefio, siendo
comun que, en el origen, los académicos del area provengan
preferentemente de diferentes areas afines, como las bellas artesy
la arquitectura.

Allan Browne Escobar (fig. 1) nace en Vifia del Mar el 22 de
mayo de 1935, en el seno de una familia de tradicion en la
arquitectura. Realiza sus estudios escolares y de preparatoria en
el Colegio de los Padres Franceses de Vifia del Mar y comienza
sus estudios universitarios en la carrera de Arquitectura de la
Universidad Catdlica de Valparaiso el afio 1954, decidido por la
influencia familiar. Segun sus propias palabras, jamas tuvo
vocacion de arquitecto y su cercania con la disciplina mas bien
se relacionaba con su gusto por el dibujo y las artes. Termina sus
estudios regulares el afio 1959y, sin recibirse, ejerce la profesion
en la Direccion de Obras de la Municipalidad de Vifia del Mar.
En una primera etapa profesional, ejerce la arquitectura al alero
de diversas oficinas; entre ellas, la de los arquitectos Alejandro
Cross y Eduardo Vargas y la oficina de arquitectura de la
Municipalidad de Vifia del Mar. Tiene sus primeros
acercamientos al disefio editorial al desarrollar material de
extension del Museo de Arte Contemporaneo de la Universidad
de Chile.
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En 1970, se titula de arquitecto y se integra como director de arte
a las Ediciones Universitarias de Valparaiso de la Universidad
Catolica de Valparaiso (EUV), gracias a la invitacion de Oscar
Luis Molina, quien reconoce sus capacidades y afinidades con el
mundo editorial, especialmente en lo que cabe al disefio de
portadas de publicaciones. Es a partir de esta experiencia que la
obra de Allan Browne se puede dividir en dos grandes areas: la
editorial, caracterizada por su experiencia en el disefio de
maltiples libros —entre otros, EI Memorial de Valparaiso, de
Alfonso Calderon en colaboracion con Marilis Schlotfeldt
(1986)— y por su actividad como editor; y el area de la
ilustracion, que incluye su aplicacion en el disefio de afiches y
portadas. En 1993 se incorpora a la Editorial Universidad de
Valparaiso (Editorial UV), donde disefia colaborativamente
Valparaiso, de Pablo Neruda (1992), y funda la coleccion
Breviarios, en conjunto con el poeta Ennio Moltedo.

Su carrera académica se inicia en 1984, al incorporarse como
profesor a la Escuela de Disefio de la Universidad de Valparaiso,
donde participa activamente en la ensefianza disciplinar a través
de asignaturas del Taller de Disefio Gréfico. En los Gltimos afios
se ha dedicado a desarrollar el trabajo de edicion e ilustracion en
las asignaturas de Comunicacion Aplicada y Representacion
Bidimensional 3, asi como en proyectos de disefio editorial de la
Universidad. En este Gltimo ambito, destacan la reedicion del
afiche Valparaiso y la proxima publicacion de un libro que
recopila la experiencia de elaboracion y transformacion de esta
pieza a través de sus distintas ediciones.
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Lo que a continuacion se expone es parte de los resultados de la
investigacion que origina el guion de un documental audiovisual
acerca de Allan Browne. Esta informacion al inicio de la
investigacion no se encontraba disponible de manera explicita,
como tampoco se habia trazado la posible influencia de Allan
Browne en la formacion de disefiadores en sus inicios. De esta
manera, el trabajo investigativo se relaciona con el &mbito de la
documentacion de la ensefianza disciplinar y la basqueda de
referentes historicos en el desarrollo del disefio en el pais.

Para una mayor comprension se
han propuesto los siguientes
apartados: primero, un marco
tedrico-metodologico de la
investigacion artistica abordada
y de cOmo esta aproximacion
permite generar un producto u
obra por medio de un docu-
mental audiovisual; luego, una
sintesis de la trayectoriade Allan |
Browne en disefio editorial,
ligada principalmente a las casas |
editoriales universitarias de la = 1
region de Valparaiso; a conti- |
nuaCién’ su pensamiento disci- Figura 1. Allan Browne Escobar. Archivo
plinar y docente, asi COMO SU  Escuela de Disefio UV

relacion con la ensefianza de

disefio en la Escuela de Disefio UV; y por Gltimo, brevemente, el
proceso de realizacion del documental audiovisual desarrollado a
partir de la investigacion.
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Investigando el disefio como préactica reflexiva

En el contexto del trabajo realizado en torno a Allan Browne,
una definicién util del disefio grafico es la que entrega el
American Institute of Graphic Arts (AIGA) (Cezzar, 2017), que la
concibe como el arte y la préctica de planificar y proyectar ideas
y experiencias con contenido visual y textual. En ese mismo
contexto, se reconoce al disefio grafico, a la vez, como el disefio
de la comunicacion visual, siendo esta Gltima definida por
Frascara (2004: 19) como una “disciplina dedicada a la
produccion de comunicaciones visuales dirigidas a afectar el
conocimiento, las actitudes y el comportamiento de la gente”.
Asi, un disefio puede incluir imagenes, textos y graficas y la
forma que puede adoptar es fisica o virtual. Por otra parte, se
entiende al disefio gréafico como una actividad intelectual,
técnica y creativa que se aboca al andlisis, la organizacion y la
aplicacion de métodos que permiten elaborar soluciones
verbales y visuales a problematicas de la comunicacion, dando
orden y forma visual a mensajes de manera que sean eficaces
(Frascara, Kalsi y Kneebone, 2008).

Desde estos preceptos, el disefiador da formaa las comunicaciones
visuales, organiza tipografias, formas e imagenes en afiches, envases
y otros productos impresos, tales como periodicos, revistas y
libros. Asi también desarrollay organiza informacion compleja de
manera visual y grafica. En el contexto de la labor editorial, el
disefiador es responsable de dar forma a la naturaleza fisica del
libro, su aspecto visual, su modo de comunicar y la ubicacion de
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todos los elementos en la pagina. En un nivel avanzado de
experiencia, puede alcanzar las funciones de un director de arte,
que, al ser responsable de la estética visual de todo el catalogo de
una editorial, considera los aspectos de disefio y produccion para
establecer la linea de cada coleccion: convenciones tipograficas,
cubiertas, formatos comunes, uso de marcas y, eventualmente,
propuesta de conceptos o ideas que dirigen el desarrollo de la
coleccion o titulo (Haslam, 2007). Desde este punto de vista,
los disefiadores son profesionales que forjan su conocimiento y
su experiencia profesional en disefio editorial en el hacer. Esta
perspectiva coincide con la concepcion de Schon del disefio
como una practica reflexiva (en Visser, 2010).

Para abordar lo anterior en el caso de Allan Browne, se realizo
un estudio de caracter exploratorio descriptivo que intento revelar
antecedentes de la obra de disefio editorial de Allan Browne y
establecer su influencia en el quehacer de la ensefianza disciplinar
en la Escuela de Disefio de la Universidad de Valparaiso. Esto se
hizo en dos etapas: documental y de formalizacion audiovisual. En
la primera, se revisaron fuentes bibliograficas y visuales que
incluyeron su propia obra, contraponiéndolas a entrevistas con el
propio autor y con informantes clave. En la segunda, los
resultados alcanzados se formalizaron en un documental
audiovisual-grafico que diera cuenta de estas relaciones. En el
marco de una investigacion artistica, el estudio en su etapa de
documentacion responde a lo que Henk Borgdorff (2006)
denomina investigacion sobre las artes, puesto que pone
atencion en la practica y las reflexiones en disefio editorial de
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Allan Browne bajo la dptica del investigador; pero, a la vez, se da
cuenta en estas paginas de una investigacion a través de las artes,
puesto que los resultados permitiran conformar una obra
artistica, en este caso, un audiovisual.

La obra como director de arte de Allan Browne se catastro y
organiz6 temporalmente, enfocandose principalmente su labor
en EUV y en el sello editorial UV. Asimismo, se seleccionaron
aquellos titulos que representan distintivamente un trabajo en
profundidad, en cuanto a la direccion de arte y a la integracion
de equipos de trabajo destacados, sobresaliendo un total de ocho
titulos principales que dirigi6 o en los que colaboro; y se
lograron establecer tres etapas de su labor como disefiador y
director de area, entre su iniciacion, su transformacion y su
madurez en el mundo editorial, asi como en el ambito de la
docenciaen talleresy en la Universidad de Valparaiso. Graciasal
trabajo de investigacién documental, al analisis de la obra del
autor y a las entrevistas realizadas, se pudo elaborar un trabajo de
filmacion y de guidn que sintetizara y describiera los aspectos mas
relevantes de la obray la trayectoria de Browne. De este modo, las
entrevistas se planificaron con el fin de obtener registros de audio,
se transcribieron'y, en casos especificos, se realizaron a través de un
registro audiovisual en alta calidad para su posterior utilizacion. El
periodo de tiempo que comprometio este trabajo se extendi6 entre
fines del afio 2013 y mediados de 2016.
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La trayectoria de Allan Browne en disefio editorial.

Ediciones Universitarias de Valparaiso (EUV), de la
Universidad Catodlica de Valparaiso, 1970 a 1973

La labor de Browne como director de arte comienza a inicios de
los 1970 con su incorporacion a las EUV, lideradas por Oscar
Luis Molinaen la Universidad Catolica de Valparaiso durante la
rectoria de Raul Allard Neumann (Allard, 2002). El proyecto
editorial propuesto por Molina esinnovador para laépoca, pues se
presenta como una entidad autdnoma centrada en las capacidades
y experiencia de un director-editor que, independientemente,
decide qué se publica. Esta editorial debe ser capaz de
autofinanciarse gracias a sus productos y, por ello, tiene que
convertirse, en el corto plazo, en una plataforma de publicacion
para las universidades de la region. Bajo esta vision, las teméticas
a publicar deben ser amplias y diversas, aceptandose materias
vernaculares y contingentes, junto a las académicas, Y
entendiendo que el libro universitario 0 méas bien el producto
editorial puede ser un producto disefiado para nuevas
audiencias, fuera del contexto universitario.

Desde esta perspectiva, la vision de Molina con respecto a la
necesidad de dar una imagen y un caracter cercanos al producto
editorial a través del disefio es clave para la actuacion de Browne,
quien asume primero el rol de disefiador y luego de director de
arte. Asi, Browne se forma en el oficio gracias a los distintos
proyectos que se desarrollan y conoce a los diversos
colaboradores que comienzan a actuar en la editorial; entre ellos,
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Alfonso Alcalde y Patricio Manns, con quienes establece una
estrecha relacion de trabajo.

Durante este primer periodo se publican cerca de 82 titulos,
incluyendo publicaciones periddicas y libros, volumen de
produccion que hace necesario conformar un equipo de trabajo.
Junto a Molina, busca reclutar a estudiantes de las carreras de disefio
de la region, encontrando respuesta en los jovenes de la sede
Valparaiso de la Universidad de Chile Alejandro Rodriguez
Musso y Cristian Rodriguez Godoy, con quienes logra darles un
carécter grafico y reconocible a las obras de la entidad (Alvarez,
2004).

De esta etapa son los libros Valparaiso 1, de 1970, y Marilyn
Monroe que estas en el cielo, de 1972. El primero (fig. 2) rescata
la investigacion y los resultados del seminario de titulo del
propio Browne y Roberto Chow, guiados por el arquitecto José
Vial, figura prominente de la Universidad en el periodo. Aqui
Browne actla en el papel de autor y disefiador de la obra. Se
trata de una publicacion en formato carpeta que contiene
alrededor de 24 laminas graficas con diversas representaciones
graficas de Valparaiso en distintos periodos de su historia,
ilustraciones, dibujos, grabados y pinturas (fig. 3), a las que se
adiciona un folleto con un resumen de la investigacion. Se
considera un producto orientado a un publico masivo: el
habitante que podra contar ahora con reproducciones de la
ciudad. El documento es uno de los primeros titulos de la
editorial, abriendo la coleccion EIl Rescate, donde le sigue la
publicacion de Apuntes portefios, de Lukas (Renzo Pechenino).
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Figura 2. Fotografia de portada, carpeta de Valparaiso 1 (Browne y Chow, 1970).
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Figura 3. Fotografia de laminas interiores, Valparaiso 1 (Browne y Chow, 1970).
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Marilyn Monroe que estas en el cielo, de Alfonso Alcalde (fig. 4),
principalmente muestra el resultado de un trabajo colaborativo
entre el autor y el equipo de disefio de la editorial dirigido por
Browne: Alejandro Rodriguez, Cristian Rodriguez, Patricio
Diaz y el fotografo Juan Hernandez. Representa el producto
mas experimental del periodo, siguiendo los cAnones visuales de
la obra The medium is the massage, de Marshall McLuhan y el
disefiador Quentin Fiore (1967). Alejandro Rodriguez
recuerda: “cuando Alfonso Alcalde llega con este proyecto de
una fotonovela, venia con la idea de una revista y en las
discusiones entre Allan'y él y un poco de nosotros, surgio la
idea de hacer este libro, planteandoselo como una pelicula”
(entrevista personal, julio de 2015). El proceso creativo y
productivo de la obra, donde cada pagina es un fotograma de
una pelicula, entusiasma al equipo. El libro muestra
profusamente fotografias de Marilyn Monroe que, en gran
parte, fueron aportadas por Alcalde, siendo obtenidas del
archivo de la antigua revista Ecran. El tratamiento del libro,
esencialmente, se realiza a partir de paginas en negro, de las
cuales surgen a veces fotografias montadas como fotogramas en
continuo o primeros planos de la actriz, los que, en
contrapunto con el texto, van presentado el relato de su vida.
Las tapas del documento son trabajadas artesanalmente para
lograr cuatricromias, agregando un poster en sintonia a los
retratos realizados por Andy Warhol.

Marilyn Monroe que estés en el cielo es publicado en octubre de
1972, en una edicion de lujo y una rustica, llegando a
imprimirse en 20.000 copias. Alcalde luego realiza una obra con
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una linea visual similar, Vivir o morir, reportaje visual acerca de
la tragedia de los rugbistas en la cordillera de los Andes que se
publica en febrero de 1973 por Quimantd y que, sin duda,
recoge las caracteristicas exploradas y constituidas en Marilyn.

Este periodo fructifero termina con la intervencion de la
Universidad Catolica de Valparaiso tras el golpe,
desmantelandose parte del equipo editorial. Asi, lo abandona
obligadamente Oscar Luis Molina, quien parte al exilio.

arilyn
onroe

en el cielo

Al i"onst} Ale 3]_'[{!} BEdigiomes Universitarias de Valpdraiso

Figura 4. Fotografia de poada, Marilyn Monroe u estds en el cielo (AIIde,
1972).
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Ediciones Universitarias de Valparaiso (EUV), de la
Universidad Catolica de Valparaiso, 1973 a 1991

Un segundo periodo estudiado corresponde a la etapa posterior al
golpe de Estado y a la intervencion de la Universidad Catolica de
Valparaiso. Se extiende hasta la finalizacion de la labor de Allan
Browne en las EUV en 1991, cuando es desvinculado de la
editorial, concentrandose a continuacion, por un breve tiempo,
solo en sus actividades académicas. También coincide este periodo
con su ingreso parcial como profesor de la Universidad de
Valparaiso, el afio 1984.

Al interior de las EUV y como efecto de la intervencion militar
de la Universidad, muchos de los titulos publicados entre 1970
y 1973 desaparecen del catalogo oficial de la editorial, siendo
destruidas las copias en existencia. Entre ellos se cuentan Para
leer al Pato Donald, de Ariel Dorfman y Armand Mattelart
(1971), y Buenas noches los pastores, de Patricio Manns (1972),
pero, en resumen, esto afecta a todos los titulos de autores ligados
ala Unidad Popular. Durante este periodo, la relacion de Browne
con la carrera de Disefio de la Universidad de Chile se profundiza,
gracias a las primeras experiencias de practica profesional de
diversos estudiantes. Destaca entre ellos el disefiador grafico
Guido Olivares, quien toma mas tarde el rol de director de arte,
cargo que Browne deja libre a principios de los 1990.

De este periodo se rescatan, para el presente estudio, los casos de
La pintura en Chile (1981) y Chile arte actual (1988), de Milan
Ivelic y Gaspar Galaz, asi como el texto La estrella de Chile
(1984), de Gaston Soublette, pues representan la apertura de la
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editorial durante la década de los 1980 a publicar trabajos de
investigacion de académicos que han sido censurados, bajo la
Optica del régimen imperante dentro de la Universidad Catolica
de Chile.

Sin embargo, el titulo esencial de este periodo es el testimonio
dejado por la edicion del Memorial de Valparaiso (1986) (fig. 5),
trabajo recopilatorio de Alfonso Calderdn con la colaboracion de
Marilis Schlotfeldt que fue preparado para la celebracion de los
450 afios del descubrimiento de Valparaiso. Karlheins League,
gerente general de las EUV en 1986, resume el trabajo en estos
términos: “un libro dindmico y multifacético en su concepcion,
como es Valparaiso. No una historia: mas bien un libro magazine;
un video-libro, un libro donde el protagonista es este puerto” (El
Mercurio de Valparaiso, 1986: 3).

Figura 5. Fotografia de composicidn para portada, Memorial de Valparaiso (1986).
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El libro se publica en una edicién de lujo y una rustica, siendo
un trabajo que, técnicamente, se disefia considerando la
realizacién mediante paginas monocromas con aplicacion de biy
tritonos y otras en cuatricromia, ademas de la utilizacion de
diferentes tipos de papel; entre ellos, papel periddico, papel
bond, papel couché y encartes en papel especial, especialmente
dirigidos a ilustraciones de gran formato. El equipo editorial y de
disefio tiene libertad para adicionar al texto un relato visual en
extenso, que propone entregar una mirada a Valparaiso a través
del tiempo. De esta manera, los textos recopilados por el autor,
que contienen registros de viajeros y cientificos, entre otros, se
complementan con la mirada de los artistas y fotdgrafos que
también habian registrado su paso o residencia en la ciudad. El
equipo liderado por Browne se encarga de realizar la tarea de la
investigacion iconografica, agregando vifietas e imagenes. Una
fuente de registros es EI Mercurio de Valparaiso, entidad
patrocinadora, junto a la Compafiia Chilena de Navegacion
Interoceanica, y que facilita su aparato productivo para imprimiry
producir gran parte del libro. Guido Olivares, refiriendose al
proceso sefiala: “estdbamos siempre buscando en revistas,
catélogos y libros materiales que pudieran complementar los
textos, siempre estuvimos muy atentos al texto que estabamos
trabajando especialmente al tema cronoldgico” (entrevista
personal, noviembre de 2014).
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Figura 6. Fotografia de portada, Memorial de Valparaiso (1986).
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El concepto de disefio del Memorial, segiin Browne, tiene un tono
experimental e informal. En sus palabras, “no tenia un orden
geométrico, sino que la idea era colocar el material gréafico con
espontaneidad” (entrevista personal, noviembre de 2014). Se
divide el libro en secciones, definiéndose distintos tipos de
diagramacion para proponer paginas de una o hasta tres columnas
y permitir el uso de distintas tipografias para cada seccion. Este
proceso se encarga a la imprenta que entregaba las "galeradas™ de
los textos (figs. 6y 7).

Figura 7. Fotografia de paginas interiores, Memorial de Valparaiso (1986).
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Editorial Universidad de Valparaiso (UV), 1992-2008

El afio 1992, Allan Browne es invitado a formar parte del equipo
fundador del sello editorial de la Universidad de Valparaiso, bajo el
alero de la rectoria de Agustin Squella Narducci y del Director de
Extension y Comunicaciones de la Universidad, Alejandro
Rodriguez Musso. El proyecto editorial escogido para lanzar el
nuevo sello es la recuperacion del proyecto Valparaiso (1992), de
Pablo Neruda, manuscrito que habia sido entregado por el propio
poeta a su amigo el artista Sergio Rojas Guerra, académico de la
Escuela de Disefio de la Universidad de Valparaiso. Rojas habia
desarrollado una serie de litografias a las cuales mas tarde afadid
pinturas, gracias a un proyecto interno de investigacion. Sin
embargo, la idea de publicarlo quedd postergada por afios, debido
principalmente a la censura de la dictadura. Este libro inicial se
publica en unaedicion de lujo que guia una coleccidn de titulos que
posteriormente publica el nuevo sello editorial, entre ellos, Azul, de
Rubén Dario.

En relacion al periodo, la obra més caracteristica del trabajo de
Browne es la coleccion “Breviarios de Valparaiso Regional”
(1993-2008) (figs. 8 y 9), una iniciativa emprendida junto a
Ennio Moltedo en 1993. Ambos acérrimos amantes de la ciudad
son conformadores y miembros del grupo autodenominado Los
Portefiistas. La coleccion Breviarios centra su temética en el
rescate de Valparaiso a través de textos breves, citas y fragmentos
de autores que le han dado identidad a la ciudad y la region
(Squella, 1999). El éxito del primer titulo, Breviario por 20 afios
de ausencia (Moltedo et al., 1993), impulsa la creacion de la
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Figura 8. Fotografia de portada, breviario Del habitante de la casa
transparente, de Osvaldo Rodriguez Musso, el “Gitano” Rodriguez (1996).
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Figura 9. Fotografia de portada, breviario Soy un poeta de utilidad publica, de
Pablo Neruda (1992).
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coleccién, como una secuencia que recoge el testimonio de
escritores y poetas noveles y consagrados de la region, como
Pablo Neruda, Joaquin Edwards Bello, Carlos Ledn, Sara Vial,
Pablo de Rokha, Benjamin Subercaseaux, Salvador Reyes y
Carlos Pezoa \eliz, entre otros; a la vez que incorpora a
ilustradores, fotografos y pintores regionales junto al prélogo, en
cada edicion, de académicos, expertos o conocedores de las
obras presentadas o de los propios familiares y amigos de los
autores. El formato escogido es el plaquette (Moncada, 2015),
un tipo de publicacion de tamafio pequefio y extension breve
que se asemeja al folleto, pero construido generalmente en
cuadernillos de no mas de treinta paginas con un bajo tiraje, lo
que lo convierte en una publicacion sumamente economica.

La practica reflexiva de Allan Browne

Pensamiento de disefio

El trabajo de direccion de arte de Allan Browne se caracteriza
por un énfasis en la imagen como elemento primordial: la
imagen conduce el relato del libro, se convierte en un elemento
que es el contrapunto y a veces el principal actor en el relato y la
diagramacién de un libro, recogiendo las posibilidades técnicas y
tecnoldgicas de cada periodo, mezclando imagenes mediante
una técnica que aplica de manera transversal para este proposito,
como lo es el collage. Ejemplos de esta idea se observan en las
obras Marilyn Monroe que estés en el cielo (1972), Chile arte
actual (1988), Memorial de Valparaiso (1986), en las cuales,
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ademas, se busca incorporar elementos del cine y, mas tarde, el
video.

Por otra parte, la convivencia en una publicacion de diversos
codigos o lenguajes técnicos en la construccion de imagenes, es
decir, la posibilidad de que se retinan ilustraciones, fotografias,
pinturas y grabados en el marco de una puesta en paginaoen la
relacion de distintas péaginas o laminas de un libro va
madurando, desde su etapa inicial en Valparaiso I, el Memorial
de Valparaiso y la coleccion Breviarios. En este conjunto, cabe
sefialar la pieza singular que es el afiche Valparaiso, publicado en
1971. Esta forma de trabajo trascendera y siempre estara
presente en su produccién como ilustrador, denominandola
conceptualmente, en su trabajo en afios recientes, como
profusion: pro-fusion, pro-cambio; un concepto que permite en
libertad crear una imagen. Cabe recordar que en varias de las
publicaciones analizadas se encuentran sus propias ilustraciones,
entre las que se cuentan retratos de personajes, paisajes del
puerto 0 composiciones tematicas; destacandose en este caso la
ilustracion para la cubierta de la edicion de lujo del Memorial de
Valparaiso, realizada en pastel seco (fig. 5).

El denominador comun de contar como tematica central o
contextual a Valparaiso en gran parte de las publicaciones
editadas por las EUV y por el sello editorial UV es potenciado
por el conocimiento y el aprecio que Browne demuestra del
puerto. Se observa este interés desde la publicacion de su trabajo
Valparaiso | (edicion del trabajo de titulacion), impulsado
principalmente por su profesor guia José Vial en este vinculo
afectivo con laciudad puerto y en el que presentay da cuenta de

93



ALVARO HURIMILLA THIZNAU

ella rescatdndola iconograficamente. Mas tarde, esto se
transforma en un segundo relato visual, el del Memorial de
Valparaiso, y emerge también en su forma escritural en el
breviario Valparaiso a la vista (2003), del que es autor, asi como
en la coordinacion de Este es mi patrimonio, Valparaiso (Boye,
2006), de la editorial de la Universidad de Valparaiso, en el
contexto del Programa Puerto Cultura de la CORFO, por citar
algunos textos recientes.

Pensamiento docente

Como hemos sefialado, los inicios de Allan Browne en el
quehacer del disefio editorial se inscriben en un periodo que
coincide con la formacion en el ambito universitario de los
primeros disefiadores profesionales en el pais, a partir del afio
1968 tanto en la recién creada sede Valparaiso de la Universidad
de Chile como en la Universidad Catolica de Chile y, més tarde,
en la propia casa central de la Universidad de Chile y la
Universidad Catdlica de Valparaiso (Alvarez y Morales, 2015).
También coincide con la etapa en que se inicia una
profesionalizacion desde el disefio del rubro del disefio editorial,
el que, en general, era desarrollado por artistas graficos formados
en las propias imprentas, en agencias de publicidad o bien en la
Escuela de Artes Aplicadas (Castillo, 2010). Esta
profesionalizacion se inicia con las practicas tempranas que
realizan los noveles estudiantes (Alvarez y Morales, 2015) desde
el aflo 1970 en adelante, en casas editoriales como Zig-Zag o al
alero del taller grafico que Browne dirige en las EUV.
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En efecto, Allan Browne no solo participa en esta
profesionalizacion como un guia en el escenario del trabajo
practico, en sus inicios, Sino que muy pronto comienza a realizar
una labor docente. Su experiencia como director editorial es
compartida con los estudiantes que trabajan con él en una
primera etapa en las EUV. Alli, en conjunto, forjan reflexiones
acerca del quehacer propio del disefio y los procesos técnicos,
tecnoldgicos, productivos y sociales implicitos en el desarrollo de
un libro. Estas reflexiones preliminarmente nutren la formacion
recibida en el &mbito universitario y, después, contribuyen al
desarrollo de un saber que permitira que €él y varios de sus
pupilos ejerzan la docencia en el &mbito universitario.

Asi, el impacto en la ensefianza en la Escuela de Disefio de la
Universidad de Valparaiso se debe, primero, al espacio de précticas
tempranas que significan las EUV para parte de los primeros
estudiantes de la carrera. Ellos formaran posteriormente el cuerpo
académico de dicha Escuela, al disponer de una vision y una
formacion profesional, asi como de una experiencia real en los
ambitos del disefio editorial y las técnicas de impresion. Esta
relacion entre el trabajo editorial y la Universidad de Chile sede
Valparaiso, luego Universidad de Valparaiso, se extiende durante
la permanencia de Browne en las EUV 'y, més tarde, es replicado
en el taller gréfico del sello editorial UV. En segundo lugar, es la
reproduccion del estilo de trabajo horizontal que propicia Allan en
el quehacer diario de la editorial, en cuyo proceso de disefio los
estudiantes que estdn en formacion participan en iguales
condiciones que el experto, lo que los incita a explorar y
experimentar. De esta manera, logran respuestas novedosas en el
proceso, lo que impacta en el trabajo que ellos mismos, como
docentes, llevan a cabo més adelante con sus estudiantes.
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La realizacion del documental audiovisual

El producto audiovisual titulado Allan Browne, anotaciones
visuales sobre su obra (2016) esboza los principales aspectos
levantados a través de la investigacion. Asi, pone énfasis en la
historia de vida del autor y su trayectoria profesional en el
disefio, presentando las obras de disefio mas importantes por €l
desarrolladas, asi como su pensamiento disciplinar y docente.
Las entrevistas realizadas a editores, a sus equipos de trabajo en
las editoriales universitarias y a parte de los autores de las obras
seleccionadas permitieron mapear el trabajo profesional
realizado por Allan Browne y reconstruir, desde el plano
académico, su pensamiento y conocimiento disciplinar. Desde la
perspectiva de comprender la disciplina del disefio como una
practica reflexiva, se logran refrendar estos procesos a través de
los propios testimonios de quienes vivieron dichos
acontecimientos, a partir del cuestionamiento de los soportes y
la exploracion de los recursos graficos existentes en cada época,
con el fin de dominarlos y lograr productos y piezas unicas o
inéditas en cuanto a su disefio.

Desde el punto de vista del proceso de profesionalizacion del
entorno editorial, principalmente se reconoce, a través de los
relatos de los colaboradores y mediante los resultados de los
trabajos analizados, que se van sofisticando a medida que se
avanza en el tiempo y se comienza a considerar la unidad de las
piezas a desarrollar. Asi, se racionaliza el proceso de disefio en
busqueda de conceptos que den unidad a las colecciones o a los
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titulos a través de los detalles graficos o de los meta-relatos que
se incorporan a través de la visualidad ya madura alcanzadaen el
Memorial de Valparaiso (1986), por mencionar unos de sus
trabajos mas reconocidos. Este ambiente de trabajo y desarrollo
es el que se intenta reflejar en los dialogos entre los actores que
fueron seleccionados para el audiovisual, al igual que en la etapa
final del documental. Aqui Browne va presentando un
pensamiento disciplinar maduro y personal que significa,
finalmente, ocupar el lugar de editor, al impulsar la coleccion
mas cercana a sus ideas, ejemplificada en la coleccion Breviarios.
Esto lo sittia en la actualidad, ya fuera del quehacer contingente
del disefio editorial, pero inmerso en una exploracion de la
ilustracion y en la labor académica.

El guion se desarrollo tratando de presentar una historia lineal
que permitiese ir develando a Allan Browne desde un lugar
intimo, como es su hogar y taller privado, en el que se exploran
las preguntas iniciales acerca de su decision de dejar de lado la
arquitectura y desarrollarse profesionalmente en el disefio.
Luego, para los primeros afios de trabajo editorial, se torna
importante el didlogo con Alejandro Rodriguez, a través del cual
se sefialan los inicios de la reflexion conjunta sobre el quehacer
del disefio profesional del periodo y se revisan sus titulos mas
importantes, en cuyo desarrollo conceptual y grafico trabajaron.
También se sefiala el comienzo de la relacion entre los
estudiantes de la Escuela de Disefio y el taller grafico de las EUV
y el modo en que, finalmente, Browne desembarca en sus
primeras experiencias docentes en la Universidad de Valparaiso.
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En este contexto, los lugares donde se realizan las entrevistas y
didlogos son neutrales, para dar énfasis a las imagenes de los
textos y libros desarrollados en el periodo.

A continuacion, se explora la época intermedia de su trabajo en
las EUV, dando realce al Memorial de Valparaiso y a la idea de
dar identidad a un libro a través de la visualidad, ligado a
también a la tematica que inspira su trabajo personal:
Valparaiso. Con esta apertura se liga su desempefio al sello
editorial UV, con la edicion del trabajo de Neruday la coleccion
Breviarios, asi como la relacion relevante con Ennio Moltedo en
la gesta de dicho conjunto, para lo cual se rescata una fotografia
del poeta en casa de Allan. Finalmente, se llega al aula,
mostrando a Browne junto a los estudiantes de la Escuela de
Disefio de la Universidad de Valparaiso en el presente, material
que permite explicar que su pensamiento profesional en la
madurez es transmitido y compartido en el taller de ilustracion
que dirige hasta el afio 2017. Esto se acompafia de la referencia
de Luz Nuriez, directora de la Escuela entre 2012 y 2015,
alumna de Browne en su época estudiantil y participe de las
précticas profesionales en las EUV. Se concluye la obra con
extractos del discurso y la presentacion de Allan frente a un
publico mas amplio, en una actividad preparada en el contexto
del estudio.
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\-ALLAN BROWNE

"~ Anotaciones visuiales sobre su obra

Figura 10. Fotograma del documental Allan Browne, Anotaciones visuales
sobre su obra (Huirimilla, 2016).

=

Figura 11. Fotograma del documental Allan Browne, Anotaciones visuales
sobre su obra (Huirimilla, 2016).

99



ALVARO HURIMILLA THIZNAU
Conclusiones

Desde la perspectiva de la influencia de Browne en el quehacer
de la ensefianza disciplinar, el escenario de trabajo de las EUV
permitio a Allan Browne y al grupo de disefiadores que alli se
formaron experimentar con libertad las posibilidades técnicas del
periodo, creando un carécter grafico que dara reconocimiento a la
editorial en su momento. Estos procesos y aproximaciones al
desarrollo de piezas graficas son recogidos por los estudiantes y
llevados al aula en diversos trabajos, a la vez que son fuente de
recursos para el desarrollo de proyectos académicos cuando varios
de ellos se conviertan en profesores de la Escuela de Disefio UV,
entre las décadas de 1970 y 1980.

El taller grafico de las EUV durante los 1970 podria ser descrito
como un laboratorio de experiencias que, alejado de lo
meramente tedrico, es un espacio relevante para adquirir los
aprendizajes practicos que no se podian alcanzar en el aula
universitaria. Por ello, es una oportunidad avanzada en la regién
para desarrollar todos los aspectos disciplinares de un proyecto
editorial, desde el desarrollo conceptual hasta el disefio, la
produccion y la distribucion de cada producto, lo que permite
visualizar por completo el proceso de disefio y de una manera
clara el sentido del oficio. Asi, este taller se convierte en un
espacio regular de préacticas profesionales para la Escuela de
Disefio y un lugar de transito obligado para muchos estudiantes
durante las décadas de 1970 y 1980, siendo replicado durante
los 1990 en la misma Universidad de Valparaiso, a través de la
primera época del sello editorial UV.
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Finalmente, se debe tener en cuenta la formacion de arquitecto
de Browne, que le permite abordar de una manera sistematica
su propio aprendizaje en el oficio, reflexionando acerca del
proceso y compartiendo muchas veces primeras experiencias
técnicas, procedimentales o conceptuales acerca de la creacion
de las respuestas graficas mas adecuadas para cada proyecto
editorial. Esta reflexion le permite esbozar un pensamiento
disciplinar en que se ligan su experiencia en el mundo editorial,
su vision regionalista y, en especifico, su obsesion por el rescate
de Valparaiso en todas sus dimensiones y también los aspectos
creativos de la disciplina. Este proceder metodoldgico es
recogido por varios de sus pupilos, entre ellos, Alejandro
Rodriguez y Luz NUfiez.

Cabe sefialar que la extension del material registrado tanto en
medios audiovisuales y archivos documentales como en las
reflexiones y testimonios obtenidos por medio de entrevistas
sobrepasan las posibilidades que entrega el audiovisual. Presentar
la obra e influencia del trabajo de Allan Browne y dar cuenta del
contexto en el que actud obliga a explorar otros soportes, a fin de
comunicar estos hallazgos e interpretaciones. Entre ellos se
visualiza una publicacion de mayor extension y alcance, en
contrapunto al audiovisual presentado, el cual, basicamente,
deberia partir de la presentacion en detalle del trabajo realizado en
los titulos seleccionados y de la incorporacion de los testimonios
de autores que no fueron considerados en la edicion final de la
pelicula.
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Las artes en el DEI UV: punto de partida

El presente articulo se basa en un documento de trabajo
elaborado en el marco de la reforma curricular del Doctorado en
Estudios Interdisciplinarios sobre Pensamiento, Cultura y
Sociedad de la Universidad de Valparaiso (DEI UV)?, proceso a
cargo de un comité del que formé parte el afio 2018. Trata de la
investigacion artistica como método de la formacion en un
posgrado que, al desarrollarse, manifiesta la necesidad de
disponer de una linea referida a las artes. Al ser fundado el afio
2014 al alero de un proyecto de mejora institucional en artes,
humanidades y ciencias sociales?, esta necesidad solo se

! Este texto se basa en la ponencia presentada en el Workshop sobre

Estudios Interdisciplinarios de la Red Latinoamericana de Estudios
Interdisciplinarios organizado por el DEI UV y realizado en el CIAE de la
Universidad de Valparaiso, Chile, el jueves 30 de agosto de 2018.

El Convenio de Desempefio en Humanidades, Artes y Ciencias Sociales
(CDHACS) entre la Universidad de Valparaiso y el Ministerio de Educacion
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evidencia después de ingresar al claustro del programa dos
académicos con un perfil artistico distintivo, Gustavo Celedény
quien escribe, y se consolida tras sumarse les colegas Marcia
Martinez y Sergio Navarro. El interés por llamar “investigacion
artistica” a una de las lineas del DEI UV se aviene al carécter
doctoral e interdisciplinario del programa, asi como a la propia
hibridez de nuestros perfiles. Si bien su implementacion se
dificulta en un inicio por la fuerte presencia de una concepcion
de la estética como rama de la filosofia abocada al conocimiento
de la experiencia sensible, mas que como componente de
disciplinas artisticas abocadas a la generacion de experiencias
sensibles, la linea de investigacion artistica se oficializa el afio
2017.

Los problemas de gestion institucional pueden parecer aburridos
e, incluso, antagonicos, desde el punto de vista de la practica
artistica, pero son insoslayables, pues constituyen la condicion
misma de su presenciay desarrollo en las universidades. En ellas,
las artes pueden hallar razones fundadas para experimentar una
incomodidad. Por un lado, las instituciones se rigen por normas
y procedimientos que apuntan a instaurar cierto orden, lo que
estaria en las antipodas de la creacion —a pesar de que las artes
exploran estos mecanismos desde hace décadas y de que, por
cierto, tienen sus propias instituciones. Por otro lado, aquellas
normas les resultan ajenas: es creciente el influjo de la pedagogia
en cuanto a la transmision del conocimiento, como es evidente
el de la ciencia en cuanto a su produccion. (Existe algo de

de Chile, con una duracion de cinco afios, entre octubre de 2012 y
octubre de 2016. Mas antecedentes en el sitio web
http://uva0901.uv.cl/.
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singular que las artes puedan aportar, en este esquema? ;Como
conciliarlo con aquellas exigencias? En este texto se reflexiona
sobre este tipo de interrogantes para entregar respuestas
susceptibles de aplicarse en una institucion, sin pretender, desde
luego, que sean integrales ni definitivas. De hecho, estas
respuestas, emanadas de lo que podria llamarse una
investigacion artistico-institucional de caracter experimental,
tuvieron aplicacion concreta al menos en una ocasion. Esto no
solo implico salir del cubo blanco expositivo, sino también
entrar en la caja negra del sistema de (re)produccion del
conocimiento. Como veremos en las paginas que siguen, el
ensamble en el DEI UV dista de haber sido automatico y
perfecto, pero se fue produciendo més alla de lo imaginado o, al
menos, es lo que puedo reportar desde mi intencionada
percepcion de las cosas.

La formacion doctoral como practica formalista
expandida

Si bien los doctorados apuntan a formar investigadores
autonomos, pocas veces se da una reflexion sistematizada acerca
de lo que puede ser una educacion para la investigacion. En
primer lugar, en NnO pOCOS programas universitarios,
especialmente del ambito de las artes, las humanidades y las
ciencias sociales y mas todavia en los posgrados, se manifiestan
hasta ahora resistencias ante la idea de una docencia sometida a
los preceptos de la pedagogia. Esto puede atribuirse a la idea
—etimoldgicamente fundada— segun la cual la pedagogia se
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ejerce respecto de la nifiez, por lo cual no corresponderia
ejercerla respecto de sujetos adultos ya instruidos o formados. Por
este motivo, en segundo lugar, prevalece sobre todo en el nivel
doctoral la figura del profesor investigador sobre la figura del
investigador educador, segun la diferenciacion establecida por
José Torres Frias (en Schmekes, Mata, Lopez & Padilla, 2017).

Para comprender mejor como se ha ido relevando el desafio
educativo en el DEI UV, recurramos a una ya clasica
diferenciacion: “la educacion es un proceso amplio, integral; la
ensefianza uno especifico. La ciencia pedagogica es la
orientacion metddica y cientifica del quehacer educativo, la
ciencia didactica lo es de la ensefianza” (Lucio, 1989: 39).
Como en otros posgrados, el quehacer educativo del DEI UV se
funda en una pedagogia difusamente regida por una
“orientacion metodica y cientifica’, dependiendo de la
formacion y la trayectoria previa de sus profesores®. La
propuesta pedagdgica resultante es la siguiente: el programa
tiene una estructura “flexible y se centra en un aprendizaje
significativo, abandonando el sistema lectivo tradicional en favor
de un aprendizaje colectivo y practico que favorezca una
produccion de conocimiento colaborativa, reflexiva, critica,
comunicable, metddica, sistematicay de caracter abierto”, segin
reza su descripcion oficial (DEI UV, 2019). Tratdndose de
establecer el cardcter innovador del programa, en esta
descripcion, por una parte, se resaltan rasgos de complejidad
ligados a la investigacion interdisciplinaria, como la flexibilidad, la

Algunos tienen formacion pedagogica; otros no, pero se han
familiarizado con algunos preceptos pedagogicos en el curso de su
trayectoria docente. La “pedagogizacion” de la universidad es un
fendmeno reciente y, aparentemente, ineluctable.
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aperturay la colaboracion, y, por otra parte, se enfatiza el caracter
practico del aprendizaje, acorde a la comprension de la
investigacion como un “oficio artesanal” que conlleva “la
comunicacion directa y constante que se da en el taller entre el
maestro y el aprendiz” (Sanchez Puentes, 2014: 14).

Lo anterior se traduce, en el programa, en una docencia
mediante talleres y seminarios que, a diferencia de la mayor
parte de los programas interdisciplinarios, no combina en un
proyecto de estudios individual asignaturas impartidas por
diferentes programas disciplinarios, sino que mas bien imparte
él mismo diferentes asignaturas que deben tributar a dicho
proyecto individual* (figura 1). Para lograrlo, se adopté como
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Figura 1. Organizacién de doctorados interdisciplinarios

Excepto en el seno de lared chilena de posgrados Humanioray en casos
de movilidad hacia el extranjero.
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mecanismo principal la docencia colegiada en torno a
determinadas lineas de investigacion, pero el tiempo evidencid la
necesidad de realizar algunos ajustes a este esquema. Por este
motivo, se encargd el disefio de una propuesta de reforma
curricular a un comité de cuatro integrantes del claustro del
programa—en interaccion con colegas y estudiantes—; dos de les
cuales, la directora del programa Elisabeth Simburger y quien
escribe, participamos en la version 2019 del Diplomado de
Docencia Universitaria UV. A partir de esta Gltima experiencia,
el redisefio curricular del programa por el comité fue objeto de
una adecuacion al nuevo Modelo Educativo UV, basado en un
enfoque de competencias. A pesar de no ser obligatorio en los
posgrados, este proceso permitid identificar mejor los diferentes
aspectos que involucra un disefio curricular.

En la educacion por competencias, les estudiantes estan
llamades a “aprender a aprender” para asegurar la consecucion
de resultados, lo que, desde el punto de vista de la docencia,
conlleva desplazar el objetivo desde la ensefianza hacia la
formacion. En efecto, mientras las actividades de ensefiar y
educar “se dirigen a las capacidades del hombre, la tarea de
formar se dirige a la sustancia misma de la persona, para
configurarla con un ideal de vida. El objetivo de la formacion es
un tipo de persona en consonancia con ese ideal” (Alvarez
Véasquez, 2002). Ella se entiende como un proceso “que vaya mas
alla de lo cognitivo o lo laboral y que se centre en la comprension
del ser competente como una forma de vivir” (Tejada, 2007: 42).
Es a partir de la nocion de formacion, entonces, que toma sentido
la propiaactivacion, por parte de les “investigadores formadores de
investigadores”, de determinadas “habilidades, capacidades,
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competencias y cultura investigativa” que vienen a informar el
empleo de “didacticas, enfoques y metodologias” concretas para
la adquisicion de competencias en investigacion (LOopez de
Parra, Hernandez-Duran & Quintero-Romero, 2018: 134)°.

Tal vez, el principal recelo que suscita el enfoque de
competencias es que, como vemos al religarlo al objetivo de la
formacion, se dirige al nucleo del sujeto, por medio de una
actividad modeladora ejercida sobre su “sustancia”, es decir, su
ser. Una critica a este enfoque recalca que surge del mundo
empresarial, buscando transformar les estudiantes en meros
engranajes de la cadena productiva por la via de reducir sus vidas
a este propdsito managerial integral y abarcador, sometiendo asi
la poblacion a los procesos capitalisticos de hoy (Bolivar, 2007).
Sin embargo, ¢la direccionalidad de una operacion de este tipo
esta necesariamente guiada por una ldgica econdmico-
comercial? ;Puede descansar esta operacion en una relacion
alterna a la dominante? ;Es posible que, desde esta relacion
alterna, tal operacion formativa y autoformativa involucre y
potencie un componente critico y poético, de parte de quienes
la llevan a cabo? Mi perspectiva al respecto es desustancializada:
no existe el yo en tanto sustancia, como no existe algo
sustancialmente managerial en la operacion sefialada. EI modelo
de competencias implica un horizonte liquido, flexible, pero es
posible hacer un uso desviado de las técnicas y tecnologias
dominantes, incluyendo aquellas que conciernen tanto al yo
como al nosotros, para procurar anclarlas en aquello que nos
haga sentido desde una percepcion, aun nebulosa, del entorno.

Sibien los autores de los cuales recojo esta categorizacién aluden a otros
topicos, considero que se pueden subsumir en los ya sefialados.
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Por ello, mi respuesta es que ese modelo también es susceptible
de reapropiarse y usarse para potenciar fines “otros”, por medio de
determinadas operaciones que tuerzan su dominancia primera.

Desde una pedagogia situada en la practica artistica, el concepto
mismo de formacion (como el de autoformacion) resulta muy
interesante de ser reapropiado, por anclarse en la categoria de
forma como constructo distintivo de las artes. Hablaré de
formalismo expandido para referirme a un formalismo que
integra una concepcion expandida de las formas. Sigo en esto la
concepcion ya clasica de Rosalind Krauss (1996) de un “campo
expandido” de la escultura que se desarrolla al emerger practicas
semejantes a la escultura, pero que no lo son, pues ya no
responden a la logica del monumento, sino a la del
emplazamiento, en las intersecciones de paisaje y no paisaje,
arquitectura y no arquitectura. Asi, el formalismo expandido
puede religarse a practicas artisticas contemporaneas que ya no
refieren a la produccion de formas materiales en diferentes
registros estéticos sensoriales, sino que los ocupan o
postproducen (mediante su apropiacion y resignificacion) para
incidir en el espacio social como dmbito de produccion sensible
de formas y exformas (residuales) intersubjetivas culturalmente
mediadas (Bourriaud, 2008; 2009). Lo crucial es que esta
perspectiva permite concebir la propia pedagogia formativa
como una préctica formal expandida que entrafia determinados
procesos artisticos, comprendidos como aquellos que ponen en
escena “las relaciones de produccién [en este caso, pedagogicas]
a fin de negarlas, desviarlas o reproducirlas desde una
perspectiva critica” (Bourriaud. 2009: 12).
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Desde este punto de vista, la idea de la investigacion como
oficio artesanal hace sentido porque él mismo involucraria una
produccion formal. Sin embargo, en tanto préactica artistico-
pedagogica, la formacion de investigadores tendria dos
diferencias principales respecto de esta version. En primer lugar,
teniendo en cuenta la importancia del concepto y la teoria en el
arte contemporaneo, la equiparacion de la formacién con un
oficio conduce a sospecha, pues tiende a invisibilizar el ntcleo
pedagogico duro que subyace a cualquier practica formativa,
contribuyendo a naturalizar y reproducir el habitus investigativo
incorporado. En segundo lugar, si distinguimos de la artesania el
arte contemporaneo de filiacién vanguardista, la formacion de
investigadores puede concebirse como un proceso pedagogico no
solo integral y abarcador, sino también singular y continuamente
reinventable, dentro de una orientacion a la ruptura que involucra
a la vida misma del formador®. Asi, desde un formalismo
expandido, comprendo la formacién en investigacion como un
proceso de produccion de formas intersubjetivas entre el
investigador que formay el investigador en formacion; formas (y
exformas) que relevan de la pedagogia como relacion a
posproducir para la exploracion y la construccion critica conjunta
de subjetividades investigativas; lo que supone subrayar el
componente subjetivo que debiese guiar cualquier proceso de
investigacion.

°y que puede expresarse mediante formas artesanales, por cierto, sin

negar por ello la propia creatividad que involucra la actividad artesanal,
asi como el cardcter rupturista que puede llegar a asumir.
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Formas de verdad: arte e investigacion en el régimen
de posverdad

Si bien la investigacion, comprendida como “proceso de
observar, preguntarse o realizar un experimento de forma
sistematica, con el fin de ganar nuevo conocimiento” puede
realizarse en la cotidianidad (Delgado et al, 2015: 13), vamos a
entenderla como una actividad socialmente mediada y regulada
por instituciones concretas. Ella se desarrolla en lo fundamental
en las universidades’, respondiendo desde alli de muy distintas
maneras tanto a la percepcion complejizada del entorno como a
la creciente demanda por vincularla socialmente. Especialmente
en el tipo de investigacion avanzada que presupone el nivel
doctoral, la investigacion no solo busca generar conocimientos
sobre determinados fenémenos, sino también cuestionar los
saberes involucrados en este proceso, lo que puede realizarse
desde posicionamientos mas 0 menos organicos o criticos
respecto de la academiay su entorno. EI DEI UV negocia entre
estas alternativas como cualquier otro programa dependiente de
una institucion oficial, aunque con cierta intencion critica de
impedir que sus propios procesos de produccion de
conocimiento —0 al menos sus resultados— contribuyan a
reproducir las relaciones de poder que estos evidencian.

Un aspecto fundamental del DEI UV es que se trata de un
programa interdisciplinario. Especialmente en sus primeros afos
de funcionamiento, las complejidades inherentes a la formacion

" Recientemente se ha establecido en Chile que, para denominarse

“universidades”, las instituciones de educacion superior deben realizar
investigacién y no Unicamente docencia.
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de investigadores interdisciplinarios se acrecientan al introducir
la variable artistica. La creacion de la linea de investigacion
artistica del DEI UV el afio 2017 tiene por fin armonizar el
lugar de las artes con el de otras disciplinas, poniendo a la vez el
foco en la problemética relacion entre arte e investigacion.
Previamente, la nocién de investigacion artistica habia dado
lugar a iniciativas coherentes y consistentes, como son Panambi.
Revista de investigaciones artisticas, en el afio 2015, y el Centro de
Investigaciones Artisticas de la Facultad de Arquitectura de la
Universidad de Valparaiso (CIA UV), en el afio 2016 (con
financiamiento central a contar del afio siguiente). Es
atendiendo a las complejidades de la formacion
interdisciplinaria que el DEI UV da inicio el afio 2018 a un
proceso de reforma curricular orientado a sistematizar lo
realizado, para enmendarlo o potenciarlo. Con ese fin, el
claustro del programa adopta la siguiente definicion:

La investigacion interdisciplinaria es un modo de
investigacion desarrollada por equipos o individuos que
integra informacién, datos, técnicas, herramientas,
perspectivas, conceptos y/o teorias de dos o mas
disciplinas o cuerpos de conocimiento especializado para
avanzar en la investigacién para resolver problemas donde
las soluciones van mas alld del alcance de una sola
disciplina o area de practica de investigacion (National
Academy of Sciences, 2005).

Pero, en la medida en que pone en juego no solo los

conocimientos especializados involucrados, sino la misma
primacia del saber cientifico que produce tal definicién, la
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investigacion artistica participa de las dindmicas sefialadas de un
modo peculiar.

Retomando a Henk Borgdorff, la investigacion artistica puede
entenderse como investigacion “sobre”, “para” o “en” las artes
(2006: 8). Si bien en este Ultimo programa la docencia gira en
torno a los tres tipos de investigacion artistica sefialadas, no
abordo en estas paginas la investigacion para las artes, que puede
0 Nno tener u originar un componente estético, ni tampoco la
investigacion sobre las artes, que estd mas legitimada y es mas
abundante porque se acopla mayormente al paradigma
cientifico de la verdad objetiva. En cambio, me concentraré en
la investigacion basada en la practica artistica (art practice based
research) o investigacion basada en las artes (Hernandez, 2008),
es decir, que se realiza mediante o a través de ellas en muchas
variantes, pues es la que plantea mayores desafios y dificultades
en un sistema universitario donde prevalece la investigacion de
tipo cientifico.

El debate sobre este topico, que en Europa acompafia el
desarrollo de posgrados en artes desde hace al menos dos o tres
décadas, en Chile es no solo emergente, sino todavia muy
incipiente, puesto que aqui, a nivel doctoral, solo existe un
programa en artes, en la Universidad Catolica de Chile, y otro
que las integra entre otras disciplinas, como es justamente el
caso del DEI UV. Lo interesante es que la investigacion basada
en la préctica artistica responde a légicas dispares: por un lado,
parece emerger 0 al menos potenciarse como una forma de
asegurar el lugar de las artes en las universidades complejas, lo
que sefiala su caracter eminentemente adaptativo; por otro lado,
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sin embargo, plantea genuinas interrogantes en cuanto a lo que
significa producir conocimiento mediante practicas cuya
finalidad, mas bien, es la de producir impacto estético. De esta
manera, la investigacion basada en la practica artistica conlleva
desafios mayores respecto del régimen de saber que enmarca y
gobierna la actual produccion de conocimiento, entendiendo
por régimen de saber “el punto donde se articulan un régimen
politico de obligaciones y coacciones y el régimen de
obligaciones y coacciones especificos que es el régimen de
verdad” (Foucault, 2014: 125).

Como sabemos, en las universidades y también en las sociedades
contemporaneas, este régimen de verdad o conjunto de
“procedimientos e instituciones que comprometen y obligan a
los individuos a realizar, en ciertas condiciones y con ciertos
efectos, actos bien definidos de verdad” (116) es
predominantemente el de la ciencia, cuya particularidad es que
“el poder de la verdad se organiza con el objeto mismo de que
en él lo verdadero mismo garantiza la coaccion” (122).
Situdndonos en este marco de discusion sobre la verdad, cuya
virtud es que permite efectuar conexiones entre arte y cienciaen
torno a la produccién de conocimiento y sus modos de
afeccion, constatamos la existencia de una tension: la
investigacion cientifica manifiesta la voluntad de generar
verdades objetivas, mientras la investigacion basada en la
préctica artistica mantiene con la verdad una relacion laxa, pues
concierne mas bien a verdades subjetivas (Hernandez, 2008)
gue pueden disolverse en esta relatividad. El tema es inagotable,
por lo cual solo deseo sefialar algunos acoples posibles entre la
verdad objetiva de la ciencia y la verdad subjetiva del arte, asi
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como del propio “poder de la verdad” como resultado
autolegitimador de este ejercicio. Lo haré desde una comprension
expandida de la produccion de verdad como préactica formal,
procurando apreciar de qué manera la “verdad” opera no tanto
en el arte en si, como en los entresijos del paradigma de la
verdad objetiva que rige la ciencia, experimentando o, incluso,
jugando con él. Dado que el DEI UV tiene a las artes como una
posibilidad entre 0 mas bien con otras, enfocaré tales
experimentos de verdad en la zona donde las artes confluyen con
las humanidades y sobre todo las ciencias sociales.

Estos experimentos de verdad ocurren en un entorno social
concreto, que, en sintonia con el ejercicio que estamos
realizando, resulta pertinente calificar de posverdadero. Si bien
la definicion “oficial” de la posverdad es que se trata de la
“distorsion deliberada de una realidad, que manipula creencias y
emociones con el fin de influir en la opinion publica y en
actitudes sociales” (RAE, 2019), conviene entenderla como un
efecto del desarrollo de las redes sociales digitales en afios
recientes, mas que de cualquier intencionalidad clara de
aprovecharse de la configuracion que estas redes presentan hoy.
Comprender la posverdad como un régimen y no como una
accion permite apreciar que el poder mismo de la verdad
reivindicado por la ciencia se tiende a erosionar: por una parte,
tiene lugar una positiva multiplicacion democratizante de las
fuentes de verdad; por otra, se manifiestan con cierto impetu las
pretensiones de anular la posibilidad misma de instaurar
cualquier verdad objetiva (es decir, suficientemente probada y
reconocida como real, pero siempre en funcién de premisas
socialmente construidas o impuestas que legitiman la
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pertinencia de establecerla). Lo decisivo, en lo que nos
concierne, es la consolidacion de una zona intermedia: las
précticas artisticas contemporaneas han recurrido en forma
intensiva a los metodos de las ciencias sociales y las
humanidades en su salida del “cubo blanco”, o sea, de los
convencionales formatos productivo-expositivos de las artes
(Foster, 2001)2, pero el proceso inverso también ha existido
desde muy temprano en el siglo XX.

Lo peculiar del momento actual es que las apropiaciones de las
artes desde las ciencias sociales se intensifican, lo que funda la
observacion respecto de un “giro artistico” en las ciencias sociales
(Grésillon, 2018)°. Avizoro al menos dos maneras principales en
que este giro se manifiesta. Una de ellas, que releva de la faceta
democratizante de la posverdad, es que el si mismo del
investigador se valida crecientemente como instancia sensible de
procesamiento de lo real. Esto se relaciona con la percepcion de
un entorno no solo complejizado, sino también afectante,
debido a los vinculos concretos que se mantienen con él'y con
quienes lo habitan. Los modos de investigar, por tanto,
cambian, ocupandose desde las ciencias formas estéticas y
poéticas de hallar verdades situadas, corporizadas e impregnadas
de subjetividad —tomando en cuenta que el *“embodied
knowledge” caracterizaria a las artes (Scheper-Hughes en
Greésillon, 2017: 24)—; en cuanto, mas alla de cualquier afan de
instaurar verdades objetivas abstraidas de sus condicionamientos

Aunque sin dejar por cierto de criticar la ciencia misma mediante
procedimientos parddicos, por ejemplo.

Giro que apreciamos en el programa antes de saber que, para este autor,
se trataba de una “tendencia” generalizada.
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sociales, conectan con sectores y sujetos concretos de las cuales
extraen su sentido. La segunda manera que adopta el giro
artistico, paraddjicamente, se puede relacionar con el propio
impoder que la ciencia manifiesta cuando, por ejemplo, frente al
auge de las fake news o noticias falsas, se convoca a les
cientifiques a “usar los diferentes medios a su disposicion para
este trabajo de [negar las certezas y ensefiar a aprender a pensar,
dudando a la vez de sus conocimientos], irradiando fuera de su
laboratorio y llevando a cabo el incansable combate contra el
oscurantismo” (Chaumette, 2018: 85)%°.

Asi, en un contexto interdisciplinario, la investigacion basada en
la préactica artistica no solo se religa a elaboraciones puntuales
que involucran un conocimiento de y mediante formas sensible
(produccion de obra), sino también a la exploracion de las
formas y los efectos de verdad que acomparian cualquier
pesquisa, especialmente si se trata de hacerla irrumpir desde los
margenes del mainstream académico y social. La posicion del
investigador artistico interdisciplinario es compleja, pues es
ambigua: llamade a producir formas y efectos de verdad objetiva
al interior de un régimen de saber gobernado por la ciencia,
necesita asimilar y establecer el caracter provisorio de tales
verdades; pero también su caracter relativo a sectores sociales
que lo incluyen significativamente, en tanto investigador de
verdades subjetivas formalmente expresadas; asi como

O Nuestra traduccion. Original en francés: “lls devraient utiliser les
différents médias a leur disposition pour ce travail [de refuser les
certitudes et apprendre a penser tout en doutant de ses connaissances],
rayonnant hors de leur laboratoire et menant inlassablement le combat
contre I'obscurantisme”.
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cuestionarse como hacerlo dentro de un régimen ampliado de
saber-poder donde el componente ldgico-racional esta
condicionado por y también sujeto a los procedimientos
persuasivo-afectivos que se despliegan en el aula, el campo
académico, el espacio pablico y la cultura. Como veremos a
continuacion, la formacion en investigacion interdisciplinaria en
el seno del DEI UV manifiesta de tales vacilaciones, suscitadas
por la presencia y accion de las artes en el programa.

Formacion en el DEI UV: el giro artistico

Un objetivo crucial de la reforma curricular del DEI UV fue el
de deslindar las competencias especificas y diferenciadoras del
programa en un nuevo perfil de egreso, religandolas, en una
segunda etapa, a sus diferentes niveles de progreso. La creacion
del perfil fue un proceso de ida y vuelta entre las practicas y el
curriculum y entre el comité y la comunidad, estableciéndose
finalmente cuatro competencias como distintivas del programa:

1.- Elmanejo de los debates tedricos sobre interdisciplina
en pensamiento, cultura y sociedad.

2.- La capacidad de integrar dos o mas disciplinas o dreas
de estudios en pensamiento, cultura y sociedad.

3.- La aptitud para formular proyectos de investigacion
interdisciplinarios en pensamiento, cultura y sociedad.

4.- La habilidad para posicionar las propuestas en distintos
escenarios de investigacion interdisciplinaria en
pensamiento, cultura y sociedad.

(DEI UV, 2019a).
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Como integrante del Comité de Reforma Curricular, me toco
muy particularmente tratar el lugar de la investigacion artistica
en el DElI UV. Mi aproximacion versd sobre eventos
institucionales mas o menos comprobables, pero fue mas bien
intuitiva, ademas de intencionada por la motivacion de
potenciar a las artes en sus vinculaciones transformadoras con
disciplinas de otras areas. A partir de percepciones alojadas en
mi memoria subjetiva y de un apoyo en archivos del programa,
efectué recortes y conexiones que me permiten sostener, como
hipdtesis general verosimil, la existencia de una valoracion de la
investigacion artistica transversal a buena parte de los integrantes
del DEI UV. El método lo sistematizo al escribir estas lineas.
Para cada competencia, asumo que las relaciones intersubjetivas
orientadas a la formacion a la investigacion toman formas
distintivas, las que abordo en términos socioldgicos, mas que
psicolégicost. Estas formas no son exclusivas y ademas son
bastante dinamicas, pero pueden conectarse a elementos
curriculares concretos: por un lado, las actividades de asignatura
(seminarios, talleres e hitos)*2, de investigacion (pesquisas de los

11 . - S o
Es posible también abordarlas en términos de comunicacion y

pedagogia, notablemente (Labarca y Brunstein, 2017).

La malla curricular no fue modificada, pues se estimé que, dentro de la
division de cada uno de los dos talleres anuales en dos modulos
semestrales, la investigacion artistica se ha hecho presente por medio de
un cuestionamiento central acerca de las articulaciones entre
conocimientoy creacion, es decir, entre epistemologia y estética-poética.
Segln hemos estado abordando el problema, esto releva de las
inclinaciones hacia la produccion de verdades objetivas o subjetivas que
pueden articularse en el marco de un paradigma de complejidad, el que,
ademads de hacerse cargo de sus interacciones, incorpora el caracter
politicamente situado de cualquier investigacion. Se estimé que cuatro
maodulos semestrales entregaban la flexibilidad necesaria para hacer
numerosos ajustes, lo que ha probado ser efectivo.

12
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docentes, proyectos de insercion, proyectos de tesis y tesis en
proceso) y extracurriculares (conferencias, seminarios, talleres,
etc.); por otro lado, documentos tales como los reglamentos
(general y de tesis) y los programas de asignatura. A partir de
ello, busqué establecer las principales practicas y significaciones
compartidas en torno a la investigacion artistica en los primeros
afos del DEI UV.

En cuanto a la primera competencia, relativa al manejo de los
debates tedricos sobre interdisciplina, han sido muy
importantes los abordajes puntuales de las artes en diferentes
maodulos de los talleres interdisciplinarios 1y 2, potenciados por
la creacion de la linea de investigacion artistica y la constante
visita de artistas-investigadores externos, muchos de ellos
extranjeros. Ademas, destacan actividades extracurriculares
como los encuentros “Transversiones” 2017 y 2018, organizados
por les estudiantes, y “Archipiélago de Saberes” 2018,
organizado por la direccion del programa. A nivel de las
pesquisas, el debate tedrico sobre interdisciplina que involucraa
las artes se manifiesta no solo en el trabajo de les profesores
artistas del programa, sino también en el de colegas como el
psicologo Manuel Cardenas o la socidloga Maria Angélica Cruz.
En el nuevo curriculum, se trataria de otorgar a este debate un
lugar mas estable en las actividades curriculares, es decir, en
primer lugar, en el modulo semestral sobre teoria de la
interdisciplina del Taller Interdisciplinario 1y, en segundo lugar,
en forma transversal en otros modulos y seminarios, por medio
de los programas de asignatura.
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En el aspecto tedrico-interdisciplinario, la investigacion artistica
se ha hecho presente por medio de un cuestionamiento central
acerca de las articulaciones entre conocimiento y creacion.
Segun hemos estado abordando el problema, esto releva de las
inclinaciones hacia la produccion de verdades objetivas o
subjetivas que pueden articularse en el marco de un paradigma
de complejidad, el que, ademas de hacerse cargo de sus
interacciones, incorpora el cardcter politicamente situado de
cualquier investigacion. No obstante, cabria subrayar la
importancia de incorporar no Unicamente miradas procedentes
de la filosofia, las ciencias o la teoria interdisciplinaria (o de la
complejidad), sino también del propio campo artistico
contemporaneo. Este es fecundo en debates en la materia, pues
no solo se ha apropiado desde hace afios del concepto y la
préctica de la investigacion, sino que ademas ha problematizado
las ciencias y sus dispositivos para construir imaginarios y
realizar experimentos.

La segunda competencia concierne a la integracion de dos o
mas disciplinas, una de ellas artistica, a nivel de sus “datos,
técnicas, herramientas, perspectivas, conceptos y/o teorias”.
Teniendo en cuenta que en este caso se trata de integraciones
practicas, considero que lo mas destacado es que el DEI UV
manifiesta de un “giro artistico” en al menos dos formas. La
primera es la temprana e incluso previa incorporacion por les
profesores®® de metodologias abundantemente explotadas por el
arte contemporaneo en su vertiente artivista (contraccion de arte

B por cierto, ni Gustavo Celeddn ni yo misma tenemos formacion artistica
de base, por lo cual nuestras propias trayectorias pueden considerarse

como manifestaciones tempranas de este giro en particular.
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y activismo), desde la sospecha que puede suscitar la produccion
de conocimiento en lineas de investigacion de alto compromiso
ético. Ademas, no es superfluo notar que esto se ha llevado a
cabo en especial por mujeres, como la socidloga Elisabeth
Simburger, la psicologa Ximena Faiindez, la antropdloga Paola
Bolados y la historiadora Claudia Montero. Por otro lado, se ha
implementado un taller de realizacion audiovisual en el segundo
semestre de 2018, como iniciativa largamente anunciada que se
concretd por peticion expresa de les estudiantes de todas las
formaciones disciplinarias.

Lo anterior da cuenta de un transversal afan por investigaciones
combinadamente artistico-cientifico-humanistas. Pese a ser mas
bien extracurriculares, se dan también en algunas pesquisas de
profesores y estudiantes, preferentemente realizadas sobre nuevas
tecnologias 0 sujetos sociales emergentes. En general se ha
privilegiado la integracion de “perspectivas, conceptos y/o
teorias”, aunque en las investigaciones pueden hallarse
tratamientos metodoldgicos mas pormenorizados. El enlace con
sujetes emergentes ha redundado en una asimilacion del caracter
situado e incardinado de las artes'4, pero el programa todavia
puede avanzar hacia mayores y mas precisos conocimientos
tanto de referentes artisticos concretos como de la critica de la
representacion que subyace a sus practicas, lo cual es crucial, en
la perspectiva de enfocar las verdades como construcciones a

14 . y ., .
Como ocurre, por ejemplo, con la etnografia y la relacién colonial, el

apropiacionismo y la cultura pop o la performance y las comunidades
LGBTQI+.
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agenciar. A nivel curricular, esto tendria cabida en un médulo
especifico del Taller interdisciplinario 1.

La tercera competencia, relativa a la capacidad de desarrollar
proyectos de investigacion en forma auténoma, se ha
potenciado mediante la ejercitacion de les doctorandes en el
manejo del clasico esqueleto argumental de una tesis, ligada a
distintos modos de comunicacion y evaluacién por pares. Esa
estructura permite deslindar los diferentes componentes de una
argumentacion y, dado su caracter genérico, transitar entre
disciplinas muy diversas. De alli que, a nivel curricular, se haya
adoptado en los Seminarios de Insercion en Investigacion 1y 2
y en el taller de Proyecto de tesis. En este ambito, la presenciay
validacion de las artes se ha realizado mediante la temprana
incorporacion, en el Reglamento de Tesis del DEI UV, de una
modalidad de tesis de obra en la cual se restringe la escritura
académica al proyecto, las conclusiones y las textualidades que
sean parte del proceso. Esto no ha estado de controversias, en
parte atribuibles a que no existen posgradosen arteenlaUVya
que la alfabetizacion académica es un desafio incluso a nivel
doctoral. Ademas, el momento actual favorece la reivindicacion
las formas de pensamiento implicitas en lenguajes no verbales
posibles de fijar y manipular por medios y plataformas
audio/visuales digitales. Sin embargo, la redaccion de un texto
verbal que sustente o acompafie cualquier tipo de investigacion
de posgrado es un requisito de la Comision Nacional de
Acreditacion (CNA).
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Frente a lo anterior, diferentes medidas pueden tomarse. Una de
ellas es presionar hacia este Ultimo organismo en orden a
modificar las reglas del juego institucional. Otra, es reconocer
que tanto la estructura sefialada como la textualidad conexa
pueden ser susceptibles de manipulaciones diversas. Hoy en dia,
es crucial reconocer modalidades hibridas de escritura artistico-
académicas. Junto a los discursos multimodales que aiinan texto,
imagen, sonido y/o performance, entre otros, son emblematicas,
por un lado, la exploracion formal de las verdades subjetivas,
con una reivindicacion de modalidades ensayisticas practicadas
por las humanidades, y, por otro, la indagacion expandida de los
efectos de verdad de una tesis, con manipulaciones de su
estructura argumental o sus convenciones comunicativas. De
hecho, si recordamos que las posibilidades en cuanto a las
“relaciones de produccion” (de verdad) no se restringen a
“negarlas” o “desviarlas”, sino también a “reproducirlas desde
una perspectiva critica” (Bourriaud, 2009: 12), esto ultimo
puede ser fundamental.

La cuarta competencia del DEI UV refiere a la capacidad de
posicionar las propuestas en distintos escenarios de
investigacion interdisciplinaria en pensamiento, cultura y
sociedad. En el segundo afio, por medio del Taller
Interdisciplinario 2, se trata de “desarrollar actividades o
productos colaborativos para responder a escenarios emergentes
de investigacién interdisciplinaria, activando diferentes
habilidades en el proceso”: la investigacion basada en la practica
artistica es, en este punto, explicitamente reconocida por el
mapa de progreso del DEI UV, en proceso de finalizacion. Se
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reconoce a la investigacibn como uno de estos escenarios
emergentes, dedicAndole un modulo especifico de un semestre
de duracién en el segundo afio del programa. Con esto, la
investigacion artistica se transversaliza, dejando de limitarse a los
doctorandos con intereses artisticos.

El objetivo no es que los estudiantes se conviertan en virtuosos,
sino que adquieran una experiencia de investigacion artistica
interdisciplinaria, desarrollando en el proceso habilidades de
pesquisa, produccion y colaboracion artistica que les seran Utiles
en distintos escenarios de investigacion-accion. En el modulo
del Taller interdisciplinario 2 que imparti en el segundo semestre
de 2018, se planificd una intervencion artistico-académicaen la
plaza Victoria de Valparaiso, a partir de una reflexion sobre las
relaciones de la ciencia y la universidad con su entorno y de un
conocimiento de distintos estudios y practicas artisticas
relacionadas. El objetivo era hacer irrumpir la ciencia en este
espacio publico, haciéndose cargo de los contagios reciprocos
originados en el proceso. En algunos casos, fue una primera
experiencia artistica, entendida como postproduccion de formas
para indagar el lugar de la ciencia (sus componentes subjetivos y
sus efectos de verdad) en la cultura popular y viceversa; en otros,
se aportd desde las précticas artisticas ya conocidas. Los
principales desafios en una experiencia de este tipo son lograr
articular la mayor parte de los procesos implicados y, asimismo,
dar lugar a una verdadera colaboracion de voluntades y saberes.
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Alcances finales

En estas paginas he buscado reflexionar sobre el lugar de la
investigacion basada en la préctica artistica en un doctorado
interdisciplinario como el DEI UV, elaborando el topico a partir
de lo que fue mi propia experiencia docente y curricular en este
programa. Para ello, me centré en la formacién doctoral,
concebida desde un formalismo artistico expandido aplicado a la
pedagogia por competencias, desde una critica de la gobernanza
comercial de la vida. En relacion a la ciencia como régimen de
saber-poder que enmarca la formacion universitaria, esto permite
aproximarse al lugar inestable que presenta en la era de la
posverdad, al enfocar la verdad en sus formas objetivas/subjetivas,
asi como en sus efectos dentro/fuera de la academia. El
desarrollo curricular del DEI UV ha favorecido el despliegue de
practicas pedagdgico-investigativas que, de otro modo, podrian
haberse visto constrefiidas. Al percibirlas como formas
intersubjetivas, he procurado remarcar su tributacion a un
proceso central: el giro artistico del DEI UV.

La transversalidad de este giro se manifiesta ante todo mediante
la incorporacion de métodos artisticos por parte de profesores-
investigadores que, en principio, no son del area de las artes;
expresandose en las cuatro competencias investigativas del nuevo
perfil de egreso. Seguramente estdn teniendo lugar otros
procesos relevantes en el programa, pero es lo que he visto y me
ha parecido importante sefialar desde una preocupacion por el
lugar de las artes. Mis conclusiones al respecto se basan en una
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observacién de las préacticas artistico-pedagogicas de les
integrantes del DEI UV hasta diciembre de 2018. Estan ligadas
a posturas e iniciativas socioestéticas concretas asumidas,
defendidas y ejercidas en distintas circunstancias, con eco o sin
él, en el complejo entramado de poder-saber que constituye una
institucion académica como es la Universidad de Valparaiso.
Entre el primer programa de Metodologia de la investigacion
que envié a la Escuela de Teatro con el texto clasico de Henk
Borgdorff en las referencias, el 18 de enero de 2014, todavia
como aspirante a ser profesora a honorarios, y el ultimo
programa de Taller interdisciplinario que envié al DEI UV, enel
cual propuse realizar una intervencion académica en el espacio
publico, el 13 de julio de 2018, transcurrieron cuatro afios y
medio. Fue un periodo de reflexion, experimentacion y
activacion en torno a la investigacion artistica que dio y sigui6
dando frutos. Es de esperar que tanto las universidades como sus
instancias artisticas reconozcan mejor el tipo de procesos
complejos que subyacen a las hibridaciones artistico-académicas
surgidas del entramado universitario, mas alla de la defensa
corporativa de las disciplinas. Siempre que sea genuino, el actual
cuestionamiento al neoliberalismo chileno debiera contribuir a
ello.
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Figura 1. El estudiante de intercambio Miguel Jduregui ensefia a sus
compafieres como usar Audacity. Sesion de clases DEI UV, Valparaiso, 3 de
octubre de 2018.

Figura 2. Publico completa encuesta sobre ciencia delante de la “La lona
cientifica” y sus diferentes objetos, Plaza Victoria, Valparaiso, 23 de
noviembre de 2018.
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Figura 3. Accion de sefializacion de roturas en el suelo por Verdnica Francés y
Nahuel Quiroga. Plaza Victoria, Valparaiso, 23 de noviembre de 2018.

Figura 4. Intervencion con letreros de las estatuas alegdricas de las cuatro
estaciones. Plaza Victoria, Valparaiso, 23 de noviembre de 2018.
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Lenguaje poético y signo tipogréafico

Debido a que el signo tipografico se ha convertido en un
elemento fundamental para la expresion poética, el disefio nos
permite reconfigurar el signo lingistico de la palabra poéticaen
una construccion gréafica visual. En el Canto VII de Altazor o el
viaje en paracaidas, de Vicente Huidobro (1931), el poeta da
lugar a una abstraccion del lenguaje verbal que prescinde del
significado de la palabra, la frase y el canto escrito para descansar
en laimagen visual y la sonoridad. Desde el punto de vista de la
semiologia, la formacion del significado que extraemos de una
coleccién de signos no procede Unicamente de la combinacion
lineal que caracteriza a la palabra. Asi, las combinaciones de
signos presentes en el Canto V11, sean palabras, frases o series de
frases, conllevan una serie de elecciones que ha realizado el
poeta, en las que sustituye un signo por otro dentro del mismo
conjunto. Ademas, debemos considerar que, aun si el conjunto
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de signos tipograficos empleados en la construccion de una
palabra mantiene una secuencia lineal, su significado puede ser
alterado por el componente visual o sonoro. Las caracteristicas
del Canto VII nos llevan a explorar su lenguaje verbal para
indagar en otra dimension, no exclusivamente linguistica,
trabajando con el signo tipografico y las variables visuales de la
escritura.

Azael Lopez del Prado, al indagar acerca del sentido del libro
Altazor desde el punto de vista del lenguaje poético, se hace una
serie de preguntas, sin lograr dar con respuestas que determinen
una explicacion certera:

Altazor es un libro estructurado en un prefacio y siete
cantos en los que se desarrolla, en apariencia, una
experiencia metafisica basada en la progresion linguistica,
y en cuya desarticulacion viaja. ¢Se trata de un viaje del
orden al caos? ¢ Es un viaje metafisico? ¢ Un original juego
de palabras? ¢O una simple marafia de cantos
desordenados? Los criticos no se han atrevido a dar un
sentido a esta obra tan peculiar. Esta estructurado en siete
cantos y formalmente evoluciona desde la prosa poética
hasta el desorden absoluto (Lopez, 2015: 6).

Sin embargo, Bruce Stiehm se aventura con una explicacion de
la obra como la creacién de un antiuniverso poético y un
universo ladico, determinando que este antiuniverso, en la
formay el concepto, esta fuera del lenguaje, la gramatica y el
sentido. Ademas, observa que la estructura se da a través de la
repeticion y las asociaciones semilinguisticas y que los sonidos
varian en el poema a través una parcialidad morfémica
(1980: 1). Asi, en el Canto VII, predomina en el comienzo un
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puro sonido que sirve para comunicar lo sustantivo del universo
de Altazor:

Al aia aia

ia ia aia ui

Tralali

Lali lala

Urulario

Lalila

Rimbibolam lam lam
Uiaya zollonario
Lalila

(Huidobro, 1931: 8)

Desde la perspectiva de la palabra poética, la escritura es un
codigo comunicativo de segundo nivel, cuya caracteristica
principal es que yace fijo en un espacio determinado, en
contraposicion a lo momentaneo de la manera oral. Asi, de
acuerdo con Oswald Spengler:

La escritura constituye una nueva especie idiomatica y
significa una transformacion completa en las relaciones de
la conciencia humana. La escritura, en efecto, libera la
conciencia de la presidn que el presente ejerce sobre ella.

Con todo lo que la disposicién grafica pueda sugerir en
términos artisticos, habra que considerar lo escrito como
algo que expresa mucho mas que la mera transcripcion de
un cuerpo fonico (en Vasquez, 2008: 226).

En Altazor, Huidobro realiza una aniquilacion del lenguaje a
través de la desviacion de la sintaxis en todos los niveles de
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organizacion de las frases y de los morfemas, dejando a los
fonemas en el Canto VI en libertad de articulacion:

Campanudio lalali
iciento auronida
Lalalf

loia

iiio
Aiaiaiaiiioia

Lo abstracto funciona en este libro como lo fundamental, pues
se elimina la articulacion del lenguaje y se intenta suprimir la
arbitrariedad del signo. Lo que une el significante al significado
es arbitrario porque lo que entendemos por signo es el resultado
de la asociacion del significante con el significado y, como tal, el
signo linguistico es arbitrario (Saussure, 1973).

La estrategia de Huidobro en Altazor consiste en la subversion
extrema de las reglas de la comunicacién utilitaria (denotativa)
por medio de operadores estéticos. Esto busca crear una nueva
lengua (connotativa); de aqui el concepto de creacionismo
(Fernandez, 1991 268). Para Ismael Gavilan, surge la idea de
poesia como creacion, a la que Huidobro le otorga una
concepcion de lenguaje:

Aparte de la significacion gramatical del lenguaje, hay otra,
una significacién magica, que es la Unica que nos interesa.
Uno es el lenguaje objetivo que sirve para nombrar las
cosas del mundo sin sacarlas fuera de su calidad de
inventario; el otro rompe esa norma convencional y en él
las palabras pierden su representaciéon estricta para
adquirir otra mas profunda y como rodeada de un aura
luminosa que debe elevar al lector del plano habitual y
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envolverlo en una atmosfera encantada (...). La poesia es
el vocablo virgen de todo prejuicio; el verbo creado y
creador, la palabra recién nacida. Ella se desarrolla en el
alba primera del mundo. Su precisién no consiste en
denominar las cosas, sino en no alejarse del alba (...). El
valor del lenguaje de la poesia esta en razén directa de su
alejamiento del lenguaje que se habla (...). La Poesia es el
lenguaje de la Creacién. Por eso sélo los que llevan el
recuerdo de aquel tiempo, sélo los que no han olvidado
los vagidos del parto universal ni los acentos del mundo en
su formacidn, son poetas (...) toda poesia valida tiende al
ultimo limite de la imaginacion. Y no sdlo de la
imaginacién, sino del espiritu mismo, porque la poesia no
es otra cosa que el Ultimo horizonte, que es, a su vez, la
arista en donde los extremos se tocan, en donde no hay
contradiccion ni duda (...) (Huidobro en Gavilan, 2012).

Gavilan sefiala que, para Huidobro, la poesia es creacion y que,
para él, esto es fundamental. Por ello, no se puede obviar “el
concepto de imagen que articula, ya que implica una
consideracion en torno al lenguaje y sus filiaciones linguistico-
visuales”. Gavilan manifiesta que “se puede establecer un puente
que conecte estas ideas acerca de la poesia como creacion, hacia
la idea del poema como objeto creado”, la que, de parte de
Huidobro, recibe un amplio tratamiento. Asimismao, indica que
se debe “comprender esta instancia en dos momentos, uno que
hace explicito el proposito de la creacion del objeto estético y
otro donde se expresa la recreacion del universo a través del
arte”. En el primer momento, pueden leerse, en el texto titulado
El creacionismo, las siguientes expresiones:

Os diré qué entiendo por poema creado. Es un poema en
el que cada parte constitutiva, y todo el conjunto, muestra
un hecho nuevo, independiente del mundo externo,
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desligado de cualquiera otra realidad que no sea la propia,
pues toma su puesto en el mundo como un fendmeno
singular, aparte y distinto de los demas fenémenos (...). El
poema creacionista se compone de imagenes creadas, de
situaciones creadas, de conceptos creados; no escatima
ningun elemento de la poesia tradicional, salvo que en él
dichos elementos son integramente inventados, sin
preocuparse en absoluto de la realidad ni de la veracidad
anteriores al acto de realizacién (...). En el fondo, era
exactamente mi concepcién de antes de millegada a Paris:
la de aquel acto de creacién pura que hallaréis, como una
verdadera obsesién, en cualquier parte de miobra a partir
de 1912.Y aun sigue siendo mi concepcién de la poesia. El
poema creado en todas sus partes como un objeto nuevo
(Huidobro en Gavilan, 2012).

Asi, podemos apreciar que “la actividad creadora implica el
alejamiento de cualquier elemento de la realidad” y que el
poema es organizado como un “objeto estético autosuficiente”
(Gavilan, 2012).

Para comprender el signo linglistico, David Crow (2008)
apela a Ferdinand de Saussure, quien manifiesta que “la lengua
se constituye a partir de un pequefio conjunto de unidades
llamadas fonemas” que son los sonidos que usamos a partir de
las combinaciones que nos posibilitan construir las palabras, los
que se consideran como lenguaje cuando cumplen la “finalidad
de comunicar una idea’. Estos pertenecen a un “sistema de
signos”. El significado de las unidades (los fonemas) es
sacrificado en pos de obtener un ndmero ilimitado de
significados. Las palabras se constituyen de fonemas y, a su vez,
representan objetos 0 unaimagen mental de los objetos. En este
sistema, una letra posee un sonido. Una reunion de letras es una
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palabra que representa un objeto. Existen dos elementos
fundamentales que componen el signo: el significante y el
significado. La palabra (su sonido y escritura) es el significante y
el objeto que representa, el significado. Todo lo que se necesita
para que exista un lenguaje es el acuerdo entre un grupo de
gente acerca de que una cosa representara a otra (Crow,
2008: 18). En contraposicion, siguiendo a Ramiro Fernandez
(1991), con el Canto VII de Altazor, el poeta emplea la
estrategia de alterar de manera extrema las reglas de la
comunicacion utilitaria por medio de elementos estéticos.
Huidobro crea una nueva lengua, que €él define como
creacionismo.

Para describir la transferencia del significado en el lenguaje,
Charles S. Peirce emplea el término semiosis, entendido como
el “acto de significar”. Desde el enfoque de la semiosis, esta no es
un “proceso unidireccional con un significado fijo”, pues el
signo es parte de “un proceso entre el signoy el lector del signo”.
Por ello, el significado del signo se vera “afectado por el
trasfondo del lector”. Saussure plantea que los significados son
“elementos artificiales creados por las personas y por la sociedad
y la cultura”. Es decir, el significado es arbitrario (Crow, 2008:
36). Huidobro crea sus propios significados a través del Canto
VIl y el lector, a su vez, puede crear sus propios significados e
interpretar el universo del poeta.

Mas todavia, el poeta crea su propio paradigma, pues el
significado que se extrae de esta coleccion de signos no procede
de una combinacion lineal (sintagma). Cuando Huidobro crea
nuevas combinaciones de signos en las palabras, en las frases, en
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los versos, el lector se encuentra ante una serie de elecciones
individuales del poeta en las que sustituye un signo por otro,
creando un nuevo lenguaje. Su obra poética es un conjunto de
paradigmas cuya poesia se basa en el sonido. En la eleccion de
una tipografia, podriamos decir que la fuente tipografica forma
parte de un paradigma que incluye el juego de toda la familia
tipografica. Del mismo modo, la eleccion de un color, el
formato, la direccion, entre otros, son un conjunto de
paradigmas.

Ahora bien, siguiendo a Crow, “cuando se produce eleccion hay
significado. El significado del signo es alterado por el lector, en
este contexto se realiza un intercambio creativo entre el lector y
el signo” (2008: 56). De acuerdo con el mismo autor, Roland
Barthes observa que el lector tiene un papel relevante en el
proceso de leer el significado. Identifica relaciones estructurales
en los componentes del signo. Sus ideas se centran en dos
niveles de significacion: denotacion y connotacion. En la
connotacion, el lector realiza un papel en este proceso al aplicar
su conocimiento de la codificacion sistematica de la imagen. Al
hacer esto el significado resulta afectado por el trasfondo del
observador. La connotacion es arbitraria por cuanto los
significados aportados a la imagen se basan en reglas y
convenciones que el lector ha aprendido. Puesto que las
convenciones varian de unas a otras culturas, las reglas para leer
las imagenes también varian (Crow, 2008: 56-57).

Por lo anterior, la escritura, las formas tipograficas y la lengua se
han convertido en un objeto de reflexion e investigacion.
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De acuerdo con Gerard Unger “el lenguaje escrito carece de las
expresiones del lenguaje hablado: expresiones faciales,
entonaciones, gestos, niveles de volumen, entre otros” (2009:
178). Este autor se refiere a Paul van Ostaijen, poeta belga
pionero del expresionismo humanitario y uno de los exponentes
mas importantes de la renovacion de la poesia europea, y a Kurt
Schwitters, artista aleman, pintor, poeta y disefiador grafico del
movimiento dada Hannover, quienes trataron de representar
graficamente los tonos en la poesia a través de variables visuales.

Como hemos mencionado anteriormente, el lenguaje escrito
tiene posibilidades mas restringidas de representar algunos
aspectos que el lenguaje hablado. Sin embargo, existen recursos
propios para representar una “pausa, una duda, una
interrupcion, un énfasis, una interrogacion, entre otros”. La
tipografia y los medios actuales digitales permiten en la
actualidad convertir al cuerpo tipograficos en un signo ductil,
mediante procedimientos como el aumento y la disminucién de
tamarios, los cambios de orientacion espacial o de tonos (Unger,
2009: 178) o el uso de las familias tipograficas (bold, extra bold,
light, semi light, normal, cursivas, etc.).

Una de las caracteristicas més relevantes de la escritura fonética
es su organizacion lineal. Sin embargo, la escritura, “en la
medida en que produce formas materiales, son figuras”, y estas
participan, “al igual que los signos iconicos, en un campo
figurativo de dos dimensiones”. Para Marshall McLuhan, “la
escritura del medio tipografico seria la Gnica responsable de las
costumbres lineales y secuenciales cuyos efectos se dejarian sentir
no solo sobre nuestras conductas perceptivas sino sobre Nuestros
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modos de pensar y de nuestra estructuracion del tiempo y del
espacio”, segun refiere Leclanche-Boulé, quien prosigue:

(En) la galaxia Gutenberg hay dos tesis relevantes, la
primera tesis establece una clara relacion cronoldgica
entre la adopcién en pintura una perspectiva geométrica
denominada “lineal”, que sitda los ojos en un espacio
continuo y homogéneo, y el desarrollo de una tipografia
lineal, secuencial y uniforme. La segunda tesis sostiene
que el flujo horizontal de la palabra, de la frase o de la
linea tipografica, refleja la misma convencién Optica,
basada en el punto fijo. (..) El espacio tipografico
experimenta una transformacion a finales del siglo XIX,
cuando entran en juego las primeras mutaciones del
espacio plastico, y que se forma simultdneamente una
nueva concepcion del espacio figurativo. El espacio
tipografico deja de ser un espacio textual para convertirse
en un espacio plastico (Leclanche-Boulé, 2003: 43).

De esta manera, El Lisitski, artista ruso, disefiador, fotografo y
maestro tipografico, en su primer texto de la tipografia
“Topografia de la tipografia” enfatiza que el espacio visual de los
signos de la escritura: “Las palabras impresas en una hoja de
papel no son percibidas por el oido sino por la vista... Hay que
in-formar a las ideas con las letras del alfabeto”. La revolucion
tipografica se produce por la reconquista del “espacio plastico”
y este es realizado por el tipdgrafo moderno. Este espacio
pléstico no es subordinado por los “valores clasicos de orden,
continuidad, homogeneidad y estabilidad”, sino que las
organizaciones estan determinadas por las nociones de
“discontinuidad, simultaneidad, contraste y movimiento del arte
moderno” (Leclanche-Boulé, 2003: 44).
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El disefiador, por medio de las variables visuales, puede otorgar
expresividad a los signos tipograficos, estos pueden ser
expresivos como una obra plastica, poética y/o musical. La
intensidad del mensaje puede variar si se toman decisiones
conceptuales en torno a la forma de las fuentes tipograficas y a
variables visuales como posicidn, tamafio, forma, textura, color
y orientacidn, cada uno de estos factores determinando un estilo
en la comunicacion que se quiere transmitir a través de los
signos tipogréficos.

Aproximacion al poema visual

Se establece, para la construccion de la imagen visual y la
generacion de la yuxtaposicion de palabras e imagenes del
Canto VII de Altazor, que, en el poema visual, la escritura posee
un papel protagonista, jugando la tipografia y su conformacién
en el espacio blanco un papel activo en la configuracion grafica.
El poema visual se constituye en la correspondencia de dos
sistemas significantes o de expresion, el escrito/tipografico y el
pléstico/compositivo. Por tanto, la lectura del poema visual se
constituye a partir de su totalidad visual, la que se presenta de
manera indisoluble entre figura y texto en su expresion grafica.

La palabra de-construida en una primera instancia se re-significa
mediante una investigacion que tiene como punto de partida
una revision de la documentacion que nos aporta la base
conceptual necesaria para contextualizar la obra poética, desde el
analisis y la interpretacion que nos brindan autores sobre su
significado. Por otra parte, se realiza una revision de la literatura
sobre el uso de la tipografia en el contexto de la expresividad del
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lenguaje escrito, donde se abordan las dimensiones linguistica y
visual de la palabra escrita.

El Canto VII se puede subdividir en trece momentos, cada uno
de los cuales contiene entre cinco y seis lineas de texto del

poema:

Al aia aia
iaiaiaaiaui
Tralali

Lali lald
Aruaru

urulario
Lalila
Rimbibolam lam lam
Uiaya zollonario
Lalila

Monlutrella monluztrella
lalolt
Montresol y mandotrina
Ai ai
Montesur en lasurido

Montesol
Lusponsedo solinario
Aururaro ulisamento lalila
Ylarca murllonia
Hormajauma marijauda

Mitradente
Mitrapausa
Mitralonga
Matrisola

Matriola

Olamina olasica lalila
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Isonauta

Olandera uruaro

la ia campanuso compasedo
Tralald

Al ai mareciente y eternauta
Redontella tallerendo lucenario
laia

Laribamba
Larimbambamplanerella

Laribambamositerella

Leiramombaririlania
lirilam

Aiia

Temporia

Ai ai aia
Ululayu
lulayu
layu yu
Ululayu

ulayu
ayu yu
Lunatando
Sensorida e infimento
Ululayo ululamento

Plegasuena

Cantasorio ululaciente
Oraneva yu yu yo
Tempovio

Infilero e infinauta zurrosia

Jaurinario ururayu
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Momento 7

Momento 8

Momento 9

Momento 10

Momento 11
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Montafiendo orarania
Arorasia ululacente

Semperiva
ivarisa tarira

Momento 12

Campanudio lalali

Auriciento auronida
Lalali
loia

liio

Aiaiaaiiiioia
Momento 13

Para re-significar la palabra de-construida por el poeta,
convirtiendo el signo tipografico en un objeto ductil, se
selecciona la familia tipogréafica Helvética Neue. Las razones
fundamentales de esta eleccion son que se trata de una fuente
sans serif, neutra y que posee alta legibilidad y variedad de
grosores, pues va de la Ultrafina a la Condensada negra. Esta
cualidad de la Helvetica Neue nos permite generar diferentes
acentos visuales a través del contraste con el espacio negativo de
blanco, pues el empleo intencional del espacio negativo nos da
la posibilidad de generar otros recorridos de lecturas para el
lector de la imagen visual. De esta manera, se aborda desde el
disefio el desplazamiento del texto de acuerdo a variables
visuales, a saber: espacio, tamafio, reflexion, color (negro y
blanco) y tono, entre otras.
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Propuesta de disefio para Altazor?

Inicio del Canto VII de Altazor

Al llevar a cabo nuestra propuesta de disefio para el Canto VII
de Altazor, como se observa en relacion al Momento 1, re-
significamos la palabra poética a partir de las maltiples
posibilidades que nos otorgan los nuevos medios, como son
aquellas implicada en el uso de las familias tipograficas,

1 - -
Todos los graficos en este apartado son de elaboracion de la autora.
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generando un ritmo visual con el uso de la tipografia Helvética
Neue Bold y Light cursivas, acentuando la letra a en toda la
extension del texto.

Momento 1

Al aia aia

ia ia ia aia Ui
Tralali
Lalilala
Aruaru

aaaa

aaau
\
‘a laa
Aa
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Para generar un nuevo orden espacial, se destacan unas palabras
sobre otras, empleando las variables de tamaiio del cuerpo
tipogréfico e invirtiendo los signos tipograficos, sin perder la
legibilidad de la palabra poética, como se observa en el grafico
del Momento 2.

Momento 2

urulario

Lalila

Rimbibolam lam lam

Uiaya zollonario
lalila

ons

onsNollo
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Con respecto a la organizacion de los signos tipograficos en una
secuencia lineal, estas combinaciones estan reguladas por
convenciones. Sin embargo, una de estas convenciones es la del
espacio entre tipos, por lo cual se disminuye el espacio al
maximo sin perder el significado de cada tipo. La gramatica se
convierte en un espacio grafico. La secuencia lineal de los signos
tipograficos corresponde a una organizacion normada por la
gramatica, segun se aprecia en el disefio del Momento 3.

Momento 3

Monlutrella monluztrella
lalolt
Montresol y mandotrina
Ai ai
Montesur en

lasurido
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Pero el significado que extraemos de una coleccion de signos no
procede Unicamente de esa combinacién lineal. Cuando hacemos
combinaciones de signos, sean palabras, frases o series de frases,
nos encontramos ante una serie de elecciones individuales en las
que podemos sustituir un signo por otro. Por medio de como
usamos el lenguaje, podemos crear otro conjunto de paradigmas.
Como observamos en el grafico siguiente, en el Momento 4 se
destaca la palabra inicial, Montesol, dejando para una segunda
lectura las lineas siguientes.

Momento 4

Montesol

Lusponsedo solinario
Aururaro ulisamento lalila
Ylarca murllonia
Hormajauma marijauda
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Sin embargo, en el Momento 5, damos énfasis a su Gltima
palabra, Matriola.

Momento 5

Mitradente
Mitrapausa
Mitralonga
Matrisola

matriola

Mitrapausa
Mitralonga
Matrisola

R —
X o=
L=,
2

La fuente tipografica forma parte de un paradigma que incluye
el juego de toda la familia tipografica. Las tipografias son signos
abstractos que permiten darle intencion a un texto con el uso de
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una fuente tipografica, a través del tamafio, el contraste y la
organizacion espacial, en un formato determinado. El
significado de esta organizacion tipogréafica es alterado por aquel
que lo lee, mediante el intercambio creativo entre el signo y el
lector, como se aprecia en el grafico del Momento 6.

Momento 6

Olamina olasica lalila
Isonauta

Olandera uruaro

la ia campanuso compasedo
Tralala
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Podemos crear tension (grito) en una diagramacion tipogréafica
sin que se pierda la legibilidad y la comprensibilidad de la
lectura del signo tipografico necesarias para que el lector pueda
interpretar el texto.

¢Puede el espectador detectar la intencién del autor en la obra?
¢Puede apreciarse un acuerdo entre ambos? (momentos 7'y 8).

Momento 7

Al ai mareciente y eternauta
Redontella tallerendo
lucenario

laia

Laribamba
Larimbambamplanerella

]
o
&
o]
-
o
o
wl
e
|
@
=
—]1
=
=
1=
o
—
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Momento 8

Laribambamositerella

Leiramombaririlanla
lirilam

Aiia

Temporia

Laribambamositerella
Leiramombaririlanla - -
B I I‘Iirﬂam\

Temporia

Ante la alteracion del orden habitual y lineal de la palabra, el
reflejo del signo tipografico se observa en las variaciones que son
posibles cuando se organiza un texto diagramado. En lo que
cabe a los momentos 10, 11 y 12 podemos observar que, desde
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la ordenacion de la palabra poética, se alternan las lineas de
textos reflejados. En el Momento 9 se emplea solo tipografia
Bold y en el 10 se alternan lineas de textos Bold y Light.

Momento 9
Ai ai aia
Ululayu
lulayu
layu yu
Ululayu

UIuIayu
Uluiayu
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Momento 10

ulayu

ayu yu
Lunatando
Sensorida e infimento
Ululayo ululamento

Vs “J[.r \.
. NS

\

do

e N

Yiuiayo

yu

cS0Naa

A
-
-

\ / ".E_
L_J Voo "1"".-

A

W

Q
K

L.

ula
L
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Momento 11

Plegasuena

Cantasorio ululaciente
Oraneva yu yu yo
Tempovio

Infilero e infinauta zurrosia

A O
gerieuy

W

.

!\_J I"-.l:."

.
iy
i,
JLAa e LS

mol

Infilero e infinauta

oy

eASUEl

A

olvoQ
bied

Los signos tipograficos, “en la medida en que producen formas
materiales, son figuras”. Las tipografias se inscriben, al igual que
los signos icdnicos, en un campo figurativo de dos dimensiones.
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En lo que cabe a los momentos 12 y 13, observamos el
desplazamiento del signo tipogréfico y la palabra escrita en una
imagen visual.

Momento 12

Jaurinario ururayu
Montafiendo orarania
Arorasia ululacente
Semperiva

ivarisa tarira
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Momento 13

Campanudio lalali
Auriciento auronida
Lalali
loia
liio
Aiaiaaiiiioia

5h inmm; obnsph

I A

En la figura siguiente apreciamos la organizacion en un espacio
bidimensional de cada uno de los momentos del Canto VII.
Cada uno de estos momentos es una unidad tipogréafica que
pertenece a una unidad mayor. Si bien se trata de una
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composicién ortogonal, se da la opcién al lector de crear su
propio itinerario de lectura de la imagen visual.

Canto VII de Altazor

oiwsjuw____ . Montes |

SIIA
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Conclusiones

A partir del desplazamiento de la palabra poética a la imagen
visual en el Canto VII de Altazor, de Vicente Huidobro,
podemos concluir que, si bien el poeta realiza una
deconstruccion de la palabra para crear un nuevo lenguaje
poético, mantiene la escritura fonética segiin una disposicion
lineal de los fonemas. Como afirma McLuhan, “la escritura del
medio tipografico seria la Gnica responsable de las costumbres
lineales y secuenciales cuyos efectos se dejarian sentir no solo
sobre nuestras conductas perceptivas, sino sobre nuestros modos
de pensar y nuestra estructuracion del tiempo y del espacio”
(Leclanche-Boulé, 2003:44). En la investigacion tipogréafica
llevada a cabo, el espacio ya no se rige por la organizacion clasica
de “orden, continuidad, homogeneidad y estabilidad”, sino que
obedece a un tipo de organizacion que enfatiza los aspectos de
“discontinuidad, simultaneidad, contraste y movimiento”,
aungue manteniendo un desplazamiento ortogonal en el espacio
bidimensional de la composicion.

De acuerdo con este mismo autor en sus reflexiones sobre la
organizacion tipogréfica, “el espacio tipografico experimenta una
transformacion a finales del siglo X1X, cuando entran en juego
las primeras mutaciones del espacio plastico, y que se forma
simultaneamente una nueva concepcion del espacio figurativo”.
Damos énfasis al concepto de que el “espacio tipografico deja de
ser un espacio textual para convertirse en un espacio plastico”
(2003: 44) y planteamos las siguientes preguntas, que se han
producido a lo largo de este ensayo acerca de como, desde el
disefio y las técnicas de la diagramacion, el uso de las
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posibilidades que nos dan las familias tipograficas y el cuerpo
tipografico nos permite re-significar la palabra de-construida por
el poeta:

Tomando en cuenta la plasticidad y la ductilidad del signo
tipografico, ;donde se acaba la lectura de la imagen y cuando
comenzamos a leer?

¢Pasamos de la observacion inconsciente (del solo mirar) a la
interaccion consciente entre texto y el lector, a una nueva
configuracion creativa del leer?

Si observamos un texto diagramado, lo miramosy lo tratamos a
leer, ;podremos darle al texto inteligible y visible un significado
y conceptualizarlo o lo seguiremos viendo como una imagen
textual?
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Introduccion

Nuestro trabajo toma en cuenta la premisa de John Young
(2015) segun la cual la practica musical es esencial para la
investigacion en musica electroacustica. Concretamente, el autor
defiende que:

La actividad creativa compositiva es fundamental para una
investigacion en musica electroacustica que pretenda
abordar la funcién musical de su amplia paleta de sonidos
y de metodologias generativas. A su vez, la investigacién es
parte integral de una practica compositiva que debe

La escritura de este articulo se enmarca en el proyecto ECOS-CONICYT
C16H01 (2017) “Hacia una ética del sonido. Reflexiones sobre usos del
sonido”. Investigadores responsables: Makis Solomos (Universidad Paris 8
Vincennes-Saint-Denis) y Gustavo Celeddn (Universidad de Valparaiso).
Retoma algunas ideas presentadas en el Coloquio: Transitions des arts,
transitions esthétiques: processus de subjectivation et des-croissances.
MUSIDANSE, TEAMeD-AIAC (Universidad Paris 8), marzo de 2015 (Alsina,
2017) (Alsinay Bonardi, 2016). Las traducciones de las citas son de laautora.
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desarrollarse en un ambito de posibilidades y de
potencialidades no definidas (Young, 2015: 150).

Para llevar a cabo la investigacion artistica en un proyecto
musical, lo hacemos mediante un laboratorio de
experimentacion o taller. Tenemos en cuenta para ello la
propuesta de Nicolas Donin, para quien el concepto de taller
(atelier) permite hablar del medio de la composicion,
describiéndolo como “el entorno que le ofrece (al compositor)
las condiciones de posibilidad” y, a la vez, como “el conjunto de
problemas técnicos, opciones estilisticas, anticipaciones y
memorizaciones de los elementos de la obra a realizar y que ésta
convierte en consistentes” (2008: 8).

También nos guiamos por este autor cuando nos proponemos
como objetivo que nuestro laboratorio pueda aportar
conocimientos al campo tedrico, pues coincidimos con él en lo
siguiente:

No es ilegitimo esperar de la ciencia de la composicién
que elabore conocimientos nuevos a la vez sobre las
practicasy las obras estudiadas, sobre la concepcién de la
musica producida en el si de estos conocimientos y
finalmente sobre la dimensidn creativa de las actividades
humanas en general (Donin, 2008: 7).

Como el mismo Donin subraya, esto supone dejar de postular
relaciones causales simples. Por ejemplo, no podemos atribuir a
priori la esencia de la obra aaquello que unos llaman inspiracién
y otros, fisiologia del cerebro, por ejemplo, ni atribuir relaciones
causales simples entre esta y las herramientas y los procesos
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técnicos o tecnoldgicos que el compositor moviliza. Debemos,
por lo contrario, “abordar la actividad creativa como una
complejidad dinamica en la cual los términos no estan definidos
de antemano” (2008: 7).

El proyecto que aqui presentamos de mdsica electroacustica y
danza parte de la idea de poner en relacion los movimientos del
cuerpo en la danza con una arquitectura sonora, inscribiendo a
la vez el cuerpo en el espacio e imaginando su expansion a través
del sonido. En este proyecto realizamos un cuestionamiento
sobre la escritura del tiempo musical en los casos de
colaboracién entre musica y otras disciplinas, especialmente con
el uso de las tecnologias interactivas que permiten escribir las
relaciones (mapping) entre los elementos implicados (por
ejemplo, sonido y movimiento).

Ya que las tecnologias digitales permiten una desmaterializacion a
través de la memorizacién en formato digital de movimiento,
sonido, imagen, etc., buscamos metodologias y técnicas
pertinentes que permitan la escritura de una partitura musical y
coreografica que se pueda elaborar a partir de la colaboracion
estrecha entre las disciplinas.

En el laboratorio/taller de creacion y reflexion del proyecto
Connectés? nos formulamos dos preguntas que son el motor de
esta investigacion artistica. La primera de ellas esta relacionada
con la preocupacion por encontrar técnicas y estrategias
adecuadas y pertinentes para una colaboracion artistica de tipo
sinérgico, utilizando tecnologias digitales. La segunda es de tipo
ontoldgico.
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1.- ;Como escribir y gestionar a través de la tecnologia digital la
sincronizaciony la interrelacion entre los eventos de una masica
electroacustica y los movimientos coreograficos?

2.- ;Cual es el rol del cuerpo y del sonido en el caso de un
proyecto escénico con tecnologias interactivas?

La primera pregunta nace de una necesidad de encontrar
estrategias para poder escribir una partitura hibrida que
contenga la informacion referente a los movimientos de la danza
y los sonidos de lamusica a la vez, para que exista una verdadera
sinergia entre las disciplinas en la elaboracion de la partitura.

La segunda pregunta se genera al observar varios proyectos
artisticos que hacen uso de tecnologias interactivas, como
sensores, camaras, microfonos, creacion colectiva en red, etc.
Creemos que a la hora de llevar a cabo un proyecto artistico que
hace uso de estas tecnologias, cuyas posibilidades se estan
redefiniendo constantemente, es necesario realizar en paralelo
un anélisis y una reflexion sobre sus usos e implicaciones.

Relacién entre masica y danza

Para abordar la primera pregunta empezamos por un breve
repaso a la historia de las relaciones entre musica y danza.

A lo largo de la historia tenemos varios ejemplos de tipos de
relacion que se pueden establecer entre lacomposicion musical y
la creacion coreografica, por lo que refiere al desarrollo formal
en el tiempo. La colaboracion entre las dos disciplinas que
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implique una verdadera creacion sinérgica parece una tarea
dificil, como veremos con distintos casos conocidos.

Marcel Weiss (1988) utiliza los términos de musica-pleonasmo,
musica-papel pintado o musica-pretexto para definir el rol
secundario de la musica en las relaciones entre musica y danza
hasta los afios 1980. El autor nombra algunas excepciones de
coredgrafos que han reflexionado sobre una nueva relacion entre
masica y danza, ya sea para que los/las bailarines/as estén
obligados a tener en cuenta la musica, ya sea para respetar su
autonomia o para negarla totalmente: Duncan, Fokine,
Balanchine, Lichine, Lifar, Wigman, Cunningham.

J.-C. Diénis (1988), por otro lado, nos da ejemplos diferentes
de casos tan detallados como el de la subordinacion de una
disciplina a la otra, como ocurrié con el ballet El cascanueces,
estrenado en 1892 en San Petersburgo y para el cual
Tchaikovski recibid indicaciones precisas de Marius Petipa:

Ocho compases de musica misteriosa pero suave. Dos
compases para asustarla. Ocho compases de musica
fantastica, muy bailable. Suena medianoche. Un tremolo
corto. Durante el trémolo, Clara se da cuenta de que el
buho se metamorfosea en Drosselmeyer, con su sonrisa
astuta. Quiere huir... (Diénis, 1988: 9)2

Traduccion de la autora del original en francés: “[...] Huit mesures de
musique mystérieuse mais douce. Deux mesures pour sa frayeur. Huit
mesures de musique fantastique, tres dansante. Minuit sonne. Un court
trémolo. Pendant le trémolo, Clara sapercoit que le hibou se
métamorphose en Drosselmeyer, avec son sourire rusé. Elle veut fuir...”
(Diénis, 1988: 9).
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Para poner un ejemplo completamente diferente, podemos
evocar en el siglo XX la recuperacion de la 72 sinfonia de
Beethoven que hizo Léonide Massine en 1938, un ejemplo
entre muchos de utilizacion de musicas del pasado que no
habian estado compuestas originariamente para ser bailadas. En
estos casos es posible también encontrar relaciones novedosas
entre la danza y la musica, como propone Annie Suquet. La
autorasitua en el 1900 un cambio en las relaciones entre musica
y danza con el solo del Prélude de Isadora Duncan, en el cual se
trata libremente el Prélude n° 7 en do menor op. 28 de Chopin,
con una fluidez nueva que no ilustra la musica, sino que
transpone los flujos ritmicos “al final de un proceso de
improvisacion basado en la escucha interior de las vibraciones
musicales” (Suquet, 2007, p. 3).

Otra relacion diferente es el uso del silencio considerado como
elemento musical. A partir de Moves, a ballet in silence, de
Jerome Robbins, de 1959, los ejemplos se multiplican.

También podemos citar colaboraciones fructuosas entre
coreografos y compositores que mantienen su autonomia y
crean un tercer elemento con el conjunto de las dos artes:
Maurice Béjart con Pierre Schaeffer y, mas tarde, con Pierre
Henry; o Merce Cunningham con John Cage. Otro tdndem
fructuoso y reciente es el de Dominique Bagouét y Pascal
Dusapin. El coreografo ya habia trabajado con Gilles Grand,
Tristan Murail y Marc Monnet. Otro caso para subrayar se
produce en 1904, cuando la bailarina Lina, bajo hipnosis, se
pone bajo el efecto de las vibraciones musicales como si las
escuchara con sus masculos. Y, segun afirma Suquet:

174



PROCESOS DE CREACION HIBRIDA: SONIDO Y CUERPO PARA UNA ESCRITURA INTERDISCIPLINARIA

Estos tipos de experimentacion favorecen la aparicion de
una nueva concepcion del cuerpo que baila con una
consciencia de un espacio intra-corporal, reactivo y
sutilmente ritmado, mas tarde se reivindicard la
musicalidad propia al cuerpo que tiene su
correspondiente en musica por su interés hacia el cuerpo
de Emile Jaques-Dalcroze. Formada por Dalcroze y luego
por Laban, Mary Wigman representa este interés hacia los
rumores de su cuerpo: respiracion, latidos del corazdn,
murmuro de la sangre, etc. Crea a menudo sin musica, la
musica se crea después [...] La danza se convierte en
auténoma, interiorizando los pardmetros de la musica

(2007: 3).

Otro momento importante de cambio se produce con Merce
Cunningham y la separacion entre danzay musica. Hasta 1950,
la musica generaba la danza o bien esta Gltima producia su
propia musicalidad, permaneciendo inseparables. Con la
propuesta de Cage-Cunningham, podemos pasar a hablar de
otra era en la relacion entre las dos artes, cada una siguiendo su
propio camino dentro de una duracién comdn, sin ninguna
relacion de causa-efecto. Ademas, el uso de la musica
electroacustica evacua la dimension corporal de la musica ligada
ala interpretacion instrumental, asi que no se produce ninguna
connivencia muscular que pueda unir danza y musica. En los
happenings y los espectaculos multimedia se da la necesidad de
un proceso colectivo. El espacio-tiempo de la representacion se
entrega al “roce de las informaciones” y “cada elemento debe
cruzar el otro sin absorberlo ni dominarlo” segin Suquet
(2007: 5). Lamisma autora habla, para finalizar, de su recorrido
historico de las improvisaciones de los afios 1960-1970 como
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un momento de nueva sinergiay porosidad sin precedente entre
danza y musica:

[...] la textura de los materiales que le rodean afecta la
resonancia de un sonido o la energia de un movimiento,
igual que éstos a su vez, modifican la densidad del espacio
y el flujo temporal, modulandose reciprocamente, etc. [...]
(danza y musica) entran en un juego de reactivacion
mutua, mediatizada por la transformacién incesante de la
situacion sensorial (Suquet, 2007: 5).

El uso de las tecnologias digitales interactivas implica, a nuestro
juicio, una nueva relacion entre danza y musica. Por
interactividad entendemos un didlogo entre ser humano y
maquina a través de un sistema ya sea reactivo, con una
maquina que pueda reaccionar a los eventos exteriores para los
que ha sido programada, o bien proactivo, cuando la maquina
es capaz de actuar sobre el medio sin que haya una causa
exterior que haya provocado una reaccion. Tenemos como
precedente a este escenario el uso de las tecnologias analdgicas
que hicieron Cage y Cunningham en la obra Variations V,
donde los bailarines activaban sonidos cuando se desplazaban
entre las doce células fotovoltaicas a la vez que una luz activaba
cada celula, segin la descripcion de Kostelanetz (1994).
Morales-Manzanares (2001: 25-36) afirma que esta pieza fue
revolucionaria y supuso un desafio a la relacion tradicional entre
coreografo y compositor, consiguiendo la equidad al transferir el
control del compositor y del coredgrafo directamente al bailarin.

Puesto que nuestro proyecto de creacién de musica y danza se
sitha dentro del grupo de ejemplos que utilizan sistemas
interactivos, nos preguntaremos cudles son las implicaciones de
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su uso Y las estrategias de composicion que encontramos en
varios ejemplos, centrandonos en los aspectos de la escrituray la
gestion del tiempo.

Mousica electroacUstica y danza con el uso de
tecnologias interactivas

Escrituray gestion temporal

En los casos de proyectos con danza y musica electroacustica, la
temporalidad de la masica puede ser fijada de antemano y
reproducirse tal cual en el momento de la performance. En este
caso, la musica tiene unas duraciones inamovibles y guia o
incluso impone la temporalidad a la danza. En cambio, con el
uso de tecnologias interactivas podemos llegar al otro extremo
en el que la masica no existe sin el movimiento del cuerpo,
generandose a tiempo real al interpretar musicalmente los datos
que provienen del analisis de los movimientos gracias a sensores
0 camaras. En este caso, la temporalidad viene impuesta por la
danza, que controla totalmente las duraciones de los eventos.

Con nuestro proyecto Connectés? tenemos como objetivo
proponer un tercer caso, que sea la combinacion de los dos
extremos anteriores, gracias a un sistema interactivo complejo
capaz de seguir los movimientos del cuerpo para generar la
masica vy, a la vez, de retomar el control temporal con el
seguimiento de una partitura flexible, escrita y definida de
antemano. Para ello debemos realizar una investigacion
tecnoldgica previa, con el fin de saber de qué herramientas
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disponemos y cuales son mas adecuadas para llevar a cabo
nuestro objetivo.

Tecnologias interactivas

En la tltima década han proliferado las tecnologias interactivas
que pueden tener, entre otras finalidades, la de poner en
relacion gestos y sonidos. Destaca la libreria FTM?2 desarrollada
por el equipo Interaction son musique et mouvement (ISMM) del
IRCAM?*, con los modulos de gesture follower (seguimiento de
gesto). Esta tecnologia consiste en una serie de objetos graficos
que se utilizan dentro del programa informatico Max®, al que
amplian sus potencialidades en cuanto a tratamiento de datos,
por ejemplo, de audio 0 provenientes de sensores. En nuestro
caso, nos interesa porque permite poner en relacion los datos
producidos por un gesto con un sonido. Esto se consigue
haciendo que el programa compare unos ejemplos pregrabados
de gestos con los datos generados por una interpretacion en
directo donde se efecttian uno o varios de ellos. Asi, es posible
identificar de qué gesto se trata y asociarle un archivo de sonido
a tiempo real. Previamente se tiene que haber programado la
asociacion entre sonido y gesto pre-grabado. Esta tecnologia
puede ser util en el contexto de la danza o de la mUsica mixta,
cuando se quieran analizar los gestos de los intérpretes. Estos

http://ftm.ircam fr/downloads/tutorials/intro/f00-Introduction.html
Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique, Paris, Francia
Max es lenguaje de programacion visual que permite crear aplicaciones
para musica y proyectos audiovisuales. Es un programa modular que
permite afiadir extensiones facilmente, librerias o bien los llamados
objetos externos programados en gran parte por desarrolladores que no
pertenecen a la compafiia que lo comercializa.

4
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maodulos tambien permiten saber en qué posicion dentro de la
evolucion del gesto nos situamos y adaptar el sonido a su
temporalidad. Esta tecnologia, a pesar de su interés y eficacia,
requiere de un modelo previo determinado pregrabado y su
reproduccion idéntica en el momento de la performance, donde
solo ciertos grados de variabilidad son permitidos (Alsina y
Bonardi, 2016). Se trata pues de realizar un reconocimiento de
lo que el sistema ya conoce y utiliza para alinear los datos que le
llegan con los de la forma introducida a priori.

Hemaos probado este sistema
Y NO resuelve nuestras nece-
sidades, pues deseamos dejar
bastante libertad al intérprete
no solamente en el aspecto
de las duraciones, sino tam-
bién en cuanto al tipo de
movimientos que se produ-
cen entre dos eventos fijos.
Necesitamos, pues, una tec-
nologia mas flexible, que
proponga una jerarquia de
relaciones temporales con
puntos de sincronia y en-
cuentros  necesarios  entre
movimiento y sonido —que
sean obligatorios para poder
avanzar—, dejando a la vez
otros  momentos  Menos
rigidos.

Figura 1. Articulaciones del cuerpo
que reconoce y sigue el sensor Kinect,
visualizado por el software Synapse.
Captura de pantalla realizada por la
autora.
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En este sentido, el seguidor de partituras Antescofo nos permite
programar estos diferentes tipos de relacion entre una interpretacion
instrumental y los eventos y procesos de una musica electroacUstica.
Este sistema, que también se usa dentro del programa Max, nacio
para poder sincronizar la parte electroacUstica de una musica
mixta con el intérprete instrumental en directo, dejandole a este
una mayor libertad de interpretacion que con un sistema como el
click-track®. Antescofo es capaz de seguir una partitura analizando el
sonido del intérprete. También puede deducir el tempo de su
interpretacion y adaptarse a sus variaciones. Finalmente, también es
capaz de recibir notas MIDI en lugar de un flujo de audio.

Nuestra propuesta tecnoldgica consiste en dar un uso diferente a esta
tecnologia, cambiando la funcion para la que se cred. Nos
proponemaos encontrar una estrategia para escribir una partitura
de movimientos y musica y poder seguirla con este sistema.
Proponemos utilizar un sensor Kinect” para realizar la captacion de
movimientos de la danzay, gracias al programa Synapse, recuperar
los datos en forma de mensajes de tipo OSC y hacer una
traduccion (mapping) al protocolo MIDI. Esto nos permite, entre
otras cosas, asociar una nota musical a una posicion concreta de
una mano, un brazo o el centro del cuerpo. Estas notas musicales
en nuestra partitura son puramente simbdlicas, pues sirven para
activar sonidos electroacuUsticos. Sin embargo, el hecho de traducir
los movimientos 0 posiciones a notas permite escribir una

El click-track es el audio que se envia a un/a intérprete con el sonido del
metrénomo, el cual debe ser seguido con precision para tocar de manera
sincronizada con la parte electroacustica.

Kinect es un controlador de juegos desarrollado por Microsoft
inicialmente para la videoconsola Xbox 360 y mas tarde para PC.
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partitura MIDI que representa a la vez los movimientos y los
sonidos o procesos musicales que se inician en cada momento.
Finalmente, es gracias a Antescofo que podremos sincronizar danza
y musica con cierta flexibilidad temporal, pero manteniendo los
puntos deseados de encuentro.

Metodologia de trabajo para el laboratorio de creacion

Para llevar a cabo el proceso de creacion hibrida, es decir, para
escribir una partitura que represente a la vez la musica y la
danza, determinamos una metodologia de trabajo que consiste
en varios pasos. Primero, realizamos un intercambio de
conceptos y cualidades coreogréficas y musicales que pueden
inspirar la composicion de ambas disciplinas. Se trata de un
intercambio, por ejemplo, sobre como puede producirse una
evolucion en el tiempo de los parametros comunes entre
disciplinas, tales como velocidad, densidad de eventos,
movimientos en el espacio (fisico y acUstico), etc.

Una vez determinados los conceptos y cualidades con los que
queremaos trabajar, programamos una version de test del sistema
interactivo. Utilizando esta version de prueba, realizamos un
trabajo individual de composicion coreografica y musical de
pequefias secuencias. Seguidamente, realizamos un intercambio
de las proposiciones de las escrituras coreograficas y sonoras y
tomamos decisiones acerca de las ideas mas oportunas,
reflejandolas en la elaboracion conjunta de una partitura que
permite desarrollar con mas profundidad las ideas musicales y
coreogréficas.
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Finalmente, escribimos la partitura en el lenguaje de
programacion de Antescofo, para que el software pueda realizar el
seguimiento durante la performance.

Composicion de una partitura de movimientos y
musica

Gracias a diferentes estrategias de mapeo de los datos (mapping)
podemos asociar diferentes posiciones del cuerpo a informacion
MIDI, como deciamos anteriormente. ESto nos permite
componer una partitura simbdlica donde las notas, los silencios
y los diferentes eventos musicales, los cambios de tempo, etc.,
representan los movimientos en el espacio y las posiciones del
cuerpo. Presentamos a continuacion dos ejemplos de secuencias
asi creados:

El sobre

Para esta secuencia utilizamos la deteccion de la posicion de la
mano derecha dentro de un espacio alrededor del cuerpo. Este
espacio, llamado “sobre”, estd delimitado por una frontera
exterior imaginaria definida por la distancia maxima a la que
llega la mano con el brazo derecho completamente alargado.
Dividimos este espacio con una cuadricula y asociamos una
nota MIDI a algunas zonas de la cuadricula que seran las zonas
activas. De esta forma, cuando la mano derecha entra en una
zona activa de la cuadricula, el sistema recibe una nota MIDI en
entrada, la cual es reconocida en la partitura que le hemos
introducido y activa un sonido o un proceso musical. Asi, el/la
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bailarin/a tiene que seguir una mismaserie de movimientos cada
vez para interpretar la partitura. Estos movimientos no tienen
necesidad de ser idénticos en cada interpretacion, pero si deben
recorrer siempre ciertos puntos del espacio en el orden
establecido en la partitura. El sistema, Antescofo, va a reconocer
los posibles cambios de tempo de una interpretacion a otra y
podra adaptar la lectura de los sonidos a la velocidad de los
movimientos. Para ello utilizamos el objeto supervp.scrub~
(objeto externo que usamos dentro del programa informatico
Max®), que permite adaptar de manera dindmica la velocidad de
lectura de un fichero de sonido segun la informacion que recibe
en entrada (el objeto forma parte de la implementacion de la
tecnologia Supervp en Max)®. En la Imagen 2 podemos ver la
cuadricula imaginada alrededor del cuerpo que sirve para
programar los limites entre diferentes zonas. En la Imagen 3 se
puede observar un fragmento de partitura escrita para Antescofo
donde se ve qué acciones tiene que realizar el programa cuando

Figura 2. Cuadricula definida alrededor del cuerpo. Captura de pantalla
realizada por la autora.

Ver nota 7.
http://anasynth.ircam.fr/home/english/software/supervp
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recibe una nota: por ejemplo, al recibir un Do 3 (note 60), tiene
que empezar a leer el sonido soundfileB utilizando para ello el
objeto scrub que permite ir adaptando la velocidad de lecturaen
funcion del tempo.

BPM 80

MNOTE 60 4

soundhled 1

curve soundlied SGain = 0.06s, @Acton = wacnub x Duight

5=

{

{000}
05 {05
o {10}
05{1.5)
05 {20}
EREL
051 3.0}
015 { 3.5}
05 4.1}
3

1
MNOTE 62 4
saundfiled, 1
curve soundiiiel @Gmin = 0,055, & Acion = ascrub Sx SEghl
i
i
{
{000}
05{ 0.5}
06 { 100
0S54 15}
054 2.0
06 { 2.5}
0 ¢ 309
05 35}
D541}
il

1

Figura 3. Ejemplo de partitura de Antescofo.
Captura de pantalla realizada por la autora.
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Angulo de los brazos

Con los datos provenientes del seguimiento de la posicion de las
dos manos respecto del torso, podemos determinar el grado de
apertura de los brazos haciendo algunos calculos y gracias a la
libreria Fuzzy lib (Bonardi y Truck, 2010). En efecto, enviamos
a la entrada del modulo Fuzzy lib (usado también dentro de
Max) la informacion sobre la diferencia entre las posiciones de
una y otra mano con valores de 0 a 127. Con el modo
“aprendizaje”, Fuzzy lib puede tener en cuenta el conjunto de
datos que va a tener que tratar, haciendo una distribucion segin
el modo de division en subconjuntos que le hayamos pedido. Le
damaos, por ejemplo, la instruccion de distribuir los datos en 3
regiones asociados a 3 estados diferentes: brazos abiertos, brazos
medianamente abiertos o brazos cerrados.

e
o
——
. - :--"'\-I-ullcl-
Figura 4. Utilizacion de la libreria Fuzzy lib para determinar si los brazos
estan cerrados, un poco abiertos o muy abiertos. Captura de pantalla

realizada por la autora.
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Esta informacion se enviard en forma de acorde MIDI cada vez
que haya un movimiento brusco del torso: si los brazos estan
cerrados, el acorde serd una segunda menor; si estin medio
abiertos, sera una tercera menor; y si estin muy abiertos, el
acorde sera una cuarta. Estos acordes son simbdlicos y sirven
para permitir escribir, como en el caso anterior, una partitura
que active sonidos y procesos. En este caso, esto se lleva a cabo
modificando el espectro de un sonido de sintesis aditiva y su
perfil temporal.

El cuerpo y el sonido dentro de una escena
interactiva

A continuacion, compartiremos algunas reflexiones de Armando
Manicacci que nos parecen importantes de tener en cuenta y
nos dan algunas pistas para posibles respuestas a la segunda
pregunta gue nos formulabamos en nuestra introduccion: ;cual
es el rol del cuerpo y del sonido en el caso de un proyecto
escénico con tecnologias interactivas?

Con las tecnologias de seguimiento y reconocimiento, el cuerpo
puede verse como una interface, en el sentido de una superficie
formando una frontera o limite comdn a los dos campos con
propiedades diferentes, que permiten un intercambio entre las
dos. El cuerpo puede interpretar la misica como si fuera un
instrumento, ya que los movimientos tienen consecuencias
directas en el sonido. Nosotros proponemos una relacion mas
compleja entre sonido y cuerpo porque nuestro objetivo es que,
en una escena sensible, el cuerpo desarrolle su propio discurso,
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produciendo al mismo tiempo interacciones con la masica y
que esta tenga también su propio discurso.

Tal y como destaca Armando Menicacci (2013) el uso de
tecnologias digitales para las artes de la escena conlleva nuevas
posibilidades, en lo que se refiere a las relaciones entre los
diferentes elementos en juego: cuerpo, masica, imagenes, etc.
Los sistemas interactivos permiten capturar, filtrar, transcodificar
informaciones sobre las acciones o las caracteristicas
provenientes de los elementos constitutivos de la escena. La
posibilidad de manipularlos y de intervenir en una obra en
tiempo real, influenciando con el cuerpo un elemento como el
sonido, genera preguntas sobre el grado de composicién de un
coredgrafo con la creacion musical. EI mismo autor (Menicacci
y Quinz, 2006) propone que un espacio escénico, donde las
interfaces y los medios digitales son elementos de la escritura, se
convierta en un espacio estructurado por el gesto interfaceado.
En este espacio, las transformaciones intermodales serian
posibles gracias a las caracteristicas isomorfas de lo digital. En
efecto, son posibles los intercambios entre substancias que se
convierten en informacién numerica, una vez que pasan a ser
digitalizados el movimiento y el sonido, el sonido y laimagen, la
arquitectura, el texto, etc. Menicacci habla de cuerpo
transductor y cuerpo-lugar o lugar-intérprete para referirse al
cuerpo del intérprete dentro de este espacio sensible que es una
escena interfaceada por sensores.

En acorde con nuestra introduccion en la que nos referiamos a
autores como Young o Donin, creemos que las reflexiones de
tipo tedrico que tratan cuestiones ontoldgicas como las que
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hemos tratado brevemente en este apartado son necesarias para
abordar la practica artistica, especialmente aquélla que utiliza
unas herramientas en constante evolucion, como son las
tecnologias interactivas y la informatica musical. Tenemos la
necesidad, pues, de cuestionar tanto las herramientas que
usamos como los elementos que constituyen nuestras obras. A la
Vez, Creemos que con nuestra practica pensada como
investigacion artistica, podemos contribuir a esta reflexion,
aportando casos concretos de estudio y compartiendo las
conclusiones de la experiencia del laboratorio de creacion con la
comunidad artistica y académica, como veremos a
continuacion.

Propuestas

Creemos que nuestro proyecto Connectés? puede contribuir a
reflexionar sobre el rol del cuerpo y de la musica en los
proyectos artisticos que utilizan sistemas interactivos.

Respecto al concepto de cuerpo-transductor, en el que los
movimientos serian los que generan los sonidos, nosotros
proponemos que el cuerpo interaccione con la musica a la vez
que cada elemento mantenga su propio discurso.

Proponemos, pues, escribir en la partitura el tiempo de los
eventos musicales, el de los movimientos y el de las interacciones
entre ellos. Se tratara de una escritura que refleje el encuentroy
las relaciones entre musica y danza. Fruto de estas interacciones
emergerd una entidad hibrida que aportard una nueva

188



PROCESOS DE CREACION HIBRIDA: SONIDO Y CUERPO PARA UNA ESCRITURA INTERDISCIPLINARIA

dimension a la obra. En nuestro proyecto utilizamos el software
Antescofo para escribir y seguir esta partitura y creemos que
nuestra experiencia puede ser una aportacion y dar pie a que
otros artistas hagan nuevas propuestas de uso de la misma
herramienta informatica o propongan herramientas nuevas con
finalidades similares.

A lo largo de las diferentes residencias artisticas realizadas con
Mathilde Vrignaud en espacios y contextos variados, nuestro
proyecto se ha ido nutriendo de las lecturas y reflexiones
realizadas por sus autoras y también del contexto social en el que
se desarrolla. Nos interesa que esté en relacion a su entorno y su
presente y nos proponemos que aporte también una reflexion
acerca del uso de las tecnologias de la comunicacion en un
sentido mas general. Las interacciones entre los elementos en
escena  generan una  dramaturgia e  intentamos
Intencionadamente que esta interrogue al espectador sobre la
calidad de las relaciones personales, el rol del cuerpo en los
espacios de comunicacion virtuales y la relegacion a un segundo
plano del contacto fisico en una sociedad hiperconectada.

En conclusion, el proyecto Connectés? es, a nuestro entender, un
ejemplo de actividad creativa compositiva ligada a una
investigacion de tipo tedrico y analitico y a un cuestionamiento
ontologico. También sigue como metodologia para hacerlo, la
forma de taller o laboratorio de experimentacion, propio de la
investigacion artistica. Creemos que esta manera de trabajar
permite lareflexion y la retroalimentacion entre teoriay practica
artistica.
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Concretando un poco mas la terminologia, creemos situarnos
con este proyecto entre la investigacion basada en la practica
artistica y la investigacion guiada por la préactica artistica,
términos propuestos por Linda Candy. Se diferencian la
“Practice-based Research como la investigacion que pretende
obtener conocimientos nuevos en parte mediante las practicas
artisticas y sus resultados” (los cuales son imprescindibles a la
hora de demostrar el conocimiento aportado) y la “Practice-led
Research como aquélla que concierne la naturaleza de la préctica
y lleva hacia nuevos conocimientos que tienen una significacion
operacional para esta practica’ (la cual es parte integral de la
metodologia) (Candy, 2006: 1).

Creemos que no necesariamente la primera opcion tiene que
excluir a la segunda o inversamente, sino que ambos tipos de
investigacion se pueden nutrir y retroalimentar. Esta idea es
apoyada también a nuestro entender por Rubén Lépez-Cano y
Ursula San Cristobal, cuando dicen:

Por unlado, los habitos y practicas habituales de estudio y
creacion en la interpretaciéon o la composicion, son una
fuente de informacion tan valida como la bibliografia, las
entrevistas 0 las encuestas. Por ello es necesario
desarrollar métodos de registro del trabajo artistico propio
y fomentar la reflexion continua sobre ellos. Por otro lado,
la practica artistica es también el espacio donde se
prueban ideas y conceptos producidos en el proceso de
reflexion. Dentro de este espacio es crucial la nocién de
experimentacion. Por Ultimo, para el musico practico, una
manera fundamental de pensar el mundo es desde su
instrumento o su ejercicio compositivo (Lopez-Canoy San
Cristobal, 2014: 45).
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En nuestra propuesta de investigacion artistica, la practicaesala
vez el motor que nos empuja a formularnos preguntas sobre la
propia actividad creativa y las problematicas ligadas a sus
procesos. La metodologia del laboratorio de experimentacion
nos permite probar diferentes técnicas, herramientas, lenguajesy
aportar conocimientos nuevos (como hacer una propuesta
tecnoldgica novedosa o introducir una relacion particular entre
disciplinas). A su vez, los resultados de la préctica contribuyen a
generar un corpus de ejemplos artisticos que permiten
demostrar los conocimientos basados en las experiencias propias
gue se han producido.

191



ARIADNA ALSINA TARRES
Referencias

ALSINAA. (2017). Systémes interactifs pour une rencontre entre musique
électroacoustique et danse: considérations sur I"écriture du temps.
Transitions des arts, transitions esthétiques: processus de subjectivation
et des-croissances. Actes du Colloque (bajo la direccién de Roberto
Barbanti, Kostas Paparrigopoulos, Carmen Pardo Salgado, Makis
Solomos). Paris: L'Harmattan.

ALSINA, A.; BONARDI, A. (2016). Proposition pour une écriture du temps des
interactions entre musique électroacoustique et corps en mouvement.
Actes des JIM 2016. Recuperado de http://jim2016.gmea.net/
medias/JIM2016_Actes.pdf.

BONARDI, A.; TRUCK, I. (2010). Introducing Fuzzy Logic And Computing With
Words Paradigms In Realtime Processes For Performance Arts.
Proceedings of the International Computer Music Conference
(ICMC’2010), 474-477. Recuperado de https://hal.archives-
ouvertes.fr/hal-00656887/document.

CANDY, L. (2006). Practice Based Research: A Guide. Creativity & cognition
Studios Report. Sidney: UTS. Recuperado de
https://www.creativityandcognition.com/resources/PBR%20Guide-1.1-
2006.pdf.

DiEnis, J.-C. (1988). Pages d’écritures, Les cahiers du CENAM, (48), Les
rencontres musiciens-danseurs, 9-12.

DONIN, N.; THEUREAU, J. (2008). Ateliers en mouvement: Interroger la
composition musicale aujourd’hui.  Circuit, 18 (1), 5-14.
DOI:10.7202/017896ar.

FErNANDEZ C.; BERMUDEZ B. (2010). Inventing the interactive glossary; an
approach to documenting contemporary dance. ArtiJournal, 2(2), 23-25.

KOSTELANETZ, R. (1994). On Innovative Performance(s). Three Decades of
Recollections on Alternative Theater. Jefferson, NC: McFarland &
Company.

Lopez-CANO, R.; SAN CrisToBAL, U. (2014). Investigacion artistica en musica.
Problemas,  métodos,  experiencias 'y  modelos. Barcelona:
ESMUC/Conaculta/Fonca. Recuperado de http://www.esmuc.cat/spa/La-

192



PROCESOS DE CREACION HIBRIDA: SONIDO Y CUERPO PARA UNA ESCRITURA INTERDISCIPLINARIA

Escuela/Servicios/Biblioteca/Publicaciones/Libros/Investigacion-artistica-
en-musica-problemas-experiencias-y-propuestas.

MENICACCI, A. (2006). [Nouvelles] espéces d’espaces, Réflexion autour du
lieu de performance traversé par le numérique. Quant a la danse, (3),
28-32.

MENIcAccl, A.; QUINZ, E. (2006). Etendre la perception libre. Contredanse,
(53), 76-96.

MORALES-MANZANARES, R.; MORALES, E. F.; DANNENBERG R.; BERGER R. (2001)
SICIB: An Interactive Music Composition System Using Body Movements.
Computer Music Journal, 25 (2), 25-36.

SUQUET, A. (2007). A propos de quelques figures du dialogue entre danse
et musique au xx° siecle. Les cahiers du CCBRB, (1), Danse et musique, 3-5.

WEIss M. (1988). Noces de sens. Les cahiers du CENAM, (48), Les
rencontres musiciens-danseurs, 17.

YOUNG, J. (2015). Imaginary Workscapes: Creative Practice and Research
through Electroacoustic Composition. En: Dogantan-Dack, M. (ed.),
Artistic Practice as Research in Music, Theory, Criticism, Practice.
Farnham: Ashgate Publishing Limited, 149-166.

193






Investigacion artistica en / desde los territorios






Bestias populares.
Tentativas artisticas de insurreccion

VERONICA FRANCES TORTOSA
Dra.(c) en Estudios Interdisciplinarios sobre Pensamiento, Cultura y Sociedad,
Universidad de Valparaiso / Universidad de Alicante
vefrances@gmail.com
EgEE

=

(Les escribo en posicion mujer-
arquitecta-pianista entre
Valparaiso y Alicante, mas bien en
los diez mil ochocientos nueve
kildmetros entre puntos)

PARTO con una pregunta. ;Como investigar a través del arte?

Y dispongo las palabras que siguen en una coleccion de
facsimiles prescindibles, organizados en cinco notas al pie. Cada
nota es una aproximacion a la pregunta en dos actos: el anverso,
una escena sismica de América Latina; el envés, un balbuceo,
voz en off. Cinco prescindibles en pufio apretado, nudillos que
tocan a puerta a la espera de nudos trazados con usted o usted,
desnudando discurso y modos de hacer en pesquisa de una
apertura critica de la dimension investigativa, con el arte no
como epigrafe disciplinar, sino como transito.

ABORTO a continuacién. (Inserte nota aca).
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Nota 1. Los guardianes de la tribu*

Escena 1

1A.  Deshilo las letras de un concierto de Silvio Rodriguez en
la escalinata de la Universidad de La Habana (1984), anudo una
cancion. “Me entrego preocupado a la lectura / del diario
acontecer de nuestratrama/ [...] El suefio se hace a manoy sin
permiso / arando el porvenir con viejos bueyes/[...] Un obrero
me ve, me llama artista / noblemente me suma su estatura / Y
por esa bondad, mi corta vista / se alarga como un suefio que
madura / [...] Vaya forma de saber / que aln quiere llover /
sobre mojado”. Imagino una trama sofiadaa mano, porvenir sin
permiso ni guardianes, con obreros artistas o viceversa, qué mas
da, madurando la vista con piel y deseo, casi sin 0jos.

1B.  Unos meses mas tarde, compartiendo en un patio de
Valparaiso, J. anuda mas letras. Cuenta que alla por el 2008, en
esa misma escalinata de La Habana, se repite el concierto. Y
llovia, llovia y casi que quedaron solo unos pocos jovenes
chilenos de la ELAM, Escuela Latinoamericana de Medicina. Y
alli, ante una decena de estudiantes, el concierto parte con esa
cancion. Lloviendo sobre mojado. Justo entre peldafios, en ese
doble concierto extémpora, liminar institucion universitaria,
planea una duda: ;quién custodia la escala, la trama, la estatura,
el saber?

Expresion que recogemos de Nieto (2012: 135) en un capitulo donde
describe a las escuelas de arquitectura como “guardianes de la tribu de
un conjunto de conocimientos que llamamos Arquitectura”.
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Voz en off 1

Les hablaré aqui del arte 0, més bien, de las practicas artisticas,
poniendo el acento en el saber hacer afirmativo, en su condicion
de posibilidad creativa, no tanto en aquel marco domesticador
gue delimita y repite significados y etiquetas —esto es Arte; esto
no— Mas alla de la parcelacion resignada, ahondaremos con
estas notas en la practica como campo de sentidos donde
confluyen multiples tramas, como dijera Silvio, en una “lectura
de su diario acontecer, a mano y sin permiso”.

Atravesando el campo, saltaremos dentro, fuera y entre los
contornos de la Industria Cultural, Institucion Arte o Academia.
Por ellos, sin tocar fondo ni formar figura, transitan distintas
experiencias que, desde la subordinacion hipervisibilizada, el
dialogo o la critica reflexiva, promueven —no siempre— saberes,
preguntas, desplazamientos para pensar y pensarnos distinto, en
definitiva, conocer.

Volveremos mas adelante a las experiencias. Pero, como les
decia, muchos de estos contornos tienden a acotar, reproducir
sentidos, en una comoda postura inmovilista que, colocando
altares y precios, se replica indefinidamente a lo largo y ancho
del globo. Contornos trazados por los guardianes de la tribu,
custodiadores del conocimiento verdadero, esto es, delimitado,
disciplinado y, por tanto, vaciado de subjetividad y conflicto,
justificandose en estantes y coordenadas?. Les va la vida en ello.

?  Eneste sentido hilamos trazos de Zafra (2014), Nieto (2012) o Borja-Villel

(2011).
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A un lado, los guardianes, la tribu de Expertos —galerias,
museos, curatorias, universidades, escuelas de Arte, archivos,
indexaciones, premios, rankings...— al otro lado, los no
expertos. A un lado, la ciencia; al otro, la vivencia cotidiana. La
creacion y la produccion. Lo institucional y lo domestico. Lo
publicoy lo privado. Aqui seguimos, sobre mojado, encajados en
una dupla o relacion de duplas que viene nada mas y nada
menos que de los pilares de la occidentalidad: modelos
aristotélicos donde A es a B como C es a D. Templos de
dualismos que dificultan lineas de fuga posibles, al acortarnos la
vista de Norte a Sur, de Este a Oeste. Cuanto dafio hizo el
marmol.

Pero no todo fue naufragar. Necesitamos arrancarle duplas a la
tribu, desplegarlas en superficie. Les propongo entonces un
quiebre del globo cerrado, de la esfera mundial, hacia un cono
surefio —que no icono—; situarnos en ese transito, entre junturas,
para volver a vernos y entendernos en esa extension, cantando a
Silvio, donde el artista es obrero y el obrero, artista®, donde
ambos producen, hacen, tocan, sienten. Aparecen, no aparentan.
Saquémosle el durea al arte, su estela trascendental, para volver a
desanudarlo colectivamente, inapropiada e inapropiablemente.
Un comun inapropiable: potencia de operar colectivamente,
también desvanecer el aparato guardian de produccion. Y asi,
¢cOmo delimitar o definir ese campo del arte? No hay
delimitacidbn mayor que el transito constante, la revuelta
ilimitada, la conformacion de subjetividades a través del hacer

3 . , .
Resulta muy interesante la lectura que en esta linea realiza Galende

(2011: 17-32) sobre una “politizacion del arte" que diluya la brecha entre
artistas y trabajadores.
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no custodiado mas alla de la propiedad, lo pablico o lo privado,
alargando la vista como un suefio.

Nota 2. De Expertos a experienciantes

Escena 2

2A.  Transito la parcela exiliada de Guadalupe Santa Cruz
(2015: 11). “Nunca nadie tuvo nada salvo su voz. Un cuerpo de
voz que ha sido suyo. Sin cesar todo se mueve y la parcela que
soy entre tantos volimenes cambia de forma. [...] Me muevo
con todo lo que se mueve, mi parcela es una manchay un pincel
a la vez. Le sigo la huella a la misma y distinta parcela
trastornada, expuesta, pero mia, cuerpo alentado y alerta [...],
persigo el tono, busco los acentos que se han hecho espacio en
mi desde entonces, desde cuando, desde que lentamente, desde
que esta parcela perdi6 su voz”. La pongo en mi voz, atraviesa
mi parcela. Recuerdo también las arpilleras de Violeta Parra®,
donde en algunas marca el canto: su voz se hace hilo y toma
cuerpo en el tejido situado. Como en aquellas grafias o virgulas
mayas donde el habla es simbolo que da cuenta de quien tiene
voz, colocadas junto a sus cuerpos, marcando “lo que fluye”.
Otra escena podria ser una arpillera infinita de parcelas donde
un cuerpo articula con otro y otro en polifonia hilada.

2B.  Salto a la “Segunda cena” —escena, en portugués— de
Suely Rolnik (2011). Es el relato de un pequeiio episodio; de

Una pequefia resefia audiovisual de sus arpilleras puede verse en
Diserens (1964).
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como un diade 1978, en una clase de canto alla por Francia, de
pronto siente su cuerpo vibrar al “Cantar como um passarinho de
manhd cedinho... Abre as asas passarinho que eu quero voar...”.
Se trata de una cancion del Tropicalismo, movimiento brasilefio
de los afios 60 brutalmente interrumpido por la Dictadura y
motivo indirecto de su exilio a Paris. Vibra y solo entonces
encarna un sismo que perfora y revela un cuerpo petrificado
cicatrizandose, “como si de algin modo la voz y la piel
estuviesen imbricadas”. Vibracion al cantar que es para ella un
instante de deseo y vuelta en si, deseo de volver del exilio, sacar
el francés que contenia su cuerpo enyesado, volver a Brasil.
Volvid, vold y nunca dudd de ese deseo, de la dinamica creadora
o0 también paralizante de las experiencias que atraviesan nuestros
“cuerpos vibratiles”, parcelas acentuadas.

2C.  Recuerdo entonces un pasaje de Juan Luis Martinez
(1985). “Los pajaros cantan en pajaristico, / pero los
escuchamos en espafiol / (El espafiol es una lengua opaca, / con
un gran numero de palabras fantasmas; / el pajaristico es una
lengua transparente y sin palabras)”. Y me pregunto, ;como
cantar un cuerpo de voz en pajaristico, la pulsion vital de la
experiencia como conocimiento articulable?

Voz en off 2

Les anoto en esta parcela las practicas artisticas como dimension
investigativa o exploratoria, como método o “modo de hacer”
que asume un potencial critico y creativo en torno a la vida
misma, nuestra experiencia sensible, colocando el cuerpo de voz
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—en pajaristico—mas alla de la “representacion” o “intervencion”
en el marco Arte u obra de Arte —no tocar, replicarian los
museos de marmol.

De la representacion del mundo a la presentacion de mundos
posibles; de la intervencion aséptica a la implicacion reflexiva®,
dicha dimension investigativa albergaria practicas, promovidas
por cualquiera o cualesquiera humanos y no humanos, que
supongan un estar insurrecto. Incido nuevamente: la
“intervencion” sigue teniendo un guardian de la tribu, puesto
que separa en interventor e intervenido, como en esos quiréfanos
donde colocan una sabana blanca, limpia, sobre el cuerpo para
no ver, no mancharse. Sin embargo, la “implicacion” supone
poner el cuerpo en movimiento junto a cualesquiera, siguiendo a
Rolnik, hacia una pulsion vibratil: impostacion situada,
capacidad articulatoria de complicidades multiples afectivas, esta
vez sin sabana que distancie, con sudor y mugre.

De esta manera, ;como presentarnos? ;como implicarnos? No
busquemos soluciones, siquiera esa imperiosa tentacion de
armar un diccionario pajaristico en tomos coleccionables
ordenado por niveles de trino. Transitemos mas bien respuestas
provisorias, derivas investigativas que desplieguen mas
preguntas, con la aspiracion de afectar, afectarnos. Una afeccion
que no desvista la investigacion de subjetividad, sino que nos
haga aparecer, entrar en escena, vibrar, poner el cuerpo —los
cuerpos— en nuestras practicas —incluyendo incertidumbres,

Garcés (2013: 72) nos habla sobre repensar supuestos en la actividad
creadora como “compromiso” o “intervencion” hacia una implicacién
que interrumpa el sentido del mundo.
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desacuerdos, errores—, para articular y experienciar, como diria
Remedios Zafra, “zonas de sombra y de vacio que favorezcan el
movimiento de piezas” (2014: 98). Un resorte, choque,
interrupcion de tenazas conceptuales. Perseguir el tono, buscar los
acentos.

En esa practica artistica como experiencia sensible vibratil no
perseguimos una proliferacion de Expertos. Caminamos hacia
otra parte con menos murallas y més mesetas: ya no expertos,
sino experienciantes —cualquiera puede serlo—; ya nos hablaba
Jacques Ranciere de la “presuncion de una capacidad que es la
capacidad de cualquiera o la capacidad de aquellos sin capacidad
especifica’ (2010: 88). Cualquiera, asi cualesquiera, alberga
experiencias de vida. Capaz sin mas. Y la vida, la existencia
misma, torna pasaje tangible a conocer y producir, desear. Ese
deseo de “descubrirse implicado” tiene que ver, al hilo de lo que
Marina Garcés (2013: 75) rastrea en Ranciére, con “adquirir
pasiones inapropiadas”.

Pero volvamos al “cono surefio” de la nota 1, situemos el asunto
del “cono-cimiento” en el Cono Sur. Colocando una bragueta
en cada censura conceptual que tambalee los cimientos del
templo de Expertos, retorciendo en sismo estratos y archivos,
hilo a hilo en arpillera vibratil, parcela a parcela, quiza
asomemaos a un cono-pajaristico, cofio surefio o cono surano, por
aquello de la pulsion y el deseo sacados de las sombras
domesticas y habitados, cuerpo sobre cuerpo, territorio como
cuerpo, a plena luz del dia, tiemblen guardianes. Rolnik volvid
del exilio despojandose del yeso, el marmol paralizante. En la
bragueta, en ese impas, hay potencia —ni cono sensible ni
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cimiento articulable— que nos lleva a un afuera, un exterior
“ciencia ficcion”. ;Como llegar? Conocer es llegar, experienciar,
articular: imaginar. Un llegar liminar, inacabado. Inacabable.

Ensamblando ese llegar, atendiendo al medio més que al fin, al
camino para el encuentro —“caminando preguntamos”, nos dirian
los zapatistas—, con el traje de experienciante me pregunto,
¢dénde quedo la estética?

Nota 3. De la estética como experiencia por venir

Escena 3

3A.  Abro el libro Perder la forma humana y subrayo la
primera pagina de la introduccién escrita por la Red
Conceptualismos del Sur. La corona un fragmento de la
entrevista realizada por Daniela Lucena y Gisela Laboureau, en
el marco del proyecto, al cantante Indio Solari, de la banda
Patricio Rey y sus Redonditos de Ricota. Fotocopio esas lineas,
que dicen:

Existencialismo cinico, contracultura, mayo francés,
beatniks, nueva izquierda, antipsiquiatria y musica de rock
como hilo musical brindaron el desfile de ideas que me
empujaron hacia el futuro con una alegria impudica que
aun conservo. Monologuistas contestatarios, bailarinas de
striptease y musicos de happening-rock intentdbamos
carecer de identidad con la intencidon de vivir en
revolucién permanente. Eramos tan pocos que el borde
de los escenarios se hacia permeable y emancipaba a
artistas y a espectadores de sus roles acostumbrados. La
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idea era perder la forma humana en un trance que
desarticule las categorias vigentes y provea emociones
reveladoras (Indio Solari en Red Conceptualismos del Sur,
2012: 11).

Y subrayo de nuevo: “perder la forma humana’. Me gusta la idea
de pérdida afirmativa, desprendimiento que empuja a futuro,
sin identidades ni roles prefijados, pero con posicion impostada,
permeable y presente, con la alegria y deseo de “vivir en
revolucion permanente”.

3B.  Cierro libro y abro YouTube, tecleo “Campamento
Nueva Habana” (Coheny Pearce: 1970), documental que narra
la experiencia de poder popular de 1700 familias de pobladores
de Santiago con el MIR, Movimiento de lzquierda
Revolucionario: autoconstruccion de casas y organizacion
comunitaria, pasando de tres tomas a un campamento
transitorio que daria paso a una poblacion. Pausa en minuto
15:12. Aparece la escuela, que viene a ser el interior de un viejo
autobls amoblado “buscando transformar el propio
campamento en una sala de clases”, y sus nifios yendo de
excursion a la futura poblacion en construccion. Varios
pobladores, mezcla de obreros y maestros y padres, madres, les
cuentan unay otra vez un mito, un simbolo, que pasa de voz en
voz y queda registrado en la cinta: la “historia de los ladrillos”,
que ya todos conocen, de como desecharon unos ladrillos al
gobierno, los molieron y se consiguieron otros, mas solidos,
porque lo que querian era “permanecer”. Uno les cuenta:
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Estos ladrillos tienen unos huecos aqui, ahi van unos
fierros, asi que va a quedar mas firme la casa, vamos a
tener laescuela, el hospital y las casas del mismo ladrillo, y
aquivamos a vivir pa’ siempre, pa’ toda la vida, asi que por
eso estamos peleando estos ladrillos, estuvimos como tres
meses peleando para que nos mandaran ladrillos, y nos
mandaron unas porquerias de ladrillos, y tuvimos que
pelear otros tres meses para que nos mandaran estos
ladrillos, esto si que son ladrillos, ladrillos buenos (en
Cohen y Pearce: 1970, subrayado propio).

“iA mi, ami!”. Todos se arremolinan alrededor de la camioneta
que los transporta; los tocan, se los pasan entre si, casi no
pueden con un puro bloque. De La Habana al barro alacarpaa
la mediagua al conjunto residencial, la casa pierde formay es
tablero y ladrillo agujereado en movimiento. EI documental
inicia y acaba con la voz de Anibal Mufioz, fallecido en el exilio
en 2005: “Era la Unica forma de sobrevivir, era una razon
necesaria, era una necesidad vital, era cuestion de vida o muerte,
0 vivian o nos dejabamos estar y nos podriamos todos aqui [ ...]
Nosotros, los pobres de Chile, pensamos... que tenemos
derecho a vivir, que tenemos derecho también a realizarnos
plenamente [...] No tenemos nada mas que perder”. Construir
sin ladrillos. Viajar a ellos en autobus-escuela. O perder la forma
humana en ladrillos, en “estos ladrillos", pasarnoslos en epistolar,
desaparecer en ellos o desaparecer nada mas, exiliarse, pero
permanecer en voz. Aparecer.

3C.  Ysuena*“Chiapas”en lavoz de Pedro Guerra (1998): “Y
miren lo que son las cosas / porgque para que Nos vieran / Nos
tapamos el rostro / para que nos nombraran / nos negamos el
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nombre / apostamos el presente / para tener futuro / y para vivir
/ morimos...”.

Voz en off 3

Les rescataria aqui a la estética, no como cualidad ensimismada
del Arte, sino como “aisthesis” griega. Amanda Nufiez (2010), a
través de Gilles Deleuze, nos cuenta un “porvenir” como
espacio-tiempo presente, donde *“aisthesis” seria a la vez
antecedente y nucleo de la percepcion, la condicion perceptiva
para la constitucion de espacios y tiempos maltiples: la estética
COMO experiencia.

Si los guardianes de la tribu cercaban la sensibilidad con
conceptualidad, excluyendo deseos e implicancias, encasillando
la estética en la reproduccion continuada de formas en vitrinasy
consignando la experiencia a los Expertos, en esta nota les invito
con remix Indio Solari y Pedro Guerra a una pérdida, un salto al
vacio: desprendernos de ladrillos, moler formas que repiten y
copian presencias iluminadas para tantear y abrir cualesquiera
ausencias posibles con cualesquiera cuerpos vibratiles. Una
prospeccion situada de presentes ausentes, ladrillos ahora
agujereados, atravesados por fierros: la estética. Abrir bragueta.
No wuna disciplina ni discurso, no una posesion ni
representacion ni objetividad, sino un lugar de conflicto
politico, una politica articuladora posible en torno al ac4, del aca
fabulado aca.

De esta manera, experiencia como acontecimiento y estética
como experiencia serian la posibilidad misma de articulacion,
un collage de sentidos cualquiera, cuyo enunciador es cualquiera
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que tome parte, sin ventrilocuos ni titiriteros. Se trataria
entonces, como aventura Galende, de “un arte politizado que
evapora las fronteras entre los modos de hacer, figuras
equiparadas o porciones de una actividad en comun” (2011:
24). Poblador-estudiante-obrero-artista en una escuela en
transito que es autobls desechado. Articulando contingencias
diferenciales, incluso contradictorias y fragmentarias desde
cualesquiera disciplinas o indisciplinadas, afirmariamos
consistencias posibles. Casas que ya no son casas Sino
andamiajes de habitares.

Volviendo al cono surefio —y sus derivas semanticas pertinentes—
NS aproximamaos a sus consistencias o practicas conceptuales
posibles que, siguiendo el manifiesto de la Red Conceptualismos
del Sur (2009), emergen de distintas experiencias de América
Latina hacia una critica disruptiva emancipatoria. Dichas
précticas artisticas entran en escena como “potencia poético-
politica” no solo en su acontecer, sino como pieza conceptual
rearticulable en otros lugares y experiencias. Mueven piezas —as
movemos—, entran en escena: existen. NO mueren: se mueven'y,
al moverse, viven. Cualquiera, cualesquiera entren pues a escenay
muevan piezas perdidas, persigan el tono, busquen los acentos para
accionar, experienciar  imposibles: no  accionariamos
politicamente, estéticamente un solo mundo, sino maltiples
mundos con mdltiples acciones montadas en multiples
cinematografos donde mover secuencias de realidad, ficcion,
fabulacién. Un collage inacabado, que inacaba el mundo®, los
mundos.

Garcés (2013) trata la conceptualizacion de “inacabar el mundo” para
situarse en “un mundo comun”.
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Collages de consistencias que, situandose en la articulacion
misma de la experiencia como verbo-accién, ponen el focoenel
“cOma” y su potencia. Esta accion, entendida como modo de
hacer que, aun fracasando, puede vencer, nos da la oportunidad
de reconciliarnos con la “pérdida de la pérdida”’; una pérdida
sin duelo de la revolucion, de la forma y la figura lineal, del
ladrillo, una pérdida afirmativa: el plan no es tener un plan, un
proyecto, una obra; el plan es habitar el como re-citamos aquel
“caminando preguntamos”. Con una aspiracion emancipatoria, la
estética como experiencia puede ser valorada en calidad de
produccion afirmativa, como montaje presente de la pérdida,
aquellos agujeros de ladrillos que todavia no vemos para colocar
el fierro, pero los hacemos, nos atraviesan:

La ética es la produccion afirmativa de las condiciones que
potencien nuestra capacidad de compromiso activo conel
presente. Ser meritorio de nuestros tiempos presentes es
la pre-condicién para cultivar la habilidad ética de resistir
su negatividad. Aqui el concepto ético-politico es la
necesidad de pensar con los tiempos y a pesar de los
tiempos, no en un modo beligerante de conciencia
opositiva, sino como gesto humilde y empoderante de co-
construccion de futuros sostenibles (Braidotti, 2012: 270,
trad. propia).

Con un compromiso activo como implicacion, ¢hablariamos,
asi, de producciones afirmativas y de una estética como préctica
afirmativa experiencial de pérdidas por venir? ;Como afirmar
pérdidas o faltas del tablero guardian para articularlas en

Recogemos esta relectura de la “pérdida de la pérdida” como pérdida
afirmativa de Arditi (2012).
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presentes posibles, no para afiadir nuevas coordenadas sino, mas
bien, para perderlas, deponerlas, molerlas, vivirlas?

Nota 4. Articulamos, luego existimos

Escena 4

4A.  N. me pasa una fotocopia de sus estudiantes. Es un
articulo de prensa titulado “Arquitectos con caras sucias”. Habla
de una carpa teatro ubicada en el Puente Santa Rosa, Lima, que
forma parte de una de las iniciativas artisticas o “Agencias”,
laboratorio hibrido que aglutina a municipalidad, universidades,
colectivos, vecinos. Se detiene en un “singular grupo de
arquitectos—albafiiles” denominado Las Bestias, estudiantes-
operarios que andan trabajando en los espacios de ingreso a la
carpa:

Me acerco a observar y converso con los operarios que
resultan ser un grupo de estudiantes de arquitectura...].
“Aca nadie te va a decir: haz esto o lo otro. Todo corre por
iniciativa propia”. Dos grandes circulos, uno frente al otro,
han sido trazados sobre el terreno. Alrededor de parte del
segundo se erigen algunos bambues. “Son cafias de
guayaquil”, me advierten “jHey, no jueguen con el techo!”
¢Eltecho? Volteoy dos de los Bestias estan jugando futbol
con un ovillo de soguilla. El techo va a ser de soguilla
tejida, me explican. Todavia no se han puesto de acuerdo
de qué color lo pintaran. [..] “En realidad somos
aprendices”[...] “Lo que queremos es rescatar esa actitud
estado-nifio que hay en cada uno de nosotrosy también la
minka, el trabajo colectivo” (en Acha, 1986, 13 de
noviembre).
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Ya no hay circulo cerrado, hay ovillo de soguilla que se deshace
en techo con juego puntapié, conformando umbral colectivo,
minka, liminar carpa. No hay contorno que cierre el globo
terraqueo sino, quizas, cono surefio. Y es que en Pert saben de
quipus®, nudos de relatos andinos como carta abierta. Puerta de
entrada a otra cosa. Otra cosa que es la carpa, cosida con retazos
de sacos de harina, archivo de voces: de las panaderias que
cedieron los sacos, con el sello de su fabrica estampado en la
carpa, componiendo tapiz; de los participantes, colocando sus
nombres y haceres y grafitis. Poco a poco, con el sol y los retazos
que se llevaban de recuerdo, la carpa se fue deshaciendo y
“literalmente florecié y enmoheci6”, cobrd vida antes de ser
desmantelada por el cambio de gobierno®.

4B.  Vuelvo de nuevo a Indio Solari con Patricio Rey y sus
Redonditos de Ricota (1985), cantando “La bestia pop”: “Mi
héroe es la gran bestia pop, / que enciende en suefios la vigilia /
que antes que cuente diez, dormira. / [...] A brillar mi amor /
vamos a brillar mi amor /[...] Voy a bailar el rock del rico Luna
Park / y atomizar la butaca y brillar / como mi héroe: la gran
bestia pop”. Y en el medio, La Lira Libertaria (2015). “Hoy no
es la esperanza la que / Me dibuja esta sonrisa / Es la idea de mi
mismo / Rodando por la cornisa / Como quien rompe su
cancha / Las logicas de su suelo / Para ser como la ficha / Que

Del quechua khipu: nudo, ramal, ligadura, atadura, lazada... utilizado
como sistema de contabilidad y relatos por las civilizaciones andinas.
Rodriguez (2010, 7 de septiembre) rescata ese relato de la carpa teatro
con numerosas imagenes y documentos. Las Bestias aparecen también
en Red Conceptualismos del Sur (2012).
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no responde al tablero / [...] ;Cuanto falta? / ;Cuanto queda /
Para la Ultima vuelta de la rueda?”.

4C. Y la playlist salta a un conocido reportaje de la te-ve
suiza (Diserens, 1964) a Violeta Parra en su taller migrado a
Ginebra: “’Violeta, usted es poeta, es musica, hace arpilleras,
pinta... Si tuviera que elegir uno solo de estos medios de
expresion, ;cual elegiria usted... si solo tuviera ese Unico medio
de expresion? ‘Yo elegiria quedarme con la gente™ [trad.

propia].

Voz en off 4

Repasemos nuestras notas. En NOTA 1 les hablaba de aquel
marmol custodiado por guardianes de la tribu: un tablero
cerrado, con el circulo dualista como figura de montaje y
cimentacion que nos ancla en esa esfera o rueda y separa lo
conceptual, como situacion cristalizada de conocimiento, de lo
sensible, como aquello que sobra o escapa. Les invitaba en
NOTA 2 a descubrirnos implicados, desprendernos del traje de
Expertos y poner el cuerpo vibratil en movimiento junto a
cualesquiera experienciantes, habitar braguetas de deseo y
pulsion, zonas de sombra y vacio que posibiliten el movimiento
de piezas, interrumpir aquella rueda que no deja de girar y
repetir figuras. Y les contaba, en NOTA 3, que es la estética
nuestra compariera de viaje; la estética como experiencia sensible
emancipatoria capaz de perder la formay en la pérdida mover
posibles, como produccion afirmativa del aca fabulado aca. Y
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me hallo acd, en NOTA 4, tomando prestado aquel ovillo de
soguilla de Las Bestias para anudar de nuevo entre nudillos.

Se trataria entonces de “atomizar”, con Indio Solari, “la butaca”
de los guardianes, hacer de la esfera ovillo, desanudar y anudar
sus hilos unos con otros en marafia conifera —{ucir ese impas
brillante—, desplegar asi un saber situado afirmativo y hacer
emerger, junto a Lira Libertaria, una “ficha que no responda al
tablero”: Se trataria pues de desmontar la forma, perder la forma
—humana—, hacer inoperativo el tablero guardian, una ficha que
no le corresponde. Arpillera polifénica, parcela entonada, carpa
florecida, ladrillo agujereado o bragueta abierta en la vigilia.
Bestia pop (ular).

Las bestias populares posibilitan un giro insurrecto del arte —del
arte como experiencia— no hacia futuros utdpicos que no
llegan, no hacia la catéstrofe que asoma por detras de nosotros,
en esa doble rueda de lo mismo que designaba Ranciére®. Un
giro o tropos cronotopico que pierda el eje para hacer el arte
inoperativo, suspendido de la eficacia: un intersticio. Una huelga
microcdsmica. Como aquella madeja de Las Bestias, aparece en
los umbrales. Pero no se trataria, no solamente, de “politizar”
nuestros modos de hacer ovillos, sino de asumir, junto a
cualesquiera, la potencia de hacerlos, deshacerlos, superponerlos,
decia Braidotti, “con los tiempos y a pesar de los tiempos”
(2012: 270): de trazar o destrazar caminos o0 nudos, quipus que
posibiliten la emancipacién, las entradas a carpa —deciamos,
estética por venir en tiempo presente.

1 Unrelato del viraje ético del que habla Ranciére situado en Chile se halla

en Galende (2012: 38).
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Pensariamos esa inoperatividad en compariia de Camilo Boano
(2017), cuando nos cuenta una “arquitectura inoperativa’
—diriamos “précticas artisticas inoperativas’— consistente en un
giro ético —diriamos “insurrecto”— que desactive su funcion
comunicativa o instrumental, no para cerrarla en si, sino para
“abrirla a nuevos usos y posibilidades” —diriamos “abrirla a la
pérdida’—, acogiendo aquel “preferiria no hacerlo” de Bartleby.

Boano tambien afiade epigrafes a la “inoperatividad de la
practica del disefio”, apoyado en la filosofia de Agamben. Dicha
practica se asentaria en un proyecto politico emancipatorio que
reivindique una autonomia criticamente inserta en un territorio
inmanente de fuerzas, informal e inacabado; con un disefio
como proceso colaborativo abierto y disenso situado. En este
sentido, se trataria de asumir como a priori la politica inherente
a los artefactos —“los artefactos pueden ‘hacer’ o ‘participar en’
politica” (Boano, 2017: 27)—, ademas de aquel a priori que
enunciaba contundentemente Violeta Parra: quedarse con la
gente; situarse en la equidad con cualesquiera, sustraerse asi de
aquellos aparatos de poder —deciamos, guardianes de la tribu—
que “prescriben roles y posiciones”.

Como veran, la paradoja de dicha sustraccion inoperativa es que
Nno resta, sino que potencia: no tiene finalidad —no tiene fin—y
hace emerger, aun débil, fragilmente, fichas sin tablero, bestias
pop a articular. “La inoperatividad es siempre una cuestion de
accion. Pero una accion que pierde cualquier vinculo con un
propdsito, expresando gratuidad y potencialidad” (Boano, 2017:
43). Galende también sefialaba ese intersticio: una sustraccion,
remocion o “reconfiguracion” del tablero, desvalijandolo y
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entrando en relacion con el “amor legitimo por lo inGtil”; un
“nudo retentivo de inutilidad” que cualquiera puede habitar
(2012: 101). Cualquier cosa inoperativa: potencia, cuerpo sin
mas. Entre cosas, ladrillos agujereados, ovillos de soguilla, manos
vibrétiles. Entre cosas existimos:

Articular es significar. Es unir cosas, cosas espeluznantes,
cosas arriesgadas, cosas contingentes. Quiero vivir en un
mundo articulado. Articulamos, luego existimos (Haraway,
1999: 150).

Sobre esa existencia articulada “inapropiable” de Haraway,
¢como articulamos, para significar inoperativamente? ;Coémo
coexistir en cuerpos y cosas difractadas, vibratiles? Pareciera que
en la articulacion misma se desarma el propio concepto de
“proyecto de disefio”: no buscamos final ni solucion, sino
preguntas puntapié. Cual bestias experienciantes, habitariamos
lugares inoperativos de tentativas facticias, ficcionales,
desubicadas de las coordenadas de aquel tablero guardian, de
cualquier butaca. Atomizadas populares.

Quisiera detenerme con ustedes en ese término: “tentativa’. Me
detengo junto a Marina Garces (2013: 93-97), que, a su vez,
sigue el hilo de Fernard Deligny. Y es que, a diferencia de un
proyecto —que tiene su linealidad clara: introduccion, desarrollo
y conclusion; disefio y ejecucion—, una tentativa seria mas bien
un espacio en blanco, precario, un taller donde “dar que
pensar”, emplazado como “practica de confin”, duefio de sus
ritmos, su pulsion, acogiendo lo imprevisible, el error, la duda,
la muerte. Una préactica no estanca, sino vibratil “de infiltracion
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y de fuga’, que vive mientras cualesquiera de sus habitantes
puedan seguir aprendiendo, desplazandose, tejiendo
movimientos 0 nudos en un “mapa imprevisible de alianzas con
otras tentativas”. Diriamos tentativas artisticas de insurreccion.

Las bestias populares, perdemos forma y tablero en vigilia
brillante. Ya no articulamos proyectos ni obras, desechamos su
perspectiva  lineal finalista, operativa, conceptualista
homogeneizante: especulamos tentativas de insurreccion,
acompafiadas de cualesquiera cuerpos y cosas, afectivas,
hilvanando interferencias en ovillos de soguilla, asumiendo
contradicciones, errores y dudas, posicionadas en nuestro taller.

Entren. “Entres”. Tentativas en torno al dorso de las cosas;
archivos de transitos inacabados entre ellay tu, acay alli, ayer a
hoy dia, ahora. “Intermedios” del juego de un nosotros tangible
pero también fabulado, habitado, que se busca “entre”
cotidianeidades que le atraviesan. Experiencias expuestas que
invitan a “entrar”. Rearticular. Poetizar e inventar y, “entre

medio”, la estética. Entremos.

Partimos y nos volvemos a perder y enredar entre calles y
puertos como cualesquiera se pierde en un bosque. “Aqui no hay
ningan lugar seguro; pero hay muchos mapas de posibilidad”
(Haraway, 1999: 153).
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Nota 5

Escena 5

Usted leyendo notas uno, dos, tres, cuatro. O pasando paginas
con desinterés. O nadie. Igual me toca.

Voz en off 5

(Espacio dejado intencionalmente en blanco)
(Su voz)
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Investigacion expandida como experiencia artistica

Si la democracia liberal chilena no ha sido mas que la
continuacion de la dictadura por otros medios, los efectos de la
devastacion parecen diluirse en la superficie de lo real. Nada es
mas devastador que la naturalizacién de la violencia ejercida
como poder sobre otrxs y, en este sentido, nada es mas peligroso
que la sumision silenciosa a las coordenadas dictadas por un
estado de excepcidn, guerra permanente en la que se inscriben
los codigos de control y acumulacion.

En este momento en el que podemos sentir el intento por
esconder la vida o la inminente subsuncion de la vida hacia una
categoria definible como capital humano, resulta imprescindible
la negacion frente a esta vida capturada. La entropia no puede
ser la totalidad de nuestros dias, existe alli afuera un pasado que
ha sido estallido de nuestras fi(a)cciones futuras. En los Andes,
la historia es una constante reconstitucion, es un principio vivo
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y se expresa en el concepto de Quip Nayra (Rivera Cusicanqui,
2015)!, cuya traduccion literal es “pasado-futuro”, una
integracion de la memoria contenida en ese pasado-futuro para
caminar el presente. ElI concepto constituye una forma de
conocimiento fundamental del pensamiento y principio andino,
especificamente el aymara, asi como un principio de
observacion no lineal en sintonia con formas de pensamiento no
normativas y en negacion ante el imperio del pensamiento
nico; su pertinencia radica en ser un recordatorio inicial acerca
de como descolonizar la lengua y el tiempo. El Quip Nayra
representa una descolonizacién epistémica, sin duda, a la vez
gue un indicio clave de la mirada precolonial, una mirada que es
capaz de interrogar o evocar el pasado para dar forma al futuro.

En este sentido, el intento de este escrito apunta a la proximidad
con ese conocimiento que vibra en el pasado para visibilizar las
condiciones de vida presentes, asi como a la negacion capaz de
deconstruir la operacion de montaje de la historia. Esto abriria
un campo de posibilidad para el pensamiento critico desde un
conocimiento que, en palabras de Francisco Varela (2000),
puede entenderse como enactivo; es decir, como una forma de
conexion contextual que nos vuelve a integrar con el objeto de
estudio o, mas bien, que lo diluye.

A la par de estas reflexiones, se ha ido articulando un archivo
visual y documental en torno a la devastacion de las formas de
vida en la zona central del Chile, asi como en torno a las luchas

! Concepto aymara ampliamente revisado junto a Silvia Rivera Cusicanqui

en el marco del Taller Sociologia de la imagen, celebrado durante enero
del 2017 en el Tambo Colectivx Ch'ixi en La Paz, Bolivia.
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individuales y colectivas que se oponen al modelo cultural del
régimen actual. A esta investigacion lanombro Archivo Abyecto,
valpop contra visual®.

En principio, la voluntad de generar un archivo de la abyeccion
implica una reflexion sobre el lugar del documento enrelaciéna
las culturas visuales y, mas concretamente, a los regimenes de
visualidad de los nuevos paisajes culturales en el contexto de las
mutaciones geopoliticas y cognitivas del capitalismo tardio.
Anclado en una historia que se remonta a las primeras fases de la
colonizacion, el Archivo Abyecto indaga en las actuales formas de
cosificacion de las mercancias en tanto narrativas del progreso, la
devastacion de la naturaleza y la crisis interna. Asi, el archivo
pone su mirada en zonas politicas situadas en los bordes de la
representacion, intersticios sociales que han sido expropiados o
estan en vias de ser expropiados por las redes de infraestructura
capitalista en su fase final. Como sefiala Anselm Jappe en su
analisis “Reforestar la imaginacion”:

Ya no vivimos en un capitalismo ascendente y triunfante,
sino en un capitalismo en fase de declive. Al reducirse, el
capitalismo no deja mds que islas en las que aun puede
funcionar una reproduccién normal en términos
capitalistas, mientras que cada vez mas regiones del
mundo se ven abandonadas a su suerte: no sélo paises
enteros, sino también vastas zonas en el interior de los
paises llamados desarrollados (Jappe, 2015: 56).

Proyecto de investigacion autdonomo, realizado desde el 2016 a la fecha.
Observay propone a la region de Valparaiso como caso de estudio, con
investigacionesy recopilacion de imagenes y documentos en Ventanas-
Puchuncavi, Quillota, Limache, Petorca y Valparaiso.
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A partir de este trabajo documentativo, la investigacion
expandida adquiere una dimension fundamental como
experiencia artistica donde se cruzan los campos de reflexion de
los estudios visuales (Brea, 2005), la dimension politica de los
imaginarios urbanos (Delgado, 2007) y las estrategias de
negacion critica de las practicas contemporaneas (Brea, 2008),
abriendo la posibilidad de una praxis donde el arte y la cultura
visual sean mapas de ruta para observar y decodificar las
coordenadas del proyecto moderno. Estos elementos, ademas,
nos permiten discutir la pertinencia de resituar el cuerpo como
un espacio de ruptura con una episteme eurocéntrica’,
interrogando las condiciones de posibilidad de la “obra” artistica
dentro de un marco de inteligibilidad occidental.

Es preciso reconectar con la dimension abyecta de nuestros
propios archivos, observar, ante todo, los mapas usados por los
conquistadores para recoger los restos enterrados en la tierra de
nuestra propia existencia andina y latinoamericana. Mirar, una
vez més, el lugar abyecto que nos permitira comprender la
convergencia de los multiples dispositivos biopoliticos, tanto de
las tecnologias disciplinarias sobre el cuerpo como de aquellas
implicadas en la gestion y la gobernanza de la poblacion; asi
como el alcance de la trama global de las redes de infraestructura
estratégicamente encadenadas y su estrecha relacion con el
avance de este desierto humano.

Siguiendo la lectura foucaultiana de episteme, podemos comprender el
conjunto de relaciones que, en una época determinada, articula ciertas
practicas discursivas estableciendo las condiciones histdricas de
posibilidad de un discurso verdadero (Foucault, 1979).
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En el marco de esta investigacion, desde la relacion directa con
los entornos y a partir de la memoriay el documento —murales,
informes, fotografias, mapas, entre otros— la experiencia situada
ha sido fundamental para articular el programa Dé tour
[etnografia y derivas] en tanto investigacion expandida que se
entiende cdmo proceso colectivo e individual donde el cuerpoy
la mirada intentan situarse mas alla de la experiencia estética del
paisaje.

Observando la manera en que el capitalismo ha programado un
modelo y finalmente un ecosistema que organiza el territorio,
los diversos escenarios de reorganizacion del mundo nos
permiten repensar la nocién de movilidad al interior del
fendmeno turistico —entendiendo este como parte de unared de
encadenamiento global que impulsa la homogenizacién a partir
de la diversidad—, donde la experiencia del mundo se nutre de
representaciones y apropiaciones construidas que estandarizan el
flujo de la experiencia. Lo anterior termina por establecer nuevas
y cada vez mas especificas politicas de uso de los entornos vivos;
transformando el paisaje de nuestras relaciones, practicas,
rituales e intercambios afectivos a través de pautas dirigidas
desde una profunda dimension colonialista.

El hecho de que el viaje haya sido un componente esencial de la
economia, instrumento y vector determinante de la
colonizacion y el dominio durante las primeras cruzadas nos
obliga a indagar en las imagenes que han dado forma al relato
historico de aquel viaje de conquista inicial, permitiéndonos
comprender hasta qué punto este se reactualiza en el presente.
En este sentido, el flujo que mueve este proyecto de arte que
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camina se ubica en la perspectiva de la critica decolonial y el
antidesarrollismo. A partir de la observacion directa, el viaje
situado ofrece la posibilidad de encarnar la experiencia del
cuerpo y el tiempo en nuestras propias practicas visuales,
permitiéndonos re-pensar las capas y relaciones de poder que
constituyen la morfogénesis de los modelos urbanos desde los
cuales se esta reconstruyendo gran parte de la memoria social,
visual y politica de Abya Yala, asi como las l6gicas de poder que
han sido necesarias para gobernar el territorio. Logicas —estas
ultimas— que operan fragmentando, codificando y segregando
las formas de vida, gestionando las fuerzas productivas o
realizando lo que, en otras palabras, podriamos definir como la
segmentarizacion y la separacion de los cuerpos que importan,
de los que no.

Este escrito se propone como un despliegue de experiencias en
torno al arte y relato de las tres derivas realizadas entre el 2017 y
el 2018 en la zona del bajo Aconcagua, especificamente, en el
valle de Quillota, en los contornos de la ciudad de Valparaiso y
en la zona costera de Puchuncavi-Ventanas. Después de
describir esta zona dando cuenta de sus tensiones, las derivas son
descritas en tres momentos: 1. La invencion del paisaje; 2.
Flujos, margenes y pliegues; y 3. Sitio, memoria y lugar. El
objetivo hasido situarnos al interior de los espacios, desplazando
nuestro propio habitar en ellos, indagando en la memoria'y los
significantes que el avance o la tltima avanzada del capitalismo
y el neoliberalismo ha hecho emerger.
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Imaginarios neoextractivistas (region de Valparaiso
como caso de estudio)

En el contexto especifico de la region central de Chile, podemos
observar los indicios de este entrelazamiento escalar implicado
en la transformacion ontolGgica y geopolitica de la region en su
totalidad. La ciudad de Valparaiso, a partir de 1982, con el auge
del contenedor dio inicio a un proceso de modernizacion del
puerto mediante el cual se construyeron explanadas, se adquirio
equipamiento moderno y se cambi0 el sistema de operacion
portuaria, incorporandose finalmente el sector privado a las
operaciones de movimiento de carga y descarga. Este
desmantelamiento de las actividades portuarias clasicas a través
de la industrializacion produce no solo la devastacion de un area
de produccion bésica en la economia local y estatal, sino
también el socavamiento de las bases que habian dibujado las
relaciones sociales en la esfera pablica durante todo el siglo XX .

Posteriormente, a partir del nombramiento de la ciudad como
Patrimonio de la Humanidad en el afio 2003 por la Unesco, la
emergencia de una nueva economia de servicios fortalece a la
ciudad turistica, provocando un escenario de profundos
cambios y puntos de tension, principalmente en relacion al
destino de su borde costero. Esta modernizacion de la actividad
logistico-portuaria establece una reconfiguracién territorial y un
nuevo ecosistema productivo asociado a su doble dimension
como capital cultural y regional. Actualmente, Valparaiso se
ubica como enlace estratégico en el contacto entre el mercado
liderado por China y el Mercosur, sumado a las nuevas
implicancias que traera el eje Buenos Aires-Valparaiso, segun la
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nueva segmentacion que impone el mapa econdémico-
gubernamental de 1IRSA*.

A partir de estas transformaciones —condensadas en las Gltimas
décadas—, se advierte una reorganizacion a gran escala tanto de la
ciudad como del extenso territorio interior de la region. Las
solidas tramas de enlace que propone IIRSA y que por ahora
solo podemos advertir como un futuro programado (que
comienza a manifestar sus primeras consecuencias como
modelo), nada tienen que ver con las formas de relacién
intercomunal prehispanicas, altamente receptivas e integradoras,
Cuyo gesto expansivo conocido como reciprocidad —propio del
mundo andino— implicé un orden de sociabilidad y economia
(precolonial) estratégica, aplicada fundamentalmente en la
reproduccion y la sobrevivencia como sistema cultural. Esa
antigua forma social, que implicaba dar esperando una
retribucion equivalente al gesto, podria ser considerada como
una primera fase politica de complejizacion del entramado
logistico a traves del rito. Sin embargo, su diferencia més radical
es que ninguna avanzada expansionista precolonial puso en
entredicho la vida como prolongacion de la existencia social.
Esta prexistencia de redes viales, redes afectivas y estratégicas,
pero también, sobre todo, de extensas redes bioldgicas, permitio
el florecimiento de innumerables configuraciones culturales

ahistoricas.
*JIRSA: Iniciativa para la Integracion de la Infraestructura Regional
Suramericana; se trata de un nuevo proyecto geografico para
Sudameérica, que implica profundos cambios estructurales. A nivel
mundial, es el proyecto mas ambicioso de ordenamiento territorial
nacido al alero de COSIPLAN (Consejo Suramericano de Infraestructuray
Planeamiento). Visitar http://www.iirsa.org.
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Esta idea toma alin mas fuerza cuando se observa, por ejemplo,
el espacio costero de la regién de Valparaiso, perteneciente a la
amplia zona del bajo Aconcagua, donde se destaca la
coexistencia de maltiples escalas ecosistémicas. Valparaiso es
parte de un corredor bioldgico conectado a los valles y
cordilleras centrales y su espacialidad da cuenta de este transito.
Un ejemplo de esto es la quebrada Cabr