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PROLOGO

n los tiempos en los que un tuit o un meme intentan resolver

problematicas sociales, se publican mds libros que nunca. Otra

cosa es que se lean. Tengo la seguridad de que, en el mundo
académico, hay muchos més autores que lectores. Mds autoras que lec-
toras. Tanto es asi que, a los que estamos en el fragor de la batalla “pro-
ductiva”, no nos lee ya ni la familia, que era siempre el filtro mds cer-
cano, directo y sincero con el que contibamos. Han desistido por
infoxicacién. Y no sé si eso es triste o, mas bien, es el resultado de haber
pasado al siguiente nivel. Digo productiva porque, en el dmbito de las
Ciencias Sociales y las Humanidades, hemos implosionado, demos-
trando nuestra capacidad de trabajo, que es mucha, ajustindonos a los
pardmetros disefiados por las Ciencias Naturales y de la Salud, que re-
suelven grandes problemas con articulos cientificos de menos de diez
pdginas. Sin embargo, nosotros y nosotras somos mucho mds excesivos.
Gente de artes y letras, acostumbrados a convivir con el pensamiento
complejo, protegiendo con nuestra propia vida libros de los anos 5o del
siglo XX, cuya supervivencia se expone siempre en cada mudanza. Esta-
mos seguros de que dos y dos hace muchos siglos que no son exacta-
mente cuatro y, sin embargo, nos esforzamos resumiendo nuestras in-
vestigaciones en una extensién comedida. Debo decir, en ese contexto,
que hay que hacer una excepcién con este volumen. Hay que leerlo. La
suma de esos fragmentos vitales ofrece un mosaico de una espectacular
riqueza, como demuestra este libro. Estd dentro lo académico, pero tam-
bién lo personal y lo biogrifico. No debe intuirse solo el perfil docente
o investigador, sino también el humano.



Hay que identificar en estos textos la inquietud que llevé, a cada una de
las personas que firman estos magnificos trabajos, a luchar por la digni-
dad de la vida intelectual, a interesarse por las cosas, por el mundo, por
el pasado, por los demds, por el futuro, por las iglesias y por los jévenes,
por el patrimonio y por las ciudades, por la educacién y por los proble-
mas sociales. Y eso ha de encontrar, al menos, el reconocimiento a través
de nuestro interés y nuestra empatia. Personalmente, al coordinar esta
edicidn, siento solo admiracién y agradecimiento, porque algo tan sen-
cillo como un vistazo por los titulos puede reconciliarnos con el mundo
y hacer que huyamos por unos instantes del sentimiento nihilista de va-
cio y de desesperanza en el progreso humano. Si algin dia el telediario
ofrece senales de desdnimo, ruego que se vuelva a este indice y se lea
algtn texto al azar. Y ese joven investigador que profundizaba en el le-
gado patrimonial de su pueblo, o esa docente que intentaba transformar
el mundo a través del arte, pueden convertirse en una tabla de salvacién
en este naufragio epistemoldgico que parece el siglo XXI, en un encuen-
tro con lo mejor de lo que somos capaces. Ademds, aunque las lineas de
esta propuesta son variadas y heterogéneas, como la vida académica
misma, cada vez mds hibrida, debe pensarse que el o la Roland Barthes
de nuestros dias estd por aqui, publicando en una editorial de calidad y
prestigio, compartiendo su voz y sus ideas.

Es un trabajo para disfrutar y aprender, una gran misceldnea en la que
sumergirse en las aguas de las artes y las humanidades. La persona que
lea estas pdginas no debe dejarse engafar por la aparente rigidez de las
secciones del libro. Como sucede en el conocimiento real, en la propia
vida, compartimentar no es mds que intentar poner puertas al campo.
Por ello, invito a que se explore este contenido en su totalidad, reser-
vando el tiempo y la paciencia tan necesarios como escasos en nuestros
dias. Puede que se encuentre en un bloque lo que se esperaba que otro
pudiera contener. Habria tantos indices posibles como lectores y lecto-
ras, que insisto en que deberian ser multitud. Quizd seguimos siendo
estructuralistas: ordenamos y clasificamos. Pido perdén si eso resulta
confuso para quien, en otro momento o en otra latitud cultural, perciba
que se confunden términos en esta propuesta. Deberfa de haber un in-
dice para cada persona. La narrativa transmedia y la interactividad lo
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permiten hoy dia. Es verdad que, en el siglo XXI, todo llega enlazado y
remezclado. Estamos acostumbrados al desorden. Nuestro Instagram
nos muestra una entrenadora de Fitness para pasar, en el siguiente video,
a un reportaje sobre la catedral de Burgos o el hambre en el mundo. Y
asi discurrimos, acomodados en un caos disruptivo y caprichoso. Todo
eso no lo puede arreglar un solo libro. Sin embargo, debo pedir que
evitemos pensar que todo carece de sentido, que no bajemos los brazos
y sigamos remando y nadando contra corriente, porque eso es lo que
hacen las personas que firman estos capitulos. Y vale la pena, sin duda.
Detrés de tanto ruido, de tanto protocolo universitario o académico, hay
un torrente de calidad intelectual sin precedentes.

No voy a desarrollar una guia temdtica en este prélogo, ya que la ampli-
tud de contenidos y enfoques es tan amplia que siempre dejaria cabos
sueltos. Si voy a explicar, de forma breve, la estructura, insistiendo fi-
nalmente en la importancia de dar difusién a esta obra. El esfuerzo rea-
lizado lo merece. El libro se divide en dos grandes bloques: “Arte, edu-
cacién y mundo digital”, por un lado, y “Patrimonio cultural”, por otro.
El primero se centra en propuestas artisticas y trabajos vinculados con
la propia gestién cultural o museistica, ademds del artivismo medioam-
biental, por lo que el primer subapartado se denomina “Accién, gestién
y reflexién creativas”. Se trata de una seccién diversa, con aportaciones
dispares, tal y como ocurre con la segunda: “Humanismo digital y au-
diovisual”, que recoge diferentes textos centrados en el nuevo mundo
tecnoldgico y en andlisis de contenidos audiovisuales. En algunos casos,
su cardcter artistico o patrimonial hubiera hecho posible encuadrarlos
en otras secciones. Por su parte, el apartado dedicado a la educacién
artistica deja claro el hilo conductor: la ensefianza de las artes visuales y,
en menor medida, sonoras, con una preeminencia del enfoque a/r/to-
grifico y las metodologias artisticas, con experiencias concretas que
abordan diversos géneros y contextos empiricos, como es la pedagogia
del espacio o lo arquitectdnico, la diddctica del cine o la ensenanza del
grabado, entre otros dmbitos.

El segundo bloque, por su parte, recoge un alto niumero de trabajos que
evidencian una gran erudicién. No hubiera sido necesaria una subdivi-
sidn, algo descompensada en cuanto a nimero de capitulos, pero se ha



organizado para diferenciar el paisaje, la ciudad y el patrimonio arqui-
tecténico de otro tipo de legado patrimonial, como la ilustracién, la fo-
tografia o el documento sonoro, incluyendo también las tradiciones in-
materiales y la reflexién sobre la restauracién contempordnea. En
concreto, los dos subapartados se denominan: “Paisaje, piedra y ciudad”
y “Legado visual, sonoro e inmaterial”, aunque este ltimo recoge tam-
bién un trabajo centrado en el universo literario. Es importante dejar
claro que el orden no implica, en ningin caso, una jerarquia basada en
la importancia o en la calidad, por lo que se anima también a hacer
busquedas basadas en el capricho intuitivo y no en el desarrollo del in-
dice. Especialmente, cuando determinadas obras podrian cruzar trans-
versalmente, por su enfoque o contenido, cada uno de los subapartados.

Con la insistencia en mi admiracién por estos trabajos y, mds adn, por
el potencial que demuestran y la sugerencia de las futuras investigaciones
que estdn por venir, quiero incidir en la comodidad que representa la
estructura estandarizada, en gran parte de los casos, segiin el modelo
investigador, de forma que un resumen y un conjunto de palabras clave
nos sittian sobre la esencia de cada trabajo, que podemos recorrer de
forma fécil, seleccionando su fundamentacién introductoria, sus objeti-
vos o metodologia o, si se busca la esencia, consultando directamente
resultados y conclusiones. Se ha considerado, espero que acertadamente,
que es una manera util en un mundo en el que se accede de forma apre-
surada a la informacién. Deprisa, deprisa, como el titulo de la pelicula
de Carlos Saura, parece sugerirnos una voz interior, mientras consulta-
mos textos para elaborar préximos trabajos.

Por dltimo, finalizo con una llamada a la difusién de estos textos con
toda la intensidad posible. Hay que hacerlo por tierra, mar y aire, es
decir, por medios digitales o impresos, en el marco del respeto a los de-
rechos de autoria y a lo que estipule la editorial. El conjunto, asi como
sus partes diferenciadas, en la que también tengo la suerte de colaborar,
son merecedores de esa divulgacién. Si se hace un libro hay que conse-
guir que se consulte, que se aprenda, que se trabaje con él, que se discuta.
Sabemos por Umberto Eco que el sentido de esa obra abierta estd en
manos de quienes van a leerla. De otra forma, los libros serdn solo un
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espacio en nuestra estanterfa o en nuestro disco duro, pero no estimula-
ran el debate en la comunidad cientifica y, mucho menos, en la ciuda-
danfa. Ademds, aunque se cuenta con algin trabajo en portugués, ita-
liano o inglés, la mayor parte de estas investigaciones estdn escritas en
espafol y, por ello, deben divulgarse en el marco de la comunidad ibe-
roamericana con especial interés. Son trabajos recientes, redactados du-
rante una de las mayores crisis de la humanidad, pero no dejan de ser
un instante en el devenir de un gran esfuerzo individual y colectivo,
también institucional en el caso de universidades, grupos o proyectos de
investigacién. Su contenido es testimonio de todo lo bueno de lo que
somos capaces. Es la memoria de nuestras inquietudes intelectuales y,
por lo tanto, humanas.

RAFAEL MARFIL-CARMONA
Universidad de Granada, Espana
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CAPITULO 1

EL CUESTIONAMIENTO DEL DISCURSO ESPACIAL
DESDE LAS PRACTICAS ARTISTICAS!

DRA. OIHANA CORDERO RODRIGUEZ
Universidad de Granada, Espasia

DRA. VANESA CINTAS MUNOZ
Universidad de Mdlaga, Espana

DR. ALFONSO DEL RiO ALMAGRO
Universidad de Granada, Espana

RESUMEN

En el Grupo de Investigaciéon HUM. 425 (Universidad de Granada) venimos desarro-
llando un estudio sobre la capacidad de las practicas artisticas para visibilizar las exi-
gencias y exclusiones que el discurso espacial genera y, asi, denunciar las consecuencias
que ello implica en nuestros cuerpos y nuestras vidas.

Dentro de esta linea de trabajo, el objetivo principal de este texto es desarrollar un
andlisis critico y comparativo de las propuestas artisticas que han abordado el cuestio-
namiento y la transformacién del discurso espacial, concebido como una tecnologia
de discriminacién y expulsién de las diferencias y generadora de experiencias desigua-
les.

Para ello, en primer lugar, hemos estudiado las propuestas artisticas mds representati-
vas provenientes de la produccién de numerosos/as artistas y proyectos expositivos
centrados en esta temdtica, desde la década de los setenta hasta la actualidad. Antes del
momento actual, en el que la regulacién e intervencién con las distintas medidas de
control sanitario ha supuesto un nuevo cambio de paradigma en la conceptualizacién,
uso y habitualidad del discurso espacial. En segundo lugar, hemos relacionado y con-
frontado esta seleccién de las propuestas artisticas més significativas con las aportacio-
nes de los referentes feministas, transfeministas, queer y postcoloniales mds relevantes,
que se han planteado en estos tltimos afios. Lo que nos ha posibilitado, posterior-
mente, detectar las distintas estrategias desarrolladas desde las practicas artisticas ante

1 Este capitulo ha sido realizado en el marco del Grupo de Investigacién HUM.425 (Universidad
de Granada), contando con parte de los recursos financiados por Secretaria General de
Universidades, Investigacion y Tecnologia de la Consejeria de Economia y Conocimiento, Junta
de Andalucia, Espafia, en la Evaluacion de la Actividad Cientifico-Técnica de los Grupos de
Investigacion PAIDI



el discurso espacial en cuanto que tecnologia de imposicién de las ficciones de sexo-
género y dispositivo de control y regulacién de otros ejes y categorias de opresion.

De este modo, este trabajo nos ha permitido comprobar y establecer, a modo de con-
clusiones: por un lado, la vinculacién y las conexiones existentes entre los desarrollos
artisticos y los diversos posicionamientos feministas, transfeministas, queer y postcolo-
niales de las dltimas décadas. Por otro lado, proponer una clasificacién de las distintas
perspectivas desarrolladas desde el arte, en las que el discurso espacial se presentaba,
por una parte, como generador de las diferencias de sexo-género, derivadas éstas de un
discurso binario y esencialista. Y, por otra, como mecanismo de destierro de aquellas
identidades que quedan fuera de la norma heteropatriarcal y cisexista, al responder, de
forma interseccional, ante otras categorfas de discriminacién vinculadas con maniobras
de control. Estos ejes de segregacién no sélo han producido y fijado diferencias, si no
que han forzado a una adecuacién a los cédigos vigentes de la masculinidad y la femi-
nidad heteropatriarcal y han favorecido la expulsién de identidades no normativas.

PALABRAS CLAVE

Arte, Espacio, Sexo, género, Interseccionalidad.

INTRODUCCION

En los ultimos afos, venimos desarrollando una linea de trabajo sobre
las capacidades que las practicas artisticas han desarrollado para analizar,
cuestionar e intervenir el discurso espacial, entendido como tecnologia
de imposicién y verificacién (Lauretis, 2000) que regula nuestros cuer-
pos. Este, dispuesto como mecanismo de control (Foucault, 1976), ha
provocado y consolidado el paradigma de segregacién de sexo-género
mediante la utilizacién de estrategias de representacién perfectamente
disimuladas y camufladas (Lefevbre, 1976), produciendo tanto una dis-
criminacion en el uso de los espacios como una exclusién de las identi-
dades disidentes desde el punto de vista de los imperativos heteropa-
triarcales. Aunque este paradigma, como plantearemos més adelante, no
es el inico que subyace en el discurso espacial, ni incluso en el arquitec-
ténico (Preciado, 2006), ni tampoco el tinico que ha propiciado que la
interpretacién de las diferencias corporales haya derivado en desigualda-
des sociales, culturales y vitales (Brah, 2004).



Bajo estos planteamientos, el objetivo principal de este texto es presen-
tar, a modo de sintesis de los resultados alcanzados en dltimas fases desa-
rrolladas, un andlisis critico y comparativo de una recopilacién y selec-
cién de las propuestas artisticas mds representativas de las distintas
estrategias discursivas desarrolladas ante esta problemitica en las tltimas
décadas (Colomina, 2006; Picazo y Perdn, 2005), confrontdndolas y re-
laciondndolas con los diversos planteamientos conceptuales feministas,
queer'y postcoloniales que han difundido y han convivido en estos ulti-
mos anos (Gil, 2011).

Una investigacién que nos ha permitido, en primer lugar, entender el
discurso espacial, por un lado, como un mecanismo productor de expe-
riencias desiguales y de expulsién de identidades no normativas y, por
otro, como una protesis de discriminacién que produce y fija las dife-
rencias, respondiendo a otros ejes de opresién mds a alld de la categoria
binaria de sexo-género. Y, en segundo lugar, dilucidar una clasificacién
de los diferentes puntos de vista desarrollados al respecto, en la que con-
viven perspectivas con matices esencialistas y heteronormativos junto a
otros enfoques construccionistas e interseccionales.

Para ello, aunque hemos acudido a planteamientos de décadas anteriores
para confrontar teorfas y pricticas artisticas coetdneas, el marco de esta
investigacién se ha centrado principalmente en las estrategias artisticas
desarrolladas desde la década de los 90. Un momento en el que los mo-
vimientos feministas pusieron en crisis su marco epistemolégico, surgie-
ron las teorias queer, se logré una mayor visibilidad las culturas trans,
drags y transgénero, convergieron los feminismos negros y postcolonia-
les y los estudios sobre el discurso espacial y la arquitectura entran en la
academia (Agrest, 1996; Colomina, 1992; Massey, 1994).

Una diversidad de planteamientos criticos sobre la construccién del
sexo-género, la sexualidad, la raza, la clase social, etc. que nos han posi-
bilitado reflexionar sobre cémo nuestros cuerpos y nuestras identidades
son las consecuencias de complejas tecnologias biopoliticas que se su-
perponen y ante las cuales el lenguaje artistico se ha ido posicionando
como una perfecta herramienta de cuestionamiento (Cabello y Carceller
en: Picazo y Peran, 2005; Lord y Meyer, 2013).



En este sentido, la seleccién de obras de las que ha partido este estudio,
provenientes de diversos proyectos expositivos y de la produccién de
numerosas artistas que han centrado su trabajo en esta problemdtica,
han de entenderse como la consumacién de diversas proposiciones den-
tro de la misma intencién: visibilizar el discurso espacial como genera-
dor de experiencias desiguales. Pero, de igual modo, también muestran
distintas conceptualizaciones a la hora de concebir las imposiciones que
imprime el discurso espacial y sus dispositivos arquitecténicos como tec-
nologia de sexo-género (Lauretis, 2000). Pues, lejos de ir sucediéndose
y suplantindose unas a otras, han seguido coexistiendo, de tal manera
que sus pretensiones se han ido entrelazando en un continuo cuestiona-
miento. De este modo, la seleccién de obras artisticas que iremos plan-
teando a lo largo del escrito, tienen distintas consideraciones en comdn.

1. EL DISCURSO ESPACIAL COMO PRODUCTO
CULTURALMENTE CONSTRUIDO

El estudio realizado nos ha permito constatar cémo una de las estrategias
comunes que han planteado las obras seleccionadas se ha centrado en
mostrar y visibilizar la laboriosa, disimulada y premeditada construccién
del discurso espacial.

Por una parte, todas ellas parten de la conceptualizacién del espacio
como un territorio social y culturalmente construido (MacDowell 1983;
Wekerle, 1984), en el que se evidencian sus vestigios, sus exigencias y
sus memorias, por muy camuflados y silenciados que se hayan intentado
presentar. Pues, el espacio no es un objeto cientifico separado de la ideo-
logia o de la politica, es un instrumento politico e ideoldgico intencio-
nalmente manipulado, a pesar de su apariencia neutral y homogénea,
como ya nos indicaba H. Lefebvre (1976, p. 31). Si en algiin momento
el espacio tiene aspecto de indiferencia es justamente porque ya ha sido
objeto de multitud de procesos de elaboracién y construccién, aunque
sus huellas no sean tan evidentes.

Unas consideraciones que podremos encontrar, por un lado, en el pro-
yecto performativo de desactivacién de minas antipersonas desarrollado
por la artista bosnia Alma Suljevic durante la guerra en Sarajevo 1992-



1995. Una accidn artistica en la que andaba pausadamente sobre terre-
nos aparentemente anodinos e inhabitados, creando caminos mds segu-
ros para el resto de la poblacién. Y, por toro, en la accién artistica Lim-
pieza (2009) de la mexicana Teresa Margollés. Una propuesta en la que
familiares de las victimas asesinadas en México limpian y friegan el suelo
del espacio expositivo con agua y con la sangre recogida de las calles
conde murieron sus allegados, haciendo evidente al olfato que todo
aquello que los lugares intentan esconden y olvidar termina surgiendo
de forma maloliente.

Por otra parte, todas las propuestas artisticas analizadas cuestionan y de-
nuncian el discurso espacial como un instrumento de vigilancia y con-
solidacién de la divisién de sexo-género. La posibilidad de la que dis-
pone el discurso espacial de presentarse bajo una supuesta neutralidad y
universalidad lo convierte en un aliado y estratega perfecto para utili-
zarse como dispositivo de verificacién y regulacién del sistema, una tec-
nologia clave para la produccién y afianzamiento de los discursos iden-
titarios de sexo-género (McDowell, 2000, p. 81). El espacio y el género
han estado relacionados constantemente y se han construido mutua-
mente (Segato, 2016; Rose, 1999). Los espacios han sido construidos y
definidos desde una perspectiva heteropatriarcal (Bondi, 2005; Duncan,
1996; Valentine, 1996), sustentada por el antropomorfismo masculino
(Agrest, Conway y Weisman, 1996) y donde la adjudicacién espacial
segregada y discriminatoria se presenta como uno de los principales me-
canismos en la instauracién de los fundamentos del sistema patriarcal
(Segato, 2016). Unas cuestiones que la artista norteamericana Mierle
Laderman Ukeles sefalaba en la propuesta artistica Washing, Tracks,
Maintenance: Outside (1973), en la que limpia las escaleras exteriores del
Wadsworth Atheneum Museum of Art en Hartford (EE.UU.), eviden-
ciando cémo las tareas de limpieza e higiene de los espacios, desempe-
fiadas mayoritariamente por mujeres, han sido invisibilizadas y silencia-
das, al igual que el resto del trabajo doméstico desempenado por éstas.
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2. EL DISCURSO ESPACIAL GENERADOR DE EXPERIENCIAS
DESIGUALES

Otra de las estrategias comunes seguidas desde los planteamientos artis-
ticos en el cuestionamiento del discurso espacial, ha consistido en mos-
trar como esta enmascarada elaboracién y presentacién neutral, lejos de
su apariencia ingenua e inocente, conllevaba una serie de discriminacio-
nes. Es decir, intentaban cuestionar (adentrdndose y contamindndose de
este enfoque esencialista y heteronormativo) el discurso espacial en
cuanto que maniobra generadora de experiencias desiguales y meca-
nismo de expulsién de identidades no normativas.

La adjudicacién y distribucién espacial segregada del espacio ha provo-
cado en nuestra sociedad experiencias desiguales dependiendo del sexo-
género de las personas que lo utilizaran y ocuparan, discriminado de este
modo el uso del espacio y dividiéndolo de manera obstinada e inexora-
ble (Miller, 1995, pp. 70-71). Una construccién binaria y bien diferen-
ciada de la distribucién de los espacios masculinos y femeninos que, am-
parada bajo una supuesta naturalizacién del sexo-género (Friedan,
2009), no sélo justifica la divisién entre el espacio privado y publico,
sino que con ello asigna y establece un lugar a cada persona y obliga a
su uso bajo la amenaza de la expulsién. Des esta manera, los cuerpos
definidos en la feminidad han quedado ubicados en la reclusién del es-
pacio doméstico, mientras que los cuerpos definidos como masculinos
han sido dispuestos para la ocupacién y el disfrute del espacio publico.

Este confinamiento obligatorio para las mujeres en el espacio doméstico
fue abordado en 1965 por B. Friedan, quien evidencid, tras la Segunda
Guerra Mundial, cémo el destierro en el espacio doméstico de las mu-
jeres americanas les habia conducido a una frustracién y a un malestar
sin nombre, como indicaba el primer capitulo de La mistica de la femini-
dad (2009). Una obra que pone en el punto de mira al patriarcado que,
a finales de la década de los sesenta, K. Miller definiria, en Politica sexual
(1995), como un sistema de opresién que separa las vidas de las personas
y recluye obligatoriamente a las mujeres en el hogar como territorio de
sumisién. Esta perspectiva sobre el patriarcado, también fue compartida
por otras artistas como la estadounidense M. Rosler en distintas obras



como Semiotics of the Kitchen (1975). Una irénica performance que
abordaba el papel y las funciones de la mujer en el espacio doméstico,
parodiando la estética de los programas de televisién sobre la perfecta
ama de casa. En la obra, Rosler iba nombrando uno a uno los utensilios
de la cocina, pero con unas expresiones y movimientos nada habituales.
Poco a poco, los gestos violentos se acentuaban con determinados ins-
trumentos, en un intento por mostrar la opresién y el abandono que
supone para las mujeres su destierro y reclusion en el espacio de lo do-
méstico en un mundo regido por el patriarcado.

Unas décadas antes, en 1949, S. de Beauvoir (1981) ya explicaba en £/
segundo sexo que no hay razones bioldgicas que justifiquen la sumisién y
subordinacién de las mujeres y su destierro al 4mbito privado, que “no
se nace mujer, se llega a serlo” (1981, p. 13) como consecuencia de toda
una serie de ensefanzas predispuestas y moduladas desde el sistema he-
teropatriarcal que las enclaustran en la mds absoluta privacidad. Mien-
tras tanto, el espacio publico ha seguido definiéndose como el lugar
donde la construccién social y cultural de las relaciones de sexo-género
tienen lugar (Burnett, 1973; Segato, 2016) y éste, al plantearse marcado
bajo la divisién del sistema binario de sexo-género, genera y difunde
diferencias para poder ser ocupado (Bruegel, 1973), diferenciando com-
pletamente sus usos, permitiendo el acceso a unos o favoreciendo la ex-
clusién de otras.

Las demandas de una utilizacién y una ocupacién més igualitarias y la
resignificacién de los espacios publicos y de sus dispositivos arquitectd-
nicos, ha sido una constante entre las mujeres artistas que han sentido
en sus propias carnes cémo les ha sido arrebatado para su uso y disfrute.
Unas consideraciones que pudimos observar a finales de la década de los
setenta, en la accién Take back the night (1978) de las artistas estadou-
nidenses S. Lacy y L. Labowitz. Una accién colectiva en la que se de-
nunciaba la exclusién que padecian las mujeres en los espacios pablicos
como consecuencia del miedo y de la violencia que padecian al intentar
habitar y recorrer las calles en numerosos momentos de sus vidas. Una
cuestién que sigue presente en las acciones reivindicativas Reclamar la
noche (1977-1978) del Movimiento de Liberacion de la Mujer, desarro-
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lladas en distintas ciudades europeas, y que la artista espanola Alicia Fra-
mis también plantea en la serie Anti_dog (2002). Una propuesta artistica
que generd ante las agresiones machistas y las violencias racistas a muje-
res migrantes en Berlin por parte de skinbead, quienes, acompanados de
agresivos perros, amedrentaban, agredian y violentaban a estas mujeres
a la salida de sus trabajos. Ante ello, Framis propondrd una serie de ves-
timentas confeccionadas con un tejido ignifugo y resistente a los mor-
discos de estos animales, también usado para la defensa ante ataques de
balas y armas blancas.

Pero, lo cierto es que esta conceptualizacién y produccién binaria y en-
frentada del espacio, no sélo produce usos diferenciales y jerarquizados
seglin el sexo-género, sino que desaloja, expulsa y proscribe al resto de
identidades no normativas. La ideologia heteropatriarcal plantea una so-
ciedad que imposibilita o elimina las mismas opciones de habitabilidad
y uso de los espacios a aquellas identidades que no se adecuan a la norma
binaria, aquellas identidades que discrepan de las maniobras de repre-
sentacién promulgadas respecto a las nociones de masculinidad y femi-
nidad que han sido perfectamente determinadas, estereotipadas y ense-
fiadas a la poblacién. Amparado bajo una aspecto neutral y higienizado,
el discurso espacial estd capacitado para unificar y, de este modo, resaltar
y destacar a los/as diferentes (Delgado, 2011, p. 59), para no hospedar
y albergar lo que no se ajusta a sus formas, para desalojar y expulsar lo
que genere conflicto, al no adecuarse a las exigencias normativas o que-
brantar los mandatos impuestos. Una realidad que la artista espafola C.
Garcia plantearia en el proyecto fotografico Chicas deseos y Ficcion
(1998). Un trabajo en el que nos ofrece diversas imdgenes de mujeres en
espacios que habitualmente han omitido tanto el deseo como la sexua-
lidad de éstas. Planteando unas gestos y actitudes seductoras entre mu-
jeres, y a sabiendas de que éstas serdn percibidas desde el sistema hete-
ropatriarcal como unos ademanes provocadores y amenazantes al ideal
de feminidad, Garcia denuncia la dificultad e imposibilidad del contacto
sexual entre mujeres en el espacio publico, concebido para el uso y dis-
frute exclusivamente masculino. Una clara apuesta por la ruptura tanto
con el régimen espacial patriarcal, como con los ideales normativos de
la heterosexualidad obligatoria y su orden simbélico. Una propuesta que



vendria a evidenciar, a través de la préctica artistica, las aportaciones di-
fundidas en 1978 por M. Wittig en El Pensamiento heterosexual (2010).
Para esta escritora y tedrica feminista, concebirse, definirse y decirse mu-
jer implicaba la construccién de una identidad de acuerdo a una impo-
sicién masculina y heterosexual, por lo que llegé a plantear, al terminar
la presentacion del libro en New York en 1978, que "las lesbianas no
son mujeres".

3. EL DISCURSO ESPACIAL MAS ALLA DE LAS IMPOSICIONES
DE SEXO-GENERO

El andlisis de las obras seleccionadas nos permite extraer una nueva es-
trategia que se ha intercalado a la anterior. Esta consiste en demostrar,
desde una perspectiva construccionista e interseccional, que el discurso
espacial ha de ser entendido como prétesis de discriminacién que pro-
voca y establecen las diferencias, mds a alld de la categoria binaria de
sexo-género, respondiendo a otras categorias de opresién. Como tecno-
logia de sexo-género, el discurso espacial estd capacitado para producir
y perpetuar las diferencias que sustentan esta segregacion y para hacer-
nos aceptar los emplazamientos y los desplazamientos que, agudamente,
nos normalizan y disciplinan (McDowell, 2000, p. 15). El discurso es-
pacial es un dispositivo de control y verificacién de la adecuacién a las
ubicaciones asignadas, a sus normas y a sus comportamientos. Unas ca-
pacidades que perturban las artistas espafiolas Cabello/Calceller en la
obra fotogréfica Autorretrato como fuente (2001). En ella nos muestran
el uso de unos aseos publicos para hombres por parte de otras identida-
des, quebrantando las normas de acceso y de parcelacién de los espacios
atendiendo al sexo-género. Podriamos pensar que se trata de dos perso-
nas masculinas, consideracién realiza a partir de toda una serie de con-
dicionantes performativos que configuran el discurso corporal. No s6lo
se trata de la usurpacién de un espacio asignado a otros cuerpos e iden-
tidades, sino de la constatacién de la obligada adecuacién de los com-
portamientos a determinados espacios. Pues, son los propios espacios los
que establecen qué aspectos, qué formas de la carne y qué conductas son
solicitados para su uso y acceso. De este modo, esta obra subvierte la



adecuacién performativa a la diferenciacién espacial como procedi-
miento de segregacién de sexo-género.

Desde la teoria de la performatividad del género, planteada por J. Butler
en El género en disputa (2007), se pone en duda la creencia esencialista
de que las identidades de sexo-género son naturales e inalterables y la
heterosexualidad obligatoria y normativa. Tanto una como la otra son
la consecuencia de una actuacién exigida y reiterada. Butler pone en
evidencia que las categorias de sexo-género han sido socialmente cons-
truidas mediante los discursos, las pricticas y las normas, entre ellas las
espaciales (Navarrete y James, 2004, p. 13), contribuyendo a que las
disciplinas espaciales planteen el discurso espacial como un elemento
esencial en la performatividad del género. Un planteamiento que la ar-
tista espafiola Itziar Okariz también pondra en prictica en Mear en es-
pacios piiblicos y privados (2000-2004). Una serie de acciones en las que
subvierte las normas del espacio ptblico, asi como sus inercias y sus obli-
gaciones. Pues, en este proyecto, cuestiona la construccién de la mascu-
linidad a través de la reapropiacién y resignificacién del lugar, retando
la diferenciacién sexual impuesta espacialmente a las mujeres, asi como
las conductas que en él se pueden llevar a cabo.

Estas propuestas estin relacionadas, a su vez, con las aportaciones de
Paul B. Preciado en Basura y género. Mear/cagar. Masculino/femenino
(2006), en las que plantea cémo los dispositivos arquitecténicos también
trabajan sigilosamente como una tecnologia de sexo-género, un disposi-
tivo centinela de la segregacién de sexo-género y de su acomodamiento
a los mandatos de la masculinidad y la feminidad heteronormativas y
cisexistas. Pues, la arquitectura dispone fronteras que, bajo la apariencia
de su justificacién natural, se convierten en unas efectivas herramientas
que generan y afianzan las diferencias de sexo-género binarias. Desde
este punto de vista construccionista, tanto los cuerpos como sus identi-
dades son comprendidos como la consecuencia de una suma de meca-
nismos disciplinarios, entre las cuales se situarfan el discurso espacial y
los dispositivos arquitecténicos. Ambos se presentan como valiosos ins-
trumentos de control y como mecanismos biopoliticos de ordenacién,



comprobacién y control, dispuestos para demandar la obligatoria ade-
cuacién a las exigencias normativas y, asi, poder detectar y expulsar las
apariencias discordantes, mds alld de las diferencias de sexo-género.

T. de Lauretis sefalard, en Diferencias (2000), coémo esta concurrencia
de diferencias ha provocado diversidad de discriminaciones, reflexio-
nando sobre la identidad como un complejo proceso resultado de la
confluencia y conexién de una serie de categorias de opresién que nos
configuran a lo largo de nuestra vida. La procedencia, la nacionalidad,
la raza, la clase social, la situacién laboral, la enfermedad, la edad, la
diversidad funcional, la religién, etc. se entrelazan tan interiormente en
la construccién de nuestras identidades como la diferencia de sexo-gé-
nero. Ejes de segregacion entretejidos que trabajan de forma paralela y
discordante, como argumentard Avtar Brah en Cartografias de la dids-
pora. Identidades en cuestion (2011), dentro de los planteamientos de la
teorfa de la interseccionalidad y los estudios postcoloniales. Procedi-
mientos enredados provenientes de multiples estructuras de opresién
que maniobran de forma sincrénica e interrelacionada (Platero, 2012) y
que terminan produciendo multitud de divisiones y jerarquias en los
espacios, originando experiencias completamente desiguales al amparar
a unas personas y al desterrar a otras. Unas formas de opresién que pue-
den actuar simultdneamente en una misma localizacién espacial (Dun-
can, 1996; Lefebvre, 1978), generando una tremenda diversidad de ma-
neras de habitar la disposicién y regulacién espacial, pues éstos
condicionan la experimentacién de las disposiciones espaciales, como se
ha sefialado la geografia feminista (Brown, 2012; McDowell, 2008) o
las espacialidades transfronterizas (Anzaldtia, 1987; Brah, 2011; hooks,
Brah, Sandoval, Anzaldta, Levins Morales, Bhravnani, Coulson, Ale-
xander y Talpade Mohanty 2004).

Esta acumulacién y multiplicacién de categorias de opresién y discrimi-
nacién que pueden ser experimentadas y padecidas en el espacio ptblico
es abordada por la artista estadounidense Amanda Arkansassy Harris en
Femme space a reclamation project (2015). Una propuesta fotogréfica de
empoderamiento en la que las personas que son retratadas manifiestan
la segregacién, la marginacidn, la repulsa o la exclusién que padecen en
determinados espacios ptblicos, mostrando la misoginia, la transfobia o



el racismo existentes. Un planteamiento que enlaza con la propuesta de
la estadounidense Adrian Piper, Catalisys (1970), realizada décadas an-
tes, en la que senala el machismo y el racismo que contienen y producen
los espacios publicos.

El hecho de plantear un andlisis interseccional posibilita un incremento
de distintos posicionamientos ante el sistema binario y dicotémico de
sexo-género, pues éste ya no es abordado sélo a través de su propio pa-
radigma, sino en la interrelacién con las diferencias de clase, de raza, etc.
Un cruce que se muestra perfectamente en las propuestas del artista pe-
ruano Giuseppe Campuzano al quebrantar distintos discursos con sus
planteamientos en los espacios ptblicos de los museos. En su proyecto
del Museo del Travesti de Perii (2008), planteado como una arquitectura
travestida, propone metéforas y ficciones incluyentes frente a estas otras
categorizaciones excluyentes.

Comprender en discurso espacial desde una perspectiva interseccional
nos posibilita discernir sobre cémo las estrategias empleadas en las pro-
puestas artisticas anteriormente presentadas, han sido utilizadas por
otros grupos identitarios que, de igual manera, han sido censurados, si-
lenciados o expulsados del espacio publico por no ajustarse a las norma-
tivas existentes. Grupos de personas que terminardn convertidos en su-
jetos transfronterizos (Anzaldda, 1987), como senalaban: el artista
espafol Pepe Espalit con la accién Carrying (1992) o el, también espa-
fiol Francis Naranjo en Custodia (2006), en torno a la expulsién y con-
finamiento doméstico de los/as enfermos/as; las artistas, colombiana y
espafola, A. Cuesta y M. Monleén en la obra Cadenas Mundiales de
Afecto, 2006-2010 del proyecto Geografias del desorden. Migracion, alte-
ridad y nueva esfera social (2006) o la artista espanola Julia Montilla, en
la performance colectiva La Cara B del Turismo en Barcelona
(2017/2019), sobre el aislamiento doméstico y la invisibilidad de las mu-
jeres migrantes empleadas del hogar, cuya precariedad laboral las con-
vierte en ejemplos de una nueva esclavitud postcolonial en nuestros dias;
o la artista cubano-americana Coco Fusco y el mexicano Guillermo G6-
mez Pena en la performance 7he Year of the White Bear and Two Undis-
covered Amerindians Visit the West (1992) donde manifestaban el coste



que supone habitar ciertos espacios de representacion por parte de aque-
llas identidades que son conceptualizadas fuera del ideal occidental.

4. CONCLUSIONES

El poder realizar este estudio, nos ha permitido trazar una clasificacién
de las diferentes estrategias seguidas desde el dmbito artistico sobre la
visibilizacién y cuestionamiento de las exigencias y las exclusiones que
el discurso espacial genera, relaciondndolas con los distintos plantea-
mientos tedricos generados en cada momento y que siguen conviviendo
en la actualidad. Y, de este modo, poder manifestar las consecuencias
que todo ello conlleva en las vidas de numerosas personas que no se
adecuan a estos pardmetros.

Este trabajo nos ha posibilitado constatar que el espacio es una cons-
truccién definida y marcada desde el sistema heteropatriarcal y cisexista.
Este ha generado una distribucién espacial desigual, jerdrquica y contra-
puesta, que ha ido produciendo experiencias muy distintas entre los
hombres y las mujeres. El discurso espacial y sus dispositivos arquitec-
tonicos se nos presentan como mecanismos de afianzamiento y repro-
duccién de las ficciones de sexo-género que destierran y encierran a las
mujeres en el dmbito doméstico. A pesar del miedo e inseguridad que
conlleva la ocupacién del espacio publico, las mujeres han exigido poder
habitarlo, ocuparlo y resignificarlo como maniobra forzosa y necesaria
para su supervivencia, de igual modo que ha sucedido con otras identi-
dades disidentes.

Por un lado, desde las aportaciones feministas de los afios setenta y
ochenta, como hemos ido comprobando a lo largo del texto, el espacio
no sélo es una superficie designada desde la marca de sexo-género, plan-
teado para su ocupacién por parte identidades fijas y estables, sino que
se nos presenta como un instrumento de control al servicio del pensa-
miento esencialista dominante para asignar y reproducir las diferencias
de la categoria binaria de sexo-género, desterrando al resto de identida-
des no normativas. Por otra parte, desde el punto de vista construccio-
nista de los planteamientos transfeministas, queer y postcoloniales he-
mos podido desvelar cémo el discurso espacial es entendido como una



protesis de sexo-género que no sélo genera y fija las diferencias, sino que
obliga a un acomodamiento de todas personas a los mandatos vigentes
de la masculinidad y la feminidad heteropatriarcal y cisexista.

De este modo, entendemos el discurso espacial como un dispositivo in-
terseccional de vigilancia que obedece e integra otros ejes de opresién
que coexisten y que se interrelacionan més alld de las diferencias de sexo-
género. La raza, la procedencia, el estatus social, la edad, la situacién
laboral, la enfermedad, etc. son categorias necesarias para entender la
dificultad de acceso y uso de los espacios, asi como las distintas formas
de poder hacerlo. El discurso espacial se presenta como uno de los ins-
trumentos de regulacién mds poderosos de los que se vale el sistema de
biopoder. Herramientas de comprobacién del orden social, cuya inexis-
tente neutralidad alcanza un precio incalculable como maniobra para
construir un sistema espacial diferenciado, jerarquizado y segregador
que logra que toda discrepancia sea localizada e invalidada.

Verdaderos mecanismos de exigencia identitaria que expulsan cualquier
cuerpo que no acate y asuma unas determinadas reglas, conductas y sis-
temas de representacién y adecuacion espacial instituidos. Dispositivos
de disciplina social que dictan los modos y formas de uso, desahucian
identidades, obligan a acatar determinados modos de vida y naturalizan
las desiguales justificindolas en las interpretaciones culturales de las di-
ferencias y diversidades corporales e identitarias.
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RESUMEN

El presente capitulo busca mostrar cémo los movimientos del Street art y Muralismo
en la ciudad de Barranquilla permiten mostrar la diversidad cultural de la ciu-
dad. Desde la connotacién, la técnica y las temdticas, los representantes de estos mo-
vimientos, han encontrado a través de sus obras, una nueva forma de comunicacidn.
En la indagacién se observa que el espacio publico es usado como un medio para plas-
mar mensajes, desde el arte; lo que ha generado la recuperacién de espacios y permi-
tido la creacién de didlogos entre artistas y comunidades. Ademds, se exploran como
la promocién de los didlogos interculturales desde la reconfiguracién de los elementos
simbdlicos plasmados en las intervenciones terminan exponiendo los imaginarios so-

ciales del Caribe Colombiano.
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INTRODUCCION

Los muros de las ciudades se han convertido en el lienzo para los artistas
del Street art y el Muralismo, movimientos que han representado en la
historia una voz de protesta en el espacio urbano, exponiendo situacio-
nes de contextos locales, nacionales o mundiales, para generar debate
ante injusticias o desigualdades, a partir de una perspectiva cercana con
el transednte (Alcatruz, 2011).

Al Street art se le conoce por ser una combinacién de imdgenes, perso-
najes o formas que se encuentran en un espacio publico y que tiene la
intencién de comunicar algo a las personas que aprecien las obras (Blan-
che, 2015). A pesar de que puede contener elementos del grafiti, se di-
ferencia de este por su intencionalidad de transmitir un mensaje que
puede ser decodificado por el transetinte; mientras que el grafiti por su
contenido inclinado hacia las letras posee un cardcter criptico que gene-
ralmente tiende a ser comprendido solo entre grafiteros (San Juan,
2017).

Asimismo, el Muralismo es un movimiento artistico que se caracteriza
por sus obras de gran tamafo y que se llevan a cabo por medio de una
combinacién de materiales y técnicas que se manifiestan a través de las
imdgenes que conforman la pieza, reflejando una conciencia tanto indi-
vidual como colectiva y que se contrasta con la realidad del artista con
el fin de mostrar su cardcter de resistencia, dejando de lado cdnones es-
téticos e institucionalizados que pretenden mercantilizar el arte (Mora-
les, 2020). El muralismo al igual que el Street art, busca transmitir un
mensaje con la posibilidad de generar una serie de interpretaciones que
estardn condicionadas a la subjetividad de cada observador.

De esta forma, los mensajes presentes en las intervenciones se mezclan
con una gama de temdticas que terminan representando situaciones, cri-
ticando problemdticas e incluso exaltando caracteristicas de grupos ét-
nicos. Todo lo anterior, junto con la condicién publica que le brindan
las paredes, permiten que se produzca un didlogo intercultural entre las
obras, los observadores y los artistas, el cual posee una caracteristica de



transversalidad, pues es un didlogo donde no se presupone una homo-
genizacién de la cultura, sino que se valora la multiculturalidad (Dussel,
2016).

Ademis, este proceso se ve reflejado en la creacién de unos imaginarios
sociales que segun Pintos (2014), se constituyen en esquemas que se ela-
boran socialmente, orientando percepciones y que permiten explicacio-
nes que hacen posibles que las apreciaciones de las personas sean consi-
deradas como una realidad. Esto se hace viable a través del conjunto de
significaciones que son plasmados en los temas que forman parte de las
diferentes intervenciones del Street art y muralismo, las cuales se encar-
gan de plantear una realidad desde la percepcién del artista y busca la
decodificacién de los espectadores quienes plantearan un significado que
cambiard y se transformard dependiendo de las ideologias de cada tran-
setinte.

Con el fin de llegar a un significativo nimero de personas, estos movi-
mientos han aprovechado la gratuidad que les proporciona el espacio
publico, y a pesar del cardcter efimero de las intervenciones por encon-
trarse expuesto en las calles, a riesgo de ser borrado, rayado o reempla-
zado, tienen como objetivo principal comunicar un mensaje y que este
logre de alguna forma impactar a la sociedad.

En ese sentido, la ciudad de Barranquilla, como capital del departa-
mento del Atldntico en Colombia, y oficialmente distrito especial, in-
dustrial y portuario, es reconocida por su gran diversidad cultural, lo
cual, la convierte en un lugar propicio para qué dindmicas urbanas cémo
el Street art y el muralismo se manifiesten cada vez mds en los diversos
barrios que la constituyen.

Asi, teniendo en cuenta la intencionalidad de comunicar de dichas ma-
nifestaciones artisticas, y el aumento de las obras en la ciudad de Barran-
quilla, en este capitulo se busca conocer como estas expresiones se han
convertido en difusoras de la cultura del caribe colombiano y también
de qué manera este arte urbano propicia un escenario para generar dii-
logos interculturales, que llevan a la creacién de unos imaginarios socia-
les concretos sobre la ciudad.



1. METODOLOGIA

El presente capitulo se desarroll6 bajo un cardcter cualitativo, pues como
menciona Ferndndez & Pértegas (2002), se tuvo en cuenta el proceso de
exploracién, comprensién y descripcién que en este caso se centrd en la
revision de articulos tedricos que permitieran conocer la historia y pro-
cesos sociales que se pueden construir alrededor de ambos movimientos,
como lo son los imaginarios, ademds, se tuvo en cuenta fuentes noticio-
sas e institucionales que dieran luz del estado del Street art y Muralismo
en el panorama internacional y local.

Los procesos de comunicacién horizontal con algunos de sus represen-
tantes permitieron comprender las subjetividades que se construyen al-
rededor del fendmeno artistico. Esto gracias a la realizacién de las entre-
vistas semiestructuradas, donde se establece una gufa de preguntas
abiertas y flexibles que se fueron ajustando conforme el desarrollo del
didlogo con cada artista e incluso se incluyeron preguntas adicionales
como resultado de sus respuestas, para enriquecer el proceso de investi-
gacién (Folgueiras, 2016).

En ese sentido, a lo largo de la investigacién se llevaron a cabo diversas
entrevistas a distintos gremios del arte en la ciudad, no solo a los actores
responsables de plasmar en las paredes los mensajes, sino también se lle-
varon a cabo entrevistas con artistas profesionales, profesores de arte, y
con los pobladores de los barrios en donde este tipo de manifestaciones
se dan con mayor frecuencia.

Las entrevistas se realizaron por medio de la plataforma Microsoft
Teams, pues al momento de aplicacién del instrumento, Barranquilla al
igual que otras ciudades a nivel nacional y mundial estaban viviendo la
primera etapa del COVID-19, asi que por medidas de bioseguridad se
opté por la virtualidad. Una vez disenado el cuestionario se buscé aque-
llos artistas del Street art y Muralismo a nivel local que contaran con
intervenciones en la ciudad, y también se encontraran en la red social de
Instagram, medio por el cual comparten las obras realizadas y permitié
un primer acercamiento con ellos por medio de mensajes directo para
concretar la reunién.



Fueron 6 artistas entrevistados desde un didlogo abierto con el objetivo
de aproximarse a las realidades de cada uno, pues las entrevistas se reali-
zaron de manera individual, lo cual permiti6 explorar sus primeros acer-
camientos con el movimiento que los identifica sea Street art o Mura-
lismo. Desde las experiencias personales se logré conocer sus
motivaciones, temas de inspiracién, objetivo a comunicar, proceso de
realizacién de las obras e impactos sociales que han generado los movi-
mientos en la ciudad.

En el tltimo punto antes mencionado es importante aclarar que, a pesar
de no haber podido tener un acercamiento con algunas comunidades
que han hecho parte de los procesos de intervencién debido a las medi-
das restrictivas por la pandemia, mediante las declaraciones de los artis-
tas se conocieron logros significativos que se han consolidado gracias a
estas expresiones en diferentes puntos de la ciudad, para la generacién
de espacios de convivencia y reflexién ciudadana.

Es importante mencionar que, raiz de las transformaciones causadas por
la pandemia, la metodologia de investigacién, que inicié concebida
desde lo tradicional, y que dependia de un trabajo del campo en terreno,
tuvo la necesidad de mutar, y llevar estas indagaciones a los espacios
digitales. Esto nos demostré cémo estas manifestaciones urbanas tam-
bién hacen presencia en estas nuevas logicas digitales, las cuales permean
actualmente nuestras cotidianidades. En ese sentido, fue gracias a la po-
sibilidad de conexidn por parte de los artistas y demds actores en cues-
tién, que se logré avanzar en las actividades e indagaciones a pesar de las
restricciones que trajo consigo la pandemia. Dicha situacién nos llama
a reflexionar acerca de las posibilidades que tiene la investigacién social
frente al uso que se hace de las redes sociales y de la tecnologia en gene-
ral.

Finalmente, desde la categorizacién de los resultados, divididos en: con-
cepcién del arte y origen de la obra, técnica e impacto, e identificacién
de los imaginarios sociales, se realiz un proceso de triangulacién desde
el cual se integraron diferentes perspectivas para acercarnos a una reali-
dad mds ajustada (Gémez, 2010). Esto permitié conocer como desde el



Street art y Muralismo se logran generar procesos de didlogo intercultu-
ral que muestran la diversidad cultural de la Regién Caribe colombiana
y construye imaginarios sociales (Acevedo y Brijaldo, 2018), ademds,
explorar cémo los artistas perciben el estado actual de los movimientos
en la ciudad

1.1. LUGARES CON MAYOR INTERVENCION

Como parte de unos de los objetivos de la investigacidn, se realizé una
cartografia para dar a conocer algunos de los lugares que cuentan con
varios murales representativos del Street art y Muralismo en la ciudad
de Barranquilla. Para ello se creé con la ayuda de Google Maps, una
gufa en la cual se establecieron las ubicaciones de las intervenciones, e
incluso en algunos casos se acompand con fotografias de los autores
como muestra de lo que las personas pueden llegan a encontrar en esos
espacios urbanos.

En este proceso se tuvo en cuenta los sectores que contaran con mds de
tres intervenciones para una mejor experiencia a quienes interactiien vir-
tualmente con los recorridos. De esta forma serd mds ficil desplazarse
en el mapa y encontrar los iconos de color morado, con el cual se decidié
representar la ubicacién de las obras localizadas en: Via 40, Avenida 11
de Noviembre, Carrera 50, paredes externas del Zoolégico de Barran-
quilla y el Barrio Rebolo. Todo lo anterior lo puede descubrir en el si-
guiente enlace: https://cutt.ly/xkuReoA
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Figura 1: Guia de Google Maps, Street art y Muralismo en Barranquilla
Fuente. Imagen del autor

2. DIALOGOS INTERCULTURALES A TRAVES DE LAS OBRAS

El Street art y el Muralismo se ha convertido en herramientas que brin-
dan la posibilidad de transmitir un mensaje a través de imdgenes, y de
la misma forma el uso de estas imagenes ha permitido a los artistas mos-
trar creencias, costumbres, simbologfas o iconos, con el fin de exaltar un
grupo étnico especifico. Este fenémeno se ha visto reflejado histérica-
mente en las paredes de varias ciudades del mundo, las cuales se han



convertido en el escenario perfecto que permite mostrar estos vestigios
culturales.

En una ciudad como Nueva York que ademds de ser una de las referentes
mis dicientes para estos movimientos, también se conoce que a lo largo
de la historia se ha convertido en un punto de encuentro de muchos
inmigrantes proveniente de distintos paises del mundo, logrando que en
sus calles converjan una gran variedad de idiomas y personas con dife-
rentes procedencias étnicas. En este sentido, esta ciudad se transforma
en el escenario perfecto de procesos de interculturalidad, pues propor-
ciona todas las condiciones, el contacto cultural y la creacién de nuevas
combinaciones culturales (Strong, 1998).

La gran diversidad de culturas presentes en esta ciudad dio lugar para
que, desde hace muchos anos, en las intervenciones de Street art y Mu-
ralismo tomaran presencia africanos y nativos americanos, con lo cual
los artistas tenfan como objetivo promover grupos étnicos y apoyar la
cultura hispana o afroamericana. Asimismo, con estas representaciones
buscaban exaltar su herencia no europea y de la misma forma tenfan la
intencién de criticar las inconsistencias que se presentaban en el sistema
social, como lo es la discriminacién a personas de color o la falta de
educacién (Strong, 1998).

En el contexto Latinoamericano, Perd también ha usado estos movi-
mientos urbanos para exaltar un mensaje de inclusién y de identidad
cultural; cabe resaltar que Parke (2019) afirma que generalmente los ar-
tistas de estas expresiones han iniciado sus intervenciones en el grafiti,
pero la necesidad de transmitir un mensaje y generar un impacto en la
comunidad, ha llevado a replantear sus obras, lo que ha permitido que
sean participes del Muralismo o el Street art. En cuanto al contenido
plasmado en sus obras estd condicionado a las ideologias y experiencias
de vida de cada autor y por lo general estdn cargados de contenido étnico
que busca exaltar y reafirmar sus raices (Parke, 2019).

Sin embargo, a pesar del interés en apoyar con sus obras la identidad
cultural que los identifica, Parke (2019) menciona que generalmente los
muralistas evitan pintar la imagen tipica del indigena o campesino pe-
ruano, pues estos buscan reflejar una imagen contempordnea del pais,



donde las intervenciones muestren el mestizaje del Pert, con el propé-
sito que sus expresiones permitan crear conversaciones acerca de la pe-
ruanidad donde intervengan tanto la imaginacién individual como el
imaginario social.

Por otra parte, la ciudad de Barranquilla también ha sido testigo de
cémo tanto el Street art y el Muralismo se han convertido en herramien-
tas que propician didlogos interculturales, gracias al interés y necesidad
de los artistas locales en enviar un mensaje y que este sea recibo de ma-
nera que pueda propiciar un cambio en la sociedad. Los muros que se
encuentran en las diferentes localidades de la ciudad se han transfor-
mado en los lienzos para expresar las ideologias, experiencias de vida,
creencias e ideales de los autores de estas obras.

Teniendo en cuenta la intencidn de los artistas con su trabajo, es posible
firmar que hace parte de un proceso de interculturalidad critica que se-
gin Tubino (2005) no apoya las diferencias sociales, ni la discrimina-
cién cultural, puesto que estas condiciones no propician un escenario de
dialogo intercultural autentico, y por esto, busca la manera de eliminar-
las sin violencia. Dindmica que se ve reflejada tanto en el Street art como
en el muralismo, ya que, al usar las imdgenes, formas y colores con el
propésito de enviar un mensaje, se convierten en una herramienta de
comunicacién que promueve el didlogo, y lo hace sin ningin método
violento.

En la ciudad, artistas locales como Joyce Obregén tienen en cuenta el
motivo por el cual intervienen un lugar, el mensaje que quieren comu-
nicar y cudl es el publico que quieren impactar, esto lo combina con los
aspectos culturales que comprenden sus temdticas de sus intervenciones
entre las que se encuentran la influencia afro, el feminismo, y la flora y
fauna del caribe colombiano, todo con el fin de establecer una comuni-
cacién con los transeuntes (J. obregén, comunicacién personal, 10 de
mayo de 2020).

Asimismo, Jessica Hoyos conocida como Panda Natural, menciona que
dentro de las temdticas que inspiran su arte esta lo autictono, las etnias
latinas, las raices ancestrales, la historia del territorio colombiano, la co-



municacién con la naturaleza y lo espiritual, esto lo mezcla con el men-
saje que imparte en su trabajo donde busca conectar su identidad con
las obras, al igual que a las personas con la naturaleza (J. Hoyos, comu-
nicacién personal, 7 de julio de 2020).

Al igual que ellas, los demads artistas entrevistados coinciden en algunos
de los temas que los inspiran para realizar estas expresiones, y de la
misma forma mencionan que existe una intencionalidad de comunicar
algo por medio de todos los muros que logran intervenir en la ciudad,
independientemente de si estos son autofinanciados o con algin tipo de
apoyo econémico. No obstante, cuando los realizan con recursos pro-
pios procuran que sea una calle transitada, que no sea propiedad privada
y que la obra no pueda danarse ficilmente, pues de esta manera posible-
mente puede ser vista por una gran cantidad de personas y logren recibir
el mensaje que se les quiere impartir.

Los movimientos de Street art y el muralismo se convierten en una es-
trategia diciente, pues ademds de llevar un mensaje, muchas veces las
técnicas usadas para elaborarlos le permiten la mezcla con el arte. Para
su elaboracién algunos de los artistas locales emplean técnicas como el
realismo, el expresionismo o surrealismo para darle vida a las obras. Esto
con la combinacién de materiales y formas permiten que las interven-
ciones propicien un proceso de dialogo que logra que se construyan ima-
ginarios sociales relacionando las temdticas presentes en la sociedad,
dando lugar a que los espectadores y estas obras transformen su percep-
cién de la realidad.

En ese sentido, los muros de la ciudad pasan de ser espacios vacios, no
lugares (Auge, 1993), para convertirse en espacios y lugares (Yi-Fu,
1977) de enunciacién, en las voces no escuchadas de la ciudad; lo plas-
mado son mensajes generalmente obviados por las hegemonias medidti-
cas, pero que a través del poder del arte son capaces de transformar, no
solo la materialidad intervenida con oleos y aerosoles, sino que al mismo
tiempo, logran articular los mensajes transmitidos con la transmutacién
de dichos espacios. Aqui los mensajes son delineados desde diferentes
perspectivas, aprovechando, entre otros elementos, la riqueza de los
acontecimientos cotidianos para cargar de sentido el vivir en la ciudad.



3. IMAGINARIOS DEL STREET ART Y EL MURALISMO EN EL
CARIBE COLOMBIANO

Uno de los principales autores que trabaja el concepto de imaginarios
sociales es Castoriadis (1975), quien en los afnos sesenta se convirtié en
precursor de tal conceptualizacién. Sin embargo, muchos otros investi-
gadores han utilizado el concepto de imaginacién social desde su campo
de investigacién. Entre las diversas definiciones, el mismo Castoriadis
las comprende como se muestra a continuacién:

Lo imaginario del que hablo no es imagen de, es creacién incesante y
esencialmente indeterminada (histérico-social y psiquica) de figu-
ras/formas/imdgenes, a partir de las cuales solamente puede tratarse de
«alguna cosa». Lo que llamamos «realidad» y «racionalidad» son obras
de ello. (Castoriadis, 1975, p. 11).

Si bien Castoriadis fue uno de los pioneros en construir la definicién de
imaginarios sociales, para el propésito de este trabajo se consideraron
varias definiciones de diferentes autores que enriquecieron nuestro cor-
pus tedrico. En este sentido, Molinares (2005) ha reinterpretado al pro-
pio Castoriadis en el dmbito del significado y la identidad, argumen-
tando que “el imaginario social revela el origen ontolégico en lo
histérico, hasta llegar a convertirse en una especie de institucién, en el
cual los individuos y las cosas mantienen siempre una identidad como
resultado de un conjunto de significaciones imaginarias” (p. 111).

En la misma linea, aunque enfocado desde una perspectiva dominada
por los elementos simbdlicos, Zambrano (2012) elabora una conceptua-
lizacién de imaginarios sociales, entendidos como el:

Entramado de redes simbdlicas que permea las interacciones sociales; a
la vez que constituye y da vida a los simbdlicos de aquella red, el mismo
es siempre cambiante. El imaginario social se presenta como un espacio
simboélico que contiene un conjunto de significantes, significaciones,
précticas, creencias y discursos que constituyen un ‘magma de significa-
ciones sociales’ que retnen, cohesionan y visibilizan a un colectivo de-
terminado (un grupo, una institucién, una comunidad). (Zambrano,
2012, p. 276).



Otro autor que se ubica en el campo de lo simbélico es Baczko (1991),
quien plantea que “los imaginarios sociales son referencias especificas en
el vasto sistema simbdlico que produce toda colectividad a través del
cual ella se percibe, se divide y elabora sus finalidades” (p. 28). Por el
contrario, Baeza (2000) le otorga mds fuerza al papel que juegan las re-
laciones sociales en el proceso de constitucién de los imaginarios, quien
los define como:

“composiciones ya socializadas en el tramado mismo de las relaciones
sociales, con el propésito de dar inteligibilidad al cosmos, al mundo y a
la sociedad, al mundo y a la naturaleza, a la vida desde sus origenes y a
la muerte, etc.” (Baeza, 2000, p. 33).

Centrando en Barranquilla los imaginarios de las obras son expresados
teniendo en cuenta las diferentes ideologfas con las que se identifica cada
autor, los cuales buscan que este sea percibido e interpretado por los
transetintes que logren apreciarlo. Este proceso de lugar a la conforma-
cién de unos imaginarios sociales que comprenden la relacién entre lo
simbdlico y lo imaginario, lo cual lleva a la creacién de una “imagen”
que se convierte en la representacién con el propésito no solo de expre-
sarse sino de existir (Beriain, 2011).

Mas alld de los temas que ocupan gran cantidad de los murales donde
se exalta la cultura popular del caribe colombiano, la importancia de los
grupos étnicos de la region, la biodiversidad de la costa caribe del pais,
también se tienen presencia la cotidianidad de zonas periféricas de la
ciudad. Con respecto a esta tlltima temadtica, el artista Rafael Matos pre-
tende elaborar una representacion gréfica de estas poblaciones, teniendo
en cuenta que muchas veces se encuentran en alguna condicién de vul-
nerabilidad, por lo cual busca mostrarles a los jévenes que a través de su
trabajo se puede crear otra manera de comunicarse y también por medio
de este es posible cambiar la perspectiva de su forma de vida (R. Matos,
comunicacién personal, 25 de junio de 2020).

4. DISCUCIONES

El panorama del Street art y Muralismo en la ciudad de Barranquilla,
ha adquirido un crecimiento significativo que les permite a los artistas



validar estas expresiones como una herramienta de comunicacion, a tra-
vés de la exposicidn de realidades del contexto local y regional. Esto es
reconocido por entes del sector privado, ptblico y organizaciones no
gubernamentales que hoy incluyen la realizacién de estas intervenciones
en el desarrollo de sus proyectos de gestién, ahora, a si bien esto repre-
senta nuevas oportunidades, también generan otro tipo de debates en el
proceso de creacién y realizacién.

Uno de ellos son los procesos de convocatorias, pues se establecen ciertas
categorias y requisitos desde el Ministerio de Cultura a nivel Nacional o
Portafolio de Estimulo Distrital, que pueden ser un impedimento para
aquellos artistas que no cuenten con una formacién profesional en las
artes y una vasta experiencia en el terreno de estudio, caracteristicas que
son repetitivas para poder acceder a dichos beneficios (Ministerio de
Cultura, 2020). Adicional a esto, en festivales locales de arte urbano
también se establecen ciertos criterios en cuanto a temas a tratar, enton-
ces vemos como en ambos casos la libertad creativa del artista se puede
ver troncada e influida, pues para llegar a tener mds probabilidades en
el proceso de seleccién debe moldearse ante unos estidndares institucio-
nales.

En el caso de los artistas entrevistados, a pesar de haber contado con
experiencia en Portafolio de Estimulos o proyectos institucionales tie-
nen un favoritismo por seguir realizando sus intervenciones de forma
independiente, e incluso en algunas ocasiones piden un permiso verbal
alos duenos de los predios donde quieren intervenir, dindoles a conocer
bocetos o imdgenes de obras previas.

Ahora, otro de los puntos a tener en cuenta por los artistas cuando la
figura del Estado hace parte de la realizacién, es crear murales que no
dejen de lado su caracteristica de denuncia. Para la artista Joyce Obregén
en algunas ocasiones mandan a los artistas a pintar lugares solo para em-
bellecer la pobreza, por lo tanto, su postura frente a ello no es solo pin-
tar, sino, instaurar un mensaje de critica que dé cuenta de la necesidad
del gobierno en turno por trabajar con las comunidades de ese espacio
que se interviene y no solo verlos como “muebles” (J. Obregén, comu-
nicacién personal, 10 de mayo de 2020).



Si bien las plataformas Distritales han llevado a una mayor difusién y
apropiacién por estas expresiones artistica, la finalidad de las interven-
ciones se ven mayormente asociadas a la recuperacién de espacios en
diferentes barrios, y acompafar proyectos de infraestructura que se
muestran como nuevos atractivos turisticos, donde se utilizan estas obras
para exaltar la identidad cultural del Caribe colombiano. Es por esto que
para el artista Robert Reina, las inversiones de las administraciones en
turno que apoyan este tipo de arte no deberian impedir que se traten
otras temdticas importantes (R. Reina, comunicacién personal, 24 de
junio de 2020).

A pesar de las nuevas oportunidades laborales que se han generado alre-
dedor del Street art y el Muralismo, también cabe cuestionarse si todos
los artistas tienen las mismas condiciones para ser seleccionados en gran-
des proyectos, o solo se escoge aquello que estén acorde a la intencién
institucional. Lo importante a destacar entonces es la lucha por sus ac-
tores de seguir una linea contestataria que han desarrollado en alianza
con otros colectivos o de manera individual para seguir cuestionando o
destacando lo que es propio del territorio y muchos normalizan por estar
inmersos en la cotidianidad.

5. CONCLUCIONES

Desde la concepcién del arte y origen de las intervenciones, los artistas
entrevistados comunican en sus obras el resultado de unas experiencias
previas que hacen parte de su entorno social y familiar. Esto se convierte
en fuente de inspiracién para las temdticas que los definen y caracterizan
en el espacio publico, ademds, el Street art y el Muralismo se convierten
en una herramienta de comunicacién pues permiten otra forma de par-
ticipacién con postura critica que busca alejarse de discursos homoge-
neizadores, para mostrar otra forma de construccién de relatos y exponer
las realidades del territorio.

Ademds, los movimientos artisticos representan el imaginario social a
través del mensaje que se plasma en la imagen, las letras, los colores y el
discurso que puede transformar la percepcién sobre la realidad, mos-
trando la diversidad de la Regién Caribe que confluye en la ciudad de



Barranquilla, pues se reconoce la herencia africana e indigena del terri-
torio y la biodiversidad que nos rodea, y hace un referente turistico.
Otro aspecto para destacar es el uso de estos movimientos como una
herramienta para construir procesos sociales que impactan positiva-
mente la convivencia de diversas poblaciones en zonas periféricas, a tra-
vés de la realizacién de talleres o inclusién de las comunidades en los
procesos de ejecucién de las intervenciones.

Por dltimo, la proyeccién de la ciudad de Barranquilla ha permitido que
el arte sea una forma de sustento con proyeccién laboral, pues debido al
crecimiento e inversiones del Distrito de Barranquilla los portafolios de
estimulos para las diversas representaciones de arte, consolidando asi
una industria cultural; esto ha llevado a que hoy dia varios artistas logren
ser contratados por entidades publicas o privadas.
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CAPITULO 3

MURALISMO MEXICANO HOY. LAS PINTURAS DE
ISMAEL RAMOS EN LA PARROQUIA DE SAN
FRANCISCO DE ASIS EN VALLE DE BRAVO?

DRA. CONSUELO VALLEJO DELGADO
Universidad de Granada, Espana

RESUMEN

Realizamos una aproximacién a la pintura mural mexicana actual, a través de la figura
del maestro Ismael Ramos Huitrén, y las pinturas que realiza en la Parroquia de San
Francisco, en Valle de Bravo (México), en colaboracién con su hija, Carla Ramos.

La investigacién parte de la relacién entre palabra e imagen, ejemplificando c6mo el
artista elabora un discurso pictérico basado en lo narrativo. A través de la secuenciacién
de las imdgenes y su distribucién compositiva, el pintor idea un texto visual que am-
plifica el discurso estético, consiguiendo una polifonia de significados que el especta-
dor aprehende desde la contemplacién y asimilacién de la imagen.

Por otra parte, analizamos el proyecto desde un punto de vista icono-lingiistico, cons-
tatando la originalidad con la que Ismael Ramos estudia y elabora una iconografia que
atina libremente elementos precolombinos con los de la religién cristiana. Este interés
del artista por lo etnoldgico y la utopfa de un mensaje universal donde lo local y lo
global se dan la mano, han provocado el rechazo y la censura por parte de algunos
cargos eclesidsticos; polémica que ejemplifica una vez més el poder de la pintura como
mensaje, su dificil convivencia en determinados contextos sociales, politicos, o religio-
sos establecidos, y su capacidad educativa.

También nos aproximamos al proyecto mural en cuanto a su lenguaje pictérico, con-
cluyendo que el conjunto se distribuye en armonfa, conviviendo en él estilos figurati-
vos diversos: desde los registros formales y cromdticos “tipicamente mexicanos”, a los
recursos espaciales, compositivos e icénicos propios del pintor, o las citas a otros estilos
que tienen como referente la historia de la pintura.

Concluimos que la vigencia del muralismo mexicano se fundamenta en su carcter
como arte de interaccién social, y en la pervivencia a través de los siglos, siendo hoy
una manifestacién genuina y actual de la pintura como medio de comunicacién.

2Esta investigacion ha sido llevada a cabo gracias a una Beca de Excelencia de la AMEXCID
(Agencia Mexicana de Cooperacién Internacional para el Desarrollo), que posibilito el
seguimiento y la apreciacion in situ de la ejecucion de la primera fase del colosal proyecto.



PALABRAS CLAVE

Pintura mural, muralismo mexicano, iconografia, Ismael Ramos Huitrén

INTRODUCCION

“Si nosotros no somos nuestros colores,

aromas, nuestro pueblo,

squé somos? Nada.”

(Diego Rivera. Texto en las paredes de la Casa Azul de Coyoacdn)

El muralismo mexicano actual hunde sus raices en los grandes colosos

que a través de las obras desarrolladas en la primera mitad del siglo XX

lo constituyeron como “marca”; sefia de identidad del pueblo mexicano.
Yy

La filosofia del muralismo mexicano tiene su origen en las iniciativas de
José Vasconcelos, que “tuvo plena confianza en que por medio de la
educacién y la cultura los mexicanos, y mds adelante el hombre nuevo:
el hombre iberoamericano, tomarfan conciencia de sus problemas y po-
drian resolverlos” (Garrido, 2009, p. 60). En torno a los anos veinte del
pasado siglo, Vasconcelos retine a varios pintores, algunos de los cuales
regresaron de Europa a México, para crear un arte con unos objetivos
claros destinados a educar al pueblo. Entre ellos podemos citar a los pin-
tores reconocidos como protagonistas de esta gesta: Diego Rivera, José
Clemente Orozco, Alfaro Siqueiros, Rufino Tamayo...

La pervivencia del muralismo mexicano en nuestros dias es un hecho,
constatado en proyectos actuales realizados en edificios institucionales,
que apuestan por la pintura como medio de transformacion social. Asi,
encontramos encargos, mds o menos recientes, en los que los pintores
de hoy dan continuidad a la estela de sus antecesores. Es el caso del re-
conocido pintor mexicano Ismael Ramos Huitrén?, con intervenciones
en la Suprema Corte de Justicia de la Nacién, en México DF. (donde

3 Nacido en México D.F, en 1959, comienza a estudiar pintura desde su infancia, atraido por el
muralismo mexicano. Ha realizado importantes proyectos y fue seleccionado para realizar las
pinturas del Pabellén de México en la Expo de Portugal 1998.



comparte espacio con los que hiciera Orozco en el vestibulo en 1941),
o las que realiza en el Palacio del Gobierno, en Toluca. Estos proyectos
murales certifican que la distancia entre los origenes del movimiento y
su continuidad actual son sélo temporales, puesto que las méximas que
lo definieron siguen presentes: actitud ideolégica, reivindicacién indige-
nista y social, socializacién del arte, estética naturalista, y el interés en
“la historia precolombina, el relato de acontecimientos revolucionarios
y los homenajes a las clases populares” (Guzman Urrero, 2007).

Ismael Ramos asume esos postulados presentes en los origenes y esencia
del muralismo mexicano, retomando también aspectos formales y esti-
listicos, principalmente en lo que respecta a la profusién de elementos,
color y lenguaje ecléctico, que recuerdan en ocasiones a los de Diego
Rivera.

En este estudio nos aproximamos a uno de los tltimos proyectos de este
pintor, esta vez realizado en un espacio religioso, la Iglesia de San Fran-
cisco de Asis de Valle de Bravo, en el Estado de México, donde realiza,
en colaboracién con su hija Carla Ramos, todo un programa iconogra-
fico que plasma con imdgenes la “Creacién”, las “Ensefanzas Biblicas”,
nombre con el que el pintor designa al conjunto mural central, titulo
completado por el entonces Pdrroco Alejandro Guadarrama Flores,
como “Ensenanzas Biblicas, costumbres y tradiciones de Valle de Bravo,
y el “Apocalipsis”.

Aunque existen ejemplos, el muralismo mexicano no ha tenido gran
desarrollo en el 4mbito eclesidstico, y en la mayoria de las ocasiones en
las que si se realiza en Iglesias, ha contado con poco reconocimiento y
difusién, como ocurre con la obra de Angel Zérraga en la Catedral de
Monterrey, quizds, como sefiala Ledesma Gémez (2017) “porque no
tratan los temas con los que identificamos el muralismo mexicano”. En
este sentido, el proyecto realizado por Ismael Ramos en la Iglesia de Va-
lle de Bravo tiene el mérito de conseguir sustentar una dualidad de dificil
conceptualizacién: la narracién de hechos biblicos y la exaltacién de lo
indigena y lo popular, clave en la tradicién muralista. No obstante, las
pinturas han sido objeto de controversia, al no haberse entendido, por



parte de determinados cargos eclesidsticos, este mestizaje entre lo reli-
gioso y lo profano. En el afio 2019 se ocultaron los murales del 4dbside
central, consiguiéndose mds tarde y gracias a la movilizacién popular el
que fueran descubiertos de nuevo (Amigos de los Murales de Valle de
Bravo).

1. UT PICTURA POIESIS

Llegamos a Valle de Bravo columpiados en las tltimas curvas de la ca-
rretera que desciende hasta el pueblo (desde Ciudad de México), impre-
sionados por la configuracién del paisaje, los adoquinados de sus calles,
su cercania al cielo, el bullicio de gente y color, y el aire limpio y ruidoso
de sus fiestas. Todas estas sensaciones, percibidas pero indescriptibles,
nos vuelven otra vez al contemplar las pinturas grandiosas y ejemplares
de Ismael Ramos en los muros de la Parroquia de San Francisco de Asis
de este Pueblo Mdgico, como si lo que surgen de ellas no fueran sélo

imdgenes sino la misma vida, destilada de las palabras que ensefian y

gufan el alma humana.*

“Ut pictura poesis” es una locucién latina atribuida a Horacio, que luego
serd utilizada en diferentes épocas y lugares. También la retoma Leo-
nardo da Vinci, inspirdndose en el poeta griego Siménides de Ceos, que
sefalard que la pintura es poesia muda y la poesia pintura ciega. Recor-
daba el pintor y gran humanista del Renacimiento el anhelo de ambas
disciplinas artisticas por complementarse, el deseo del arte por aunar la
palabra y la imagen.

En las pinturas murales realizadas por Ismael Ramos en la Parroquia de
San Francisco de Asis de Valle de Bravo, los lenguajes del ser humano
se entrelazan, como si los ecos invisibles de las oraciones brotaran en
imdgenes, habitando en el cuerpo de la pintura, espejo del alma sobre
los muros.

4 En este capitulo nos tomamos la licencia de incorporar textos poéticos de autoria propia
realizados a modo de diario de bitdcora durante la estancia becada en México. Las motivaciones
para incluirlos se deben a las aportaciones que suponen para la comprension de la tesis
fundamental que proponemos: la conexion entre la vida y la obra de las escenas representadas
en el muralismo mexicano, ejemplificadas en este proyecto del maestro Ismael Ramos.



Para Ledn Batista Alberti (1404-1472), otro gran humanista del Rena-
cimiento, el artista no es un simple artesano, sino un intelectual. Ismael
Ramos idea en cada proyecto un programa completo en el que la narra-
cién y lo visual adquieren una unidad indisoluble. El simbolismo ico-
nogréfico, profundamente estudiado, coincide también con la perfecta
distribucién de espacios, colores, formas, lineas, creando una simbiosis
que el espectador puede percibir y comprender. Ismael Ramos da voz a
los muros revistiéndolos con imdgenes. El estudio del tema y su concre-
cién en ellas se lleva a cabo durante un largo proceso dilatado en el
tiempo, en el que el artista elabora los bocetos, atendiendo a la “idea”,
rectificando, seleccionando, ordenando el discurso en su resolucién es-

pacial (Fig. 1)

Este “arte de escribir pintando” (Martinez Genis, 2015, p. 89) no es
ajeno a una tradicién autéctona y mucho mds antigua que la conocida
diatriba cldsica occidental entre las artes, la de los cédices prehispdnicos
mixtecos en los que los pictogramas conducen la narracién visual, o la
pintura mural precolombina (Kubler, 1967).

Figura 1: Ismael Ramos no explica los estudios preparatorios. Fuente propia



Después de la ideacién de los bocetos, el proceso técnico de realizacién
de esta pintura mural es realizado por el maestro en primer momento
en su estudio, por partes, sobre telas imprimadas que luego serdn colo-
cadas en su ubicacién definitiva, fijadas sobre paneles de madera que
cubren el muro, donde el artista contintia el trabajo in situ hasta su aca-
bado definitivo, en colaboracién con su hija, Carla Ramos.

Esas telas pintadas, que fija y concluye sobre la arquitectura, son una
segunda piel que humaniza los espacios y da sentido al construir-habitar-
pensar de Heidegger (2003). Para ello, la pintura se convierte en un po-
deroso y verdadero medio de expresidn, y el espectador en aliado del
mensaje. El que mira sus pinturas no es el artista o erudito que deambula
por galerl’as y museos, sino hombres, mujeres, ancianos y nifios que en-
tran a un espacio concreto de recogimiento y de oracién: visitantes o
gentes del pueblo que encuentran las imdgenes al atravesar la calle, mien-
tras rezan, agradecen o festejan los ritos que acompanan sus vidas. Asi,
el espacio intervenido por el muralista, como lo fuera antes el del Palacio
de Justicia de México D. F., o los objetos otras veces intervenidos pic-
téricamente, como instrumentos, tejas, o un sillén de barbero (Reyna,
2006), se convierten en premisa esencial del significado.

Aqui, en las pinturas de la Parroquia de Valle de Bravo, el caricter sa-
grado y religioso del lugar, lugar de culto, afade al proyecto una com-
plejidad que sélo la sensibilidad del artista y la honestidad como ser hu-
mano logran salvar, aunando lo contextual y lo universal, en una
simbiosis donde convive la idiosincrasia indigena con la religién. No
olvidemos la importancia que tienen los lugares sagrados en la tradicién
y el México precolombino en consonancia a los espacios profanos, y la
simultaneidad de ambos en ciudades como México-Tenochtitlan,
donde el espacio sagrado estaba rodeado del espacio social, quedando
diferenciado pero estrechamente conectado e interrelacionado con él.
En Tenochtitlan “El calpulli era una unidad que igualmente integraba
la vida social y religiosa de la comunidad” (Palacio Nacional, s.f.).

Ismael Ramos consigue destilar la esencia del habitar en las escenas que
desarrolla, verbalizando con pintura la fugacidad de la palabra, haciendo
eterna sobre la superficie la vida que se escucha més alld de los muros
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del templo, en el siempre bullicioso jardin central de este pueblo mégico,
Valle de Bravo. Una vez que los muros son revestidos de pinturas, la
nostalgia de unién entre “artes del espacio” y “artes del tiempo” cierra
su ciclo en el acto performadtico de la homilia, momento donde confluye
la imagen y la voz, el cuerpo y el alma, en la interaccién colectiva y
social, religiosa, que dota de sentido y hace trascender el espacio y el
tiempo del lugar. Nos dice el Evangelio segtin San Juan: “Y el Verbo se
hizo carne, y habit6 entre nosotros (...)” (Juan 1:14).

2. IMAGO MUNDIS

Fuimos al taller de Ismael Ramos del rancho Las Animas, en los alrede-
dores de Valle de Bravo, acompafados por Carla y Emi, sus hijas, donde
nos esperaba junto a su esposa Chelo. La vegetacién parecia abrazar cada
rincén del recorrido. Grandes mariposas blancas temblaban alrededor
como hojas de papel sin escritura o sdbanas impolutas levitando en el
viento; almas puras. En la pared del estudio habia fragmentos del mural
para la capilla dedicada al Apocalipsis: el San Pedro y el Redentor. Ge-
neroso, el maestro nos desvela los bocetos preparatorios para los murales
de la Iglesia de Valle. Absortos bajo los destellos mégicos de los bosques
de oyamel, donde mis hijos jugaron a esconderse y disfrutaron de los
animales de la familia, comprendemos que no sélo el arte del pintor
sino también su vida reivindican y se nutren de la fidelidad a la natura-
leza y al lugar.®

Crear se define en el diccionario como “dar realidad a una cosa material
a partir de la nada” (Diccionario Real Academia Espanola). Como he-
mos sefialado en el epigrafe anterior, antes de la intervencién sobre las
paredes, cuando los muros de la Iglesia estdn atin vacios, Ismael Ramos
crea, inventa, da forma a la narracién en los bocetos, ordenando las es-
cenas en la simultaneidad del espacio. Es un proceso complejo y lento,
meditado, con un resultado aparentemente sencillo que persigue la
aprehension de la idea, aquella que Aristételes senalara como expresiéon
interior de lo exterior percibido en la naturaleza. Esta vez el maestro
disefa el conjunto mural a partir del estudio de las Escrituras, divide y
selecciona los fondos, dispone las figuras, traza recorridos visuales. Las

5 Texto extraido del cuaderno de bitdcora de autoria propia.
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Palabras Sagradas, evanescentes en el tiempo de la oracién, se perciben
simultdneas en la lectura atemporal del espacio, mediante una serie de
artificios retdricos, semdnticos y compositivos detallados previamente
sobre el papel. La riqueza de los bocetos preparatorios, orquestados en
un juego de espacios y formas, figuras y fondos distribuidos sabiamente
para armonizar el conjunto y establecer su temporalidad narrativa, dan
buena muestra de cémo el pintor imagina (de imago-imagen)© la palabra:
Palabra de Dios.

Construimos la “imagen del mundo” desde la proximidad de lo cono-
cido. “Yo soy lo que creci siendo”, dice el artista mexicano Felipe Eh-
renberg (citado en Mufioz Tijerina, 2009). No hay mapas completos
mids que los de nuestra memoria, aquellos que nos construimos dentro,
en el aprendizaje de lo que tenemos cercano, de lo que se vive y se re-
cuerda. Reivindicar una cultura no supone negar la universalidad, sino
reconocer el valor de aquello que nos pertenece, de lo que somos, nues-
tras raices. Los antiguos mapas que pretendian describir el mundo,
“imago mundis”, eran vélidos a pesar de estar incompletos. Se dice que,
curiosamente, Cristébal Colén conservé un ejemplar durante toda su
vida. Nacemos o vivimos en una tierra que nos identifica. En México,
lo mexicano se fusiona en la vida y la religién, anadiendo una riqueza
etnoldgica al Cristianismo que, sin desvirtuarlo, debe pervivir. El pintor
Ismael Ramos ha sabido entenderlo y transmitirlo en su pintura y en su
forma de vida.

2.1. ADAPTACION DE LA ICONOGRAFIA RELIGIOSA AL PAISAJE LOCAL Y
LAS TRADICIONES EN LA REPRESENTACION DEL GENESIS Y EL ABSIDE
CENTRAL

En la rica iconografia plasmada en las pinturas de la Parroquia de Valle
de Bravo, hay un equilibrio perfecto entre la interpretacién de las Escri-
turas, la tradicién local y las referencias y “citas” a la pintura cldsica y
religiosa.

6 Notese que tanto el verbo “Imaginar” como la palabra “Imagen’”, tienen un origen comun en el
vocablo latino “Imago”.
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En el primer espacio, a la derecha del dbside central, se representan es-
cenas del Génesis (Fig. 2). Dios estd en el cielo, rodeado de arcingeles y
cantos celestiales. Ismael Ramos lo sitda sobre el cerro de La Pefa, lugar
emblemdtico de Valle de Bravo, rodeado del Lago. La acertada seleccién
del paisaje local afade cercania a la escena; la creacién del mundo se
ejemplifica en estas tierras, sorprendiendo al reconocerlas. En la repre-
sentacion aparecen también Addn y Eva en el paraiso, acechados por la
serpiente, simbolo del pecado; la Sagrada Familia, representada como
una familia popular, con el padre que sostiene al nifio; Moisés; cestas
con peces y panes, anticipo del milagro del Redentor; las yuntas de la
fiesta de San Francisco de Asis; la anciana vendedora de flores, calas
blancas; gentes del pueblo; el maiz; y las flores de cempastichil que inun-
dan la capilla del color naranja, y que segiin nos dice el pintor “son la
presencia de la ritualidad de los pueblos prehispanicos y su permanencia
en las tradiciones catdlicas en sus altares y ofrendas a nuestros difun-
tos” (Ramos, 2015).

1- Dios en la Creacion. 2- Arcangeles. 3- Pefia y lago de Valle de Bravo. 4- Adan y Eva. 5- Desfile de yuntas en el
dia de San Francisco de Asis. 6- Anciana vendedora de flores.7- Cesta con pan y peces. 8- Flor de cempasuchil-
9-Maiz. 10-Arco Iris.11-Angeles guardianes.12-Sagrada Familia.13-Representacion de tipos populares. 14-Moisés.
15-Familia trabaj; a. 16-Nifio en el tipico rebozo. 17- Representacion del esfuerzo ?

Figura 2: Estudio iconografico de la representacion del Génesis de Ismael Ramos, “Pintu-
ras murales de la Parroquia de San Francisco”. Fuente: elaboracion propia.



Como hemos sefialado, el artista recurre a diversas referencias religiosas
para idear el mensaje: los textos biblicos, y declaraciones del Papa Fran-
cisco I. Como ejemplo, aquella destinadas a educar en la idea de familia:
« o1 . .,

la familia de Nazaret nos compromete a redescubrir la vocacién y la

mision de la familia” (Papa Francisco 17/12/2014, citado en Ramos,
2015)

Figura 3: Representacion del Génesis. Ismael Ramos, “Pinturas murales de la Parroquia
de San Francisco”. Detalle de la izquierda. Fuente propia.



En el caso de la imagen de la vendedora de flores, calas blancas, la refe-
rencia a las vendedoras de alcatraces de Diego Rivera, como nos sugiere
la profesora Diéguez Melo (2020) son evidentes, aunque Ismael Ramos,
ademds, toma como modelo a un personaje conocido de Valle de Bravo
(Fig. 4), y argumenta la seleccién del tema en base a su sentir propio,
apoyado en declaraciones del Papa Francisco:

La atencidn a los ancianos habla de la calidad de una civilizacién, donde
no hay consideracién a ellos. "Los abuelos forman el coro permanente
de un gran santuario espiritual, donde la oracién de stplica y el canto
de alabanza sostienen a la comunidad que trabaja y lucha en el campo
de la vida" (Papa Francisco 11/03/2015). Es lo que nos muestra la an-
ciana vendedora de flores, quien camina con sus pies descalzos todas las

calles de nuestro Valle, en reconocimiento a todos los ancianos (Ramos,
2015)

Figura 4: 1zqda.: “Vendedora de calas blancas”, detalle del Génesis, “Pinturas murales de
la Parroquia de San Francisco” Ismael Ramos. Fuente: propia. Drcha.: Fotografia de per-
sonaije tipico de Valle de Bravo, modelo para el mural. Fuente: Chelo Reyna

En el dbside central (Fig. 5), la cipula nos acoge con un colosal Panto-
crator, y los muros estallan en una profusién de escenas y personajes con
la representacién de los Sacramentos, ambientados en el entorno y las



fiestas de Valle de Bravo, las procesiones del Santo Patrono San Fran-
cisco de Asis y las de la Virgen de Guadalupe. En el cielo aparecen los
ap6stoles y a la izquierda “se hace referencia a los misioneros evangeli-
zadores de este pueblo, los Franciscanos, los Dominicos y Agustinos,
hasta plasmar el Pérroco actual bendiciendo las palmas un Domingo de

Ramos” (Ramos, 2015).

Figura 5: Abside central. Ismael Ramos, “Pinturas murales de la Parroquia de San Fran-
cisco”. Fuente: cortesia del artista.



3. PUNCTUM TEMPORIS

En la inauguracién de los murales laterales —el Génesis y el Apocalipsis-
, en la Parroquia de Valle de Bravo, las Mazahuas, solemnes y protago-
nistas, con sus trajes cargados de color, semejaban reflejos especulares
proyectados de las pinturas, sin que supiéramos bien distinguir lo real y

su doble.”

Figura 6: Fotografias de la inauguracion de los murales de Ismael Ramos en los absides
laterales de la Parroquia de San Francisco de Asis. Fuente propia

Que la pintura sea fiel al referente no significa que sea una mera copia
de lo que vemos. En toda pintura hay una lectura abierta que trasciende
la propia imagen. Ismael Ramos no se limita a describir las Sagradas
Escrituras. Como sefaldbamos en el apartado anterior, el pintor aco-
mete un proceso complejo que lleva implicita la proyeccién del pensa-
miento y la emocién. El resultado posee una carga semidtica que tras-
ciende cualquier explicacién, porque parte de los sentidos, se diluye en
la individualidad del artista que lo aglutina con su experiencia -siempre

"Texto extraido del cuaderno de bitacora de autoria propia



contextual-, y vuelve a materializarse en el arte, universal y sin tiempo.
En palabras del compositor Wagner (2007):

Una vez superadas las condiciones del imperio de la moda, surgirdn es-
pontdneamente las del arte verdadero. (...)

El verdadero esfuerzo del arte es por tanto el abarcarlo todo: quien estd
poseido por el verdadero impulso artistico desea alcanzar, mediante el
desarrollo mdximo de su propia capacidad, no la glorificacién de esa
capacidad propia, sino la del ser humano en el arte en general (s.p)

La vigencia del muralismo mexicano se fundamenta en su cardcter de
arte de interaccién social, y en la pervivencia a través de los siglos. Lo
que muestran estas pinturas no es sélo el talento del genio, sino la gran-
deza del ser humano y la necesidad de hacer prevalecer los valores que
rigen la vida y el espiritu, algo que ni el arte, ni ninguna religién debe-
rian olvidar.

3.1. ESTUDIO ICONO-LINGUISTICO DE LA REPRESENTACION DEL
APOCALIPSIS

El rico lenguaje lleno de referencias iconogréficas y artificios compositi-
vos de las pinturas de la Parroquia de San Francisco de Asis en Valle de
Bravo, llega a su culmen en el tercer dbside, donde se representa el Apo-
calipsis segun San Juan (Fig. 6). El Apocalipsis, atribuido al Evangelista
San Juan es el tltimo libro de las Sagradas Escrituras, considerado pro-
fético, divinamente inspirado, que debe ser seguido por la fe catélica.
En €l se describe el fin, la muerte, la condena, pero también alude a la
salvacion de las almas, y la promesa de la redencién, la bondad y la fe en
Cristo. Este aspecto es fundamental en el mensaje de cercania y espe-
ranza que se quiere transmitir. A la iconografia y al simbolismo clara-
mente religioso, se une la universalidad del destino del ser humano y el
deseo comin de un mundo mejor.

En cuanto a la forma, las lineas de contorno y composiciones en movi-
miento de inspiracién clésica y renacentista, asi como la dindmica com-
positiva, recuerdan el Juicio Final de la Capilla Sixtina, donde Miguel
Angel Buonarotti es capaz de generar todo un recorrido visual a partir
de un punto que surge como origen de la lectura. Asi se evidencia el
tiempo en la pintura, el de la accién y el del espectador, “momento y
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movimiento en el arte” (Gombrich, 2000). La seleccién del momento
temporal juega un papel decisivo en la narracién, adelantando lo que va
a ocurrir o remitiendo a hechos pasados y analogias entre lo clésico y la
iconografia religiosa.

Figura 6: Fotografia general del Apocalipsis. Ismael Ramos: “Pinturas Murales de la Pa-
rroquia de San Francisco’. Fuente propia

El arcdngel Miguel expulsa a satands del cielo, que es dragén o serpiente,
simbolos del mal. San Pedro, protector de la Iglesia y portero del cielo,
se representa potente, rotundo y majestuoso. En el estilo, puede reco-
nocerse el concepto de “terribilitd” y el “non finito ” de Buonarotti. La
Virgen con el Nifio -una Virgen con Nino “rafaelesca”, preside el cielo,
coronada, junto a ella aparece la paloma, simbolo del Espiritu que segiin
San Pablo en su carta a los Corintios es la Palabra de Dios en nosotros,
la redencidn, la unidad en la diversidad de lenguas; “el mismo Espiritu”



(1 Cor. 12, 4.11). Al lado estd San Juan, cuyo simbolo es el 4guila, ani-
mal de suma importancia también en las representaciones precolombi-
nas.

Abajo, en primer plano, surgen rostros de nifios de grandes proporcio-
nes, que son caracteristicos de la obra del pintor. Uno de ellos se tapa el
rostro con las manos, otro enjuga su llanto desconsolado,... Detrds, un
rostro femenino mira hacia arriba, representado al estilo de las “Maria
Magdalena” de tradicién italiana, semejante también a la representacién
de las Inmaculadas de la “escuela andaluza” (Fig. 7).

En relacién al eclecticismo de estilos y el mestizaje presente en estas pin-
turas subyace también una cuestién muy interesante, no abordada en
este estudio, sugerida por el profesor Pérez-Schmid Ferndndez, acerca
de la posible influencia de otros retablos o murales de época espanola en
la zona.?

Figura 7: Comparacion entre el estilo de la “Maria Magdalena”, de Guido Reni (c.1635) y
la representacién de Ismael Ramos en la escena del Apocalipsis de los Murales de la Pa-
rroquia de San Francisco de Valle de Bravo

8 Hay numerosos estudios sobre pintura mural novohispana de tematica religiosa, que abordan
cuestiones sobre la participacion de artistas indigenas en su realizacion, o la procedencia de las
influencias iconograficas de estas representaciones destinadas a la educacion religiosa. Véase
Zetina Ocana, S.; Arroyo Lemus, E.M, Falcon Alvarez, T., & Hernandez Vazquez, E. (2014)



Debajo, a la derecha, los rostros puros de los ninos que rezan muestran
el camino de la salvacién. Son de nuevo retratos de nifios reales, cono-
cidos del pintor, que toma como modelos con el fin de hacer el mensaje
aun mds cercano.

A la derecha de este 4bside encontramos el Redentor, con la corona de
espinas y los clavos sobre su regazo, simbolizando el martirio y la resu-
rreccién; la esperanza en la vida eterna. Si observamos la documentacién
fotografica obtenida en la visita al taller del artista, vemos un interesante
cambio iconogréfico en esta figura del Redentor, que en un principio

estaba representado como alado (Figura 8).

Figura 8: Cambios iconogréficos en la representacion del Redentor. Fuente: propia

Al respecto, es interesante el estudio realizado por Pacheco Bustillos
(2001), en el que aparecen algunas representaciones hispanoamericanas
de la Virgen Apocaliptica, como figura alada. En entrevistas mantenidas
con el artista, senala que el cambio fue personal y motivado por la nece-
sidad de acercar y humanizar la figura del Redentor:



Desde la Edad Media en la construccién de las catedrales, los artistas
construyeron imdgenes tales como alas, para visualmente sentir el cobijo
de ellas, son proteccidn, es un simbolo de proteccién de Dios. Mi re-
presentacién inicial es un Cristo con alas, al pintar considero que el
muerto estd vivo y dialoga y al bajar del andamio y verlo pienso que
serfa conveniente quitatle las alas, para acercarlo con el espectador como
una persona real, cualquiera, real, humano sin alas, sin perder el simbo-
lismo de proteccién y el cobijo de las alas como en Salmos 91.4, es un
Ciristo Franciscano con clavos, cordén y corona de espinas. (Ismael Ra-
mos, comunicacién personal, 8 de diciembre 2020)

4. CONCLUSIONES

Concluimos reiterando que estas pinturas ejemplifican la continuidad
del muralismo mexicano en nuestros dias, y que todo el conjunto mural
se distribuye en armonia, conviviendo en él estilos figurativos diversos:
desde los registros formales y cromdticos “tipicamente mexicanos”, a los
recursos espaciales, compositivos e icénicos propios del pintor (simulta-
neidad del fondo y las figuras, personajes resueltos con grisalla, rostros
grandes, etc.); o las citas a otros estilos “basados en grandes obras para
que el espectador entre en didlogo con la historia de la pintura al iden-
tificar ciertos referentes”, segiin nos cuenta el propio artista (Ramos,
2015).

La polémica surgida en torno a estos murales, nos vuelve sobre los gran-
des temas que han orbitado en torno a la critica del muralismo mexicano
desde sus origenes, como son el nacionalismo, su adscripcion ideolégica
y politica, o el mensaje indigenista. Y recuerda la destruccién del mural
de Rivera, El hombre en la encrucijada (1934) del Rockefeller Center en
Nueva York (T¢éllez, 2013; Subirats, 2018).

En el caso que nos ocupa, el contexto religioso hace mds dificil ain una
valoracidn aséptica ajena a una relectura sobre la evangelizacién colonial
y poscolonial, motivo que subyace probablemente en la interpretacién
que ha llevado a su censura. Se requeriria un andlisis mds amplio para
extraer conclusiones sobre el horizonte que la pintura mural mexicana,
la de antes y la de hoy, traza sobre los valores universales y éticos, y el
didlogo que establece con el marco contextual en que se desarrolla. Estos



son, en parte, los argumentos que apunta Subirats (2018) como causa
de la incomprensién y el desprestigio del muralismo mexicano: “la es-
trategia de una critica artistica obsesionada por un formalismo puritano
ejemplarmente irresponsable frente a los conflictos sociales, biolégicos y
politicos de la civilizacién industrial” (p. 54).

Afirmamos, por lo tanto, que lo que reivindica estas pinturas es una
realidad profunda que sobrevuela cualquier dogma histérico, politico o
religioso, llevando implicita a la vez toda la complejidad de su propia

cosmovision.

Aunque la pintura figurativa se basa en la construccién del discurso a
partir de una temdtica determinada, el cardcter semidtico de toda ima-
gen abre las posibilidades de su interpretacién mds alld de lo que cuentan
las historias que se narran; son obra abierta (Eco, 1993). Es por ello que
las pinturas murales de la Iglesia de San Francisco de Asis en Valle de
Bravo consiguen trascender la inmovilidad y el silencio de las imdgenes,
es decir, logran la superaciéon del tema narrativo, ampliando el alcance
de su significado y las razones profundas que las sostienen.

En este proyecto, el pintor recrea desde su mundo, el propio y el de su
tierra, los ecos de la Palabra de la oracién, haciéndolos visibles. Una vez
vestidos con imdgenes, los muros —antes mudos- parecen hablar. El es-
pacio queda trascendido, gracias al artista que atrapa la eternidad con
pintura y la despoja de la circel de lo efimero, construyendo una narra-
cién que va mds alld de la mera descripcién iconografica. Asi renace la
mitad invisible del arte. Estas son imdgenes que representan la Palabra,
el Verbo, como expresién y presencia del alma y el Espiritu, por los si-
glos de los siglos. Pero, sobre todo, son sinénimos de la libertad, la paz,
y la humildad que persigue el mensaje universal de estas “Ensenanzas

Biblicas”.

Hay “lugares” donde las cosas desprenden ain el aroma de lo verdadero,
paisajes en los que nos reencontramos con el milagro de la creacién,
mientras la gente vive y suefia y se derrama por las calles. Son “lugares”
que a veces quedan suspendidos maravillosamente en el arte, en la reli-
gion, o en la memoria, como si fuera posible atrapar en ellos la herencia
de toda la humanidad, el sentido real de nuestras vidas. Para nosotros,



que llegamos del otro lado del océano, ese fue nuestro gran descubri-
miento, perfectamente expresado, reconocido, en las pinturas murales
de Ismael Ramos en La Parroquia de San Francisco de Asis y en este
Pueblo Migico mexicano: Valle de Bravo.’
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CAPITULO 4

ANALISIS RELACIONAL DE LA OBRA DE STEVEN
MEISEL COMO DISPOSITIVO ACTIVISTA ANTE UN
CONTEXTO DE EMERGENCIA CLIMATICA

DRA. MARIA DEL MAR GARCIA-JIMENEZ
Universidad de Sevilla, Espaia

RESUMEN

La importancia del activismo medioambiental crece sobremanera en el marco de las
dificultades a las que hoy en dia se enfrenta el planeta. El incremento de estrategias
centradas en visibilizar amenazas como el cambio climdtico global y la destruccién de
los ecosistemas van mds alld de las practicas artisticas institucionales, con propuestas
reivindicativas planteadas por ejemplos criticos de la cultura visual, tal y como exponen
ciertas imdgenes del fotdgrafo de moda Steven Meisel (1954-). El objetivo principal
de este estudio es examinar el significado preciso de la funcién ecolégica del citado
agente de la cultura visual en el actual escenario de emergencia climdtica, que permita
singularizar a sus imdgenes como un dispositivo para el cambio social comprometido
y con conciencia ambiental. En primer lugar exploramos los conceptos y précticas re-
lacionadas con el Eco-Art (Sanders, 1992; Weintraub, 2012) y el arte activista con la
idea de aportar una visién rigurosa y razonada sobre el tema objeto del trabajo. A
continuacién acometemos el andlisis de obras representativas de artistas inscritos en el
arte activista que ilustren lo argumentado. Finalmente cotejamos de forma analitica
dichas obras con la serie fotografica de Meisel titulada Water and 0il (2010) con el fin
de evidenciar el ajuste de la misma a la funcidn critica frente a los problemas medioam-
bientales.

No cabe duda que organizar una accién artistica activista de cualquier indole inscrita
en el arte comporta una demostracién méds o menos performativa a desiguales niveles
narrativos y de legalidad que, por lo comin, promueven normas y valores alternativos
a los convencionalismos e ideologfas oficiales. Ahora bien, el debate en torno a estas
constelaciones activistas acrecienta su perimetro en la misma medida en que ciertas
manifestaciones visuales consideradas, hasta no hace mucho, géneros estrictamente
prosaicos son dotadas de legitimidad y presencia artistica. Claro que estos plantea-
mientos pueden presentar ciertos problemas de definicién como ocurre con los discur-
sos contenidos en ciertas imdgenes creadas por Meisel. Corresponde preguntarse la
forma en que el autor extrapola a su obra fotogréfica la dimensién politica de las reivin-
dicaciones medioambientales, si se tiene en cuenta los criterios estéticos y simbdlicos
con los que opera. En principio podemos diferenciar en su trabajo una renovacién



irreverente de doble vertiente: desde las cuestiones puramente activistas, como muestra
la serie fotogréfica citada; y enfatizando con su trabajo la ruptura con los limites pro-
batorios de los modelos preexistentes o heredados del sistema de la moda. También es
necesario recalcar el alcance de las plataformas de difusién del autor con respecto a su
publico objetivo dado que, ante todo, son masivas. Como conclusidn, la semdntica
contenida en la produccién de Meisel posee un cardcter hibrido e innovador con res-
pecto a las férmulas visuales habituales en su dmbito de actuacidn, que se revela viable
para forjar y difundir discursos medioambientales y que, por ello, demanda de una
mayor atencion.

PALABRAS CLAVE

Accién cultural, Arte contemporédneo, fotografia, medioambiente, moda.

INTRODUCCION

El planeta que es nuestro hogar afronta una grave crisis medioambiental.
El implacable aumento de la actividad humana estd comprometiendo la
totalidad de los servicios eco—sistémicos mundiales de los cuales depende
nuestra supervivencia. Numerosos estudios teéricos y empiricos han do-
cumentado la vulnerabilidad del planeta y sus conmutaciones ante un
escenario de cambio climdtico. La tala masiva de los bosques indispen-
sables para la preservacién de la biodiversidad; la acidificacién y conta-
minacién por plésticos de los océanos y mares del mundo; o el aumento
de las concentraciones en la atmésfera de diéxido de carbono u otros
gases de efecto invernadero distinto al COz2 supone, entre otros, las cau-
sas principales de la degradacién del entorno natural. Ademds, se fija al
sobredimensionado crecimiento de la poblacién humana y el uso abu-
sivo por parte de la misma de los bienes naturales como otro funda-
mento admisible del deterioro natural.

En lo concerniente a la aceleracién del cambio ambiental global en su
conjunto y a gran escala, los aspectos asociados a la accién humana asu-
men la principal responsabilidad de las alteraciones del clima y la pér-
dida de una diversidad bioldgica que estd en curso. Los recursos esen-
ciales no renovables se agotan o degradan gradualmente, produciéndose



efectos adversos como, por ejemplo, el aumento de los desastres natura-
les. Nuestro planeta parece acercarse al limite de la capacidad de absor-
cién y purificacién del impacto y desarrollo de la produccién industria.
Como resulta, la Tierra estd experimentado un crecimiento exponencial
del diéxido de carbono en la atmésfera a niveles y ferocidad nunca co-
nocidos en su historia. De aqui que los miembros de la comunidad cien-
tifica lancen una seria advertencias sobre la necesidad de tomar medidas
politicas paliativas urgentes y a escala global, a fin de evitar que este es-
cenario se transforme en irreversible. Pese a ello, determinados movi-
mientos adheridos a los tejidos politicos y econdémicos sugieren la pre-
suncién de incertidumbre o el negacionismo de los cambios ambientales
globales. Pero lo cierto es que hoy por hoy se vislumbran una serie de
patrones de variabilidad obvios que permite verificar su existencia.

Vale la pena sefialar que aunque es pronto para realizar una evaluacién
formal de los efectos de la Covid—19 sobre el medioambiente, todo
apunta a que las medidas adoptadas para contener la pandemia han ejer-
cido un impacto positivo en lo relativo a los niveles de contaminacién
(Parra Pedraza, 2020). No obstante, las constantes modificaciones y
transformacion de la cubierta terrestre representan en la actualidad, y
probablemente en décadas venideras, el componente mds significativo
del cambio senalado. Sus derivaciones investirdn, con toda seguridad,
un efecto profundo sobre la diversidad bioldgica del planeta y en la to-
talidad de los ecosistemas.

Dentro de este contexto, la metamorfosis cultural dispone a los indica-
dores de destruccién a gran escala de la biosfera en protagonista de la
discusién y percepcion ambiental. Innumerables informes de investiga-
cién rigurosos apuntan a un periodo de tiempo muy limitado para re-
vertir la situacién. Por lo que, la mirada estrictamente enfdtica de la na-
turaleza por parte de la plastica puede convertirse en algo anacrénico.

Dentro de las acciones activistas que exploran soluciones que paralicen
el colapso del planeta, subrayamos a la creacién artistica y visual de Ste-
ven Meisel (1954—) en su relacién con la lucha medioambiental. En si,
exterioriza a una plataforma preceptiva y conceptual repleta de metifo-



ras, simbolos o narrativas novedosas y divergentes a otras vias de comu-
nicacién sobre la materia. Dados los desafios que reclama el procesa-
miento de la creacién actual, el fotdgrafo suministra al publico modos
de aprendizaje mediatizado en su sentido mds amplio que estdn basados
en una experiencia visual aprehendida.

1. AGUAS CLARAS Y AIRE PARA RESPIRAR. OBJETIVOS Y
METODOLOGIA

Este trabajo se propone determinar el potencial de las fotografias de Ste-
ven Meisel como dispositivo activista ante una situacién de crisis me-
dioambiental. El espiritu creativo de Meisel es tan inventivo como adap-
table, si bien, queda relegado al lugar productivo dispuesto por su
estrecha relacién con las ideas narrativas y estéticas de la industria de la
moda. Al centrar el foco en la respuesta del autor ante un derrame de
petréleo ponemos de manifiesto un aspecto (reivindicativo) de su obra
que no llega a formar parte del debate sobre las implicaciones de su tra-
bajo. De manera que promovemos una mirada alternativa que evidencie
las extensiones ecoactivistas de la serie fotografica titulada Water and Oil
(2010) desatendidas por el pablico y, en especial, por la critica. Por lo
que, también, se discute la pertinencia de la fotografia de moda dentro
del actual debate activista.

En primer lugar indagamos en los vinculos y conexiones histdricas entre
el arte y las acciones que han posibilitado el desarrollo un ideario ecoar-
tistico. A continuacién, sondeamos ejemplos tempranos de artistas que
encajan con las actuales nociones del ambientalismo en el arte. Por dl-
timo, relacionamos discursivamente la obra del autor con las propuestas
de otros creadores reconocidos por el sistema del arte y que favorecen al
propésito antes mencionado de una manera especial.

2. UNA MIRADA A LA INTERACCION PRESERVADORA DEL
ECO-ART

La histéricamente constatable necesidad humana por expresarse artisti-
camente implanta a la esfera del arte en uno de los testigos mds aventa-
jado para el examen de las cosmovisiones, las realidades sociales y las
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circunstancias contextuales. Como parte integrante de esta produccion,
una de las muchas divergencias de la pldstica representa al mundo natu-
ral desde una perspectiva contemplativa y puramente estética. Por su-
puesto, existen otras interpretaciones del paisaje muy subjetiva que, por
lo comun, ostentan multitud de lecturas que superan a elementos for-
males como la luz, el color e, incluso, a la propia realidad. En la actua-
lidad esta coyuntura excepcional confiere al arte una posicién activa que
resuelve su inmersion en temas ecolégicos. Asimismo, incrementa su
funcién enunciativa pues informa al ptblico, documenta sobre el desa-
rrollo de los distintos aspectos del tema a gestionar y explora sus posibles
soluciones.

El poliédrico arte ecolégico contempordneo comparte raices histéricas
con las acciones apuntaladas en las reivindicaciones de los activismos
tradicionales, esencialmente con el feminismo. La conciencia artistica
medioambiental emerge con fuerza y en paralelo a las mismas durante
las revueltas de los sesenta y los setenta a través de acciones curativas
duraderas. La década de setenta define a un momento caracterizado por
el desencanto y la desilusién sociopolitica generalizada. Referido a este
marco, muchos artistas repiensan sus pricticas con la idea de incremen-
tar las intervenciones politicas, ambientales, inclusivas o espirituales.
Como consecuencia, irrumpe una nueva relacion creativa mds partici-
pativa que ensambla al ejercicio artistico con las preocupaciones sociales.

De ahi que, en el espacio integrado por el conjunto de elementos invo-
lucrados, las realidades del arte supongan un revulsivo efectivo para la
revolucién sociocultural que da paso a un mundo mds justo, solidario y
equitativo. El dominio de la creacién encauza un itinerario entretejido
de estrategias alternativas basadas en una estructura bésica de interven-
cién activista, aunque con un nimero considerable de aproximaciones
metodoldgicas. No obstante, los pilares de este ideario se tornan en pro-
yecto utdpico para, a la postre, quedar desmantelado por el auge del
mercado del arte durante la década siguiente y en su explosién actual
(Cabellut en Rodriguez, 2017). Hay que mencionar que desde esta
misma década existen preocupaciones genuinas que ponen el foco en las
sociedades progresistas capitalistas impulsadas por el consumismo flore-
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ciente en el mundo occidental tras la Segunda Guerra Mundial. E, igual-
mente, inscriben sus léxicos en atenuar la huella que el constante pro-
greso industrial ejerce sobre el sistema ambiental global.

Como evidencia el célebre caso protagonizado por la joven activista
sueca Greta Thunberg (2003-), la actual expansiéon de una conciencia
colectiva definida y alarmada por la sacudida de la actividad humana en
el planeta han consensuado a los diversos sectores de la sociedad global.
Dada la drdstica exacerbacién del calentamiento global, la extincién de
especies o la pérdida de sistemas ecoldgicos, la practica creativa revivifica
su compromiso con el medioambiente con un aliento acusatorio vigori-
zado. De lo que resulta que en sus individualidades, las multiples ten-
dencias creativas disponen a la proteccién de la naturaleza como un en-
clave fértil para la critica y la reflexién artistica.

Ya sea por medio del disefio de proyectos personales o de trabajos cola-
borativos transdiciplinares entre artistas y cientificos, el enfoque inter-
disciplinar adquirido en las intervenciones del llamado arte ecolégico,
ambiental o Eco—Art subscripto al bioarte, adoptan soluciones promo-
toras, preservadoras, enriquecidas y enfervorizadas por las estrategias in-
herentes a la innovacién artistica, a la par que propulsan el desarrollo
sostenible. Grosso modo, el arte ecolégico puede definirse como aquel
que contribuye a mejorar la relacién del ser humano con el mundo na-
tural. A la vez que interpreta a la naturaleza y sus procesos, nos guia,
educa o alerta acerca de los problemas ambientales para reescribir artis-
tica y en ocasiones estéticamente nuestra relacién con la misma (Green
Museum, 2016).

Hablando en términos interpretativos y pedagdgicos, los artistas que a
dia de hoy abordan las materias ecoldgicas duplican las funciones pro-
pias del tejido creativo en torno a una idea central: estimular en el es-
pectador una mirada mds tolerante con el planeta. No obstante, es evi-
dente que este subtexto ecoldgico no establece atin una corriente
principal para arte (Gablik, 1992, p. 50). Asi y todo, el imperativo ético
sobre el que descansa el papel definitorio del Eco—Art se caracteriza por
la ramificacién de un amplio y heterogéneo conjunto de intervenciones
por medio de las cuales, sus practicantes pretenden llamar la atencién;
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pero, de igual modo, en el interés estético sin omitir los complejos pro-
blemas del bienestar terrenal.

De manera que vemos necesario diferenciarlo de otra de las tendencias
inscripta al bioarte, el Land Art o Earth Art. El fin de esta tltima consiste
en aplicar ciertas alteraciones artisticas en el paisaje orientadas a desper-
tar la conmocidn estética en el espectador. Es decir, aunque las acciones
estdn fundamentadas en el empirismo del Land Art, discrepa del mismo
en el foco de la preocupacién. Para la mayoria de los artistas instalados
en esta direccién, constituye a una mera exploracién estética experimen-
tal tanteada con materiales inusuales hasta el momento, empero, sin ob-
servar los principios de proteccién medioambiental.

Sobran razones para percibir que, debido a su inmanencia, otras inquie-
tudes creativas comprendidas en el arte contempordneo viertan reflexio-
nes sobre cuestiones de orden ambiental, ya sea de manera meditada o
como fruto del azar. Al contrario que lo expresado, las obras de arte
ecoactivistas materializan la responsabilidad ecoldgica con demostracio-
nes o actos rituales performativos que abarcan desde actuaciones en soli-
tario documentadas e indocumentadas, hasta proyectos de arte comuni-
tario entre artistas y ciudadanos amparados por un compromiso formal.
El sentido ecolégico de una obra puede venir dado por la eleccién de un
procedimiento creativo concreto o por las técnicas que el artista emplea
por iniciativa propia para realizar la obra.

De lo anterior, la practica de los ecoartistas quedard determinada por los
distintos niveles estructurales de maniobra a los que acomodar, si los
hubiera, los pertinentes principios cientificos. Estas superficies de ope-
racién engloban desde organizaciones microscopicas hasta biotas inte-
grales o, dicho en otros términos, a la totalidad de los planos medioam-
bientales de actuacién factibles de ser intervenidos. Es asi como los
proyectos del movimiento artistico entrelazan a un amplio espectro de
participantes provenientes de diferentes dreas de estudio. En este punto
vemos necesario recordar que la creacidén activista, en sus pretextos, es
un continuo desafio a la agudeza creativa nutrido de innovacién que
expande las ideas convencionales para impulsar el cambio politico, social
0, en nuestro caso, medioambiental.



En opinién de Sander (1992, p. 77) la metodologia de los ecoartistas
edifica una prictica postmedidtica ya que las obras deben ser examinadas
no en conformidad al medio, sino en la forma que afecta a la audiencia.
Y, una vez mds, se debate el alcance y significacién futuros de las artes y
los medios en lo que atafie a la percepcién y concienciacién de lo ecolé-
gico en la llamada ‘edad de los humanos’ o la ‘era del antropoceno’
(Equihua et al., 2016). El enfoque sosteniblemente consecuente en opo-
sicién al antropocentrismos es el encocéntrico o ecocentrismo (Weintraub,
2012).

Huelga decir que los expertos de las dreas de investigacién orientadas a
la ecologfa ordenan al colectivo cientifico que intervienen con mayor
frecuencia en obras ecoartisticas de perfil colaboracionista. Es significa-
tiva la importancia que tiene, puesto que los principios cientificos pro-
porcionan a la obra la autenticidad y funcionalidad necesarias para abor-
dar los desafios manifestados por un planeta frigil cada vez mds danado.
El arte, por su parte, reverbera a la cultura contextual de tal forma que
la visién y medios conjuntos de unos y otros optimizan el discerni-
miento social en lo concerniente a los sistemas ecolégicos. Asi que, al
concertar al arte y la comprension cientifica, los conceptos, los modelos
y las teorias se reestructuran y remodelan exponiéndose ante el colectivo
una mirada mds amplia de este 4mbito de nuestra existencia.

3. HACIA LA GRAN RENOVACION: LAS VANGUARDIAS DE
LOS ECO-ESPACIOS ARTISTICOS

La reflexién artistica en lo concerniente al ideal ecolégico de la obra re-
side en artistas pioneros como Joseph Beuys (1921-1986) quienes, ha-
ciendo uso de estilos, contenidos o materiales diversos e inauditos hasta
ese momento, sientan las bases del giro proteccionista y socialmente
comprometido que da lugar al posterior desarrollo de estas férmulas ar-
tisticas. Es notorio que Beuys atribuye significado a todos los elementos
de la naturaleza a modo de substancias espirituales del mundo. Sobre
esta base, la intervencién ritual y pubica titulada 7000 Oaks (Figura 1)
ilustra la relacidn del artista con la naturaleza. Per se, instaura una mues-
tra precursora y paradigmdtica del alcance performativo y duradero del
Eco—Art como dispositivo artistico. Iniciado en 1982 en el marco de la



exposicion de arte contempordneo documenta 7 en Kassel, Alemania, no
serd completado hasta cinco afios después, momento en el que los dlti-
mos tres drboles son plantados al inicio de la edicién de 1987, la docu-
menta 8 (Conde, 2012, p. 20).

Pues bien, en el transcurso de esta extensa intervencién artistica, solo
posible gracias a la ayuda de voluntarios, el autor planta siete mil robles
en la ciudad, Cada uno de ellos se acompana de una estela de piedra de
basalto con intencién de alterar permanentemente al territorio urbano.
A la par, el trabajo simboliza al concepto bésico de la filosofia creativa
del artista. De lo anterior, la alternancia entre la solidez y robustez de la
piedra con la apariencia orgdnica del drbol forjan cierta vibracién per-
ceptiva fruto de las cualidades de ambos materiales que atin opuestas,
coexisten en complementariedad proporcionada “Esta confrontacién
entre el basalto y el drbol reproduce la tipica polaridad beuysiana entre
lo cristalino (la roca) y lo orgdnico y célido (el drbol) entre escultura y
pléstica” (Berndndez, 1999, p. 33) (figura 1).
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Figura 1. JOSEPH BEUYS. 7000 Okas (1982-1987)
Fuente: Nueva Mujer. Recuperado de https://tinyurl.com/6tbfdsco



El artista transformado en pacifista que capitanea campanas a favor de
las causas ambientales y en contra de las armas nucleares, da un paso de
accién hacia adelante y en 1982 se inscribe en las filas del Partido Verde
alemdn. No obstante, postula sin éxito como candidato al Bundestag ger-
mano. Podria decirse que la aspiracién gubernativa fallida acrecienta el
naufragio de ciertos aspectos del anhelo artistico de Beuys. Esto es, la
organizacién de los factores requeridos para la transferencia de la socie-
dad utépica que imagina al plano real, como segmento de una plata-
forma de accién politica exitosa. Por lo que la suma tanto de su obra,
cuya naturaleza y contribucién al arte occidental prenden debates en-
cendidos y a menudo polarizados, como de su vida, encumbran a una
figura controvertida de enorme carisma.

Con un impulso parejo Mierle Ukeles (1939—) y Ana Mendieta (1948—
1985) singularizan otros antecedentes que abordan el trasfondo episte-
moldgico de los conflictos medioambientales, aunque vinculado a la
reivindicacién feminista. En concreto, la ecologia urbana de Ukeles
(Feldman, 2009) encapsula a una tipologia relacional entre arte, vida y
cultura que perfila al mantenimiento como un elemento estratégico para
el desarrollo industrial o econémico. Lo que importa observar es el as-
pecto expedicionario de su trabajo en lo que atafe al arte de interés eco-
16gico. La accién titulada Hartford Wash: Washing, Tracks, Maintenance:
Outside perteneciente a la Maintenance Art Performance Series de 1973
es una muestra clarificadora del método preservador mencionado.

La pretensién artistica radica en demostrar que la ambivalencia defini-
toria de una misma maniobra estriba en los sistemas de valores aplica-
dos, por lo que son factibles de apreciar como procedimientos radical-
mente distintos. La subsecuente lectura de la accién subordinada a la
optica medioambiental resalta a la limpieza a modo de acto esencial e
intemporal de la humanidad como servidora de la tierra y no al revés.
La preocupacién por la documentacién logra que la prictica de Ukeles
sea particularmente apropiada para su percepcién en un contexto hist6-
rico mds amplio (Dimitrakaki y Perry, 2015). Al tiempo, retumba una
interpretacién inteligente y ludica de la critica institucional que revela
conexiones latentes entre el feminismo, los derechos de los trabajadores
y la conciencia ecoldgica.
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Numerosos artistas coetdneos a Ukeles o Beuys como Jackie Brookner
(1945—2015), Suzi Gablik (1934—) o Newton Harrison (1932—) se con-
solidan en la avanzadilla artistica de enfoque ecoldgico. Por nombrar
otros ejemplos, la igualmente critica de arte y productora creativa Agnes
Denes (1938-) fusiona en su trabajo las esencias artisticas y cientificas.
Esta interseccién opera como conector pedagdgico encaminado a una
comprensién mds novedosa y humana del mundo natural. O Hans Haa-
cke (1936-), quien centra su atencién creativa en la interdependencia
de los sistemas bioldgicos y la naturaleza.

El artista destaca en Grass Grows, entre 1967—-1969, los procesos fisicos
y biolégicos de cambio, renovacién y decadencia. Para ello, planta y deja
crecer un césped en un monticulo cénico de tierra desnuda situado den-
tro de un espacio expositivo. A grandes rasgos, conceptualmente, el ar-
tista plantea la vinculacién del arte con un ‘tiempo mitico’ (Haacke en
Bourdieu, s.f., p. 10), nocién que distancia al arte de los acontecimien-
tos relativos a la vida real. Asi pues, el creador resuelve elabora una plés-
tica existente en un ‘tiempo real’ cuya temdtica centre su atencién en
asuntos y experiencias relativas a la cotidianidad.

4. STEVEN MEISEL O LA PARADOJA COMERCIAL

La reivindicacién activista de mayor calado ecoldgico hasta la fecha lle-
vada a cabo por Meisel toma cuerpo en la serie fotogréfica titulada Wazer
and Oil (Vogue Italia, septiembre de 2010). El fotégrafo centra su foco
acusativo en la explosién de la plataforma Deepwater Horizon, propie-
dad de la compania energética British Petroleum (BP), ocurrida el 20 de
abril 2010. Una explosién producida durante labores de perforacién del
pozo Macondo contabiliza la tragica muerte de once trabajadores y libera
al mar un sinntimero de barriles de crudo. El suceso supone el mayor
vertido accidental de petréleo al mar tnicamente superado “por el ma-
sivo vertido voluntario perpetrado por el régimen de Saddam Hussein
durante la primera guerra del Golfo” (Ferndndez, 2013, p. 257). Las
consecuencias directas son la contaminacién aguda del agua y una zona
de mortandad inmediata de mds de doscientos kilémetros de extensién,
que aniquila a una suma considerable de vida marina.



La situacién empeora con el vertido al mar de grandes cantidades de
dispersantes quimicos como el Corexit 9500 (Jones et al., 2017). Por lo
pronto, entre sus efectos se encuentra el aumento del alcance nocivo de
los efluentes en hasta un §2% mds de toxicidad que el propio petréleo y
de extensién mucho mds amplia (Jones et al., 2017). Las corrientes pro-
pagan los contaminantes por todo el Golfo de México, mientras que en
la costa impacta en mds de 1610 kilémetros de estuario fragil entre pla-
yas y ecosistemas. Un informe del Congreso de Estados Unidos estima
que, después de los esfuerzos de limpieza, casi la mitad del petréleo per-
manece atn en el Golfo (Ballengée, 2017).

Esquivando convencionalismos y tratando de abordar la serie fotografica
de la manera més objetiva y sin los posibles prejuicios suscitados por los
patrones comerciales de produccién, podemos precisar algunos elemen-
tos de anélisis que desvelan la voluntad interpretativa del fotégrafo. Mei-
sel, ante lo sucedido en la plataforma Deepwater Horizon, disefia un iti-
nerario visual impecablemente proyectado para sacudir la conciencia
ecolédgica de su ptblico masivo. A este propésito delinea una accién re-
flexiva y critica que origina una catarsis emocional e interpretativa figu-
rada por una modelo completamente cubierta de petréleo (figura 2).
Para ello, el artista moldea una metifora visual similar a las consecuen-
cias ecoldgicas de los derrames de combustible en el ecosistema marino.
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Figura 2. STEVEN MEISEL. Water and Qil (2010)
Fuente: Anne of Carversville. Recuperado de https://tinyurl.com/13se1ugf

Se podria decir que Meisel (re)significa estratégicamente los cédigos de
la moda para visibiliza el terrible efecto sobre las infortunadas aves que
se ven sorprendidas y atrapadas por el crudo y que, por dltimo, sucum-
ben ante la imposibilidad de superar sus graves secuelas. En similitud a
un pdjaro perjudicado y moribundo cubierto por carburante que espera
el rescate, la modelo es sorprendida y atrapada en unas redes ennegreci-
das. Es preciso destacar que en las fotografias se pueden apreciar el es-
fuerzo del artifice por incorporar indicadores de angustia como contor-
siones o gestos que sugieren la dificultad para respirar por una
obstruccién en la garganta, forzando a toser para expulsar el liquido y,
en su caso, plumas sucias. Las imdgenes, que en primer momento devie-
nen contradictorias e inquietantes, sobrevienen fascinantes, ocasio-
nando en su amplio publico emociones encontradas, como probable
efecto de su propia particularidad creativa. De ahi que Water and Oil
represente una notable estrategia de (re)significacién simboélica de la pér-
dida, devastacién y desolacién causada por un suceso de esta indole.



5. DE LA REIVINDICACION MULTIDISCIPLINAR A OTROS
MODOS DE VER

El artista, bidlogo y activista medioambiental Brandon Ballengée
(1974-) expone un estudio de caso paradigmdtico de denuncia y repro-
bacién del suceso observado por Meisel. La accién hibrida que Ballengée
explora las secuelas de la accién humana en la biota. En la particularidad
de su trabajo confluye la epistemologia de la investigacién empirica con
la reflexidn artistica. Asi es como las relaciones entre el arte, la ciencia y
todas sus cuestiones transforman a la exploracién interdisciplinar en ale-
gorias visuales que reducen la vida a lo elemental. Basindose en su com-
promiso con el entorno, el activista genera un vigoroso esfuerzo pldstico
y cientifico que impulse la concienciacién ambiental sobre el desastre.

Su exposicién individual titulada Collapse: the Cry of Silent Forms
(2010-12) (Figura 3) comprende tres cuerpos de trabajo dispuestos para
examinar los efectos ejercidos por el deterioro medioambiental de la vida
marina, las poblaciones de aves y los anfibios de dicho entorno. Para ser
exactos, el trabajo da respuesta tanto a la crisis de la pesca mundial como
a la pérdida de la cadena alimentaria del Golfo de México tras el de-
rrame. La pieza consta de 26.162 ejemplares acudticos de 370 especies
distintas, conservados en frascos ordenados en una estructura piramidal
(Ballengée, 2012).



Figura 3. BRANDON BALLENGEE. Collapse: the Cry of Silent Forms (2010-12)
Fuente: Brando Ballengée. Recuperado de https://tinyurl.com/3r8h3t93

En esta variedad de ‘pirdmide de especimenes’ resuena la fragilidad del
sistema ecoldgico del Golfo y, en derivacién, del planeta. En virtud de
ello, la obra emprende un proceso de didlogos introspectivos con la au-
diencia. Para favorecer esta evolucidn, se afiade una serie de videos que
cuentan con la participacién de otros cientificos y artistas quienes con-
trastan y refutan las afirmaciones brindadas por BP tocante al alcance
del desastre ecoldgico.

En una revisién del tema el artista da cuerpo a la serie Ghosts of the Gulf
(2014). El corolario visual de la obra fusiona a cierto vestigio espectral
con la fascinacién que provoca la visibilidad de los procesos quimicos.
El procedimiento quimico empleado comprende diversas etapas de lim-
pieza quimica y tincién aplicadas a las especies marinas recogidas tras el
vertido. Una vez finalizado, los especimenes recogidos poco después del
vertido evocan a una suerte de radiografias de colores brillantes que des-
enmascaran la complejidad anatémica de estas especies hermosas y antes



comunes que, con bastante probabilidad, pueden encontrarse en su
ocaso vital y, por ende, ser percibidas exclusivamente como apariciones.

En el marco de un proyecto artistico personal, el fotégrafo Daniel Beltrd
(1964-) documenta durante dos meses el desastre del Deepwater Hori-
zon. El resultado fina incluye la serie titulada Spill (2010) (Figura 4)
articulada por cincuenta imdgenes de gran formato, en su mayoria aéreas
y de extraordinaria calidad técnica. En otras palabras: el mismo evento
y medio que Meisel pero con enfoque y aproximacién distintos.

La serie destaca los efectos posteriores al derrame mediante un entra-
mado grifico de enorme carga cromdtica que simultdneas informacién
y estética. La perspectiva aérea permite determinar la propagacién ma-
siva de la catdstrofe, a la vez que la comparativa con ciertos elementos
manufacturados como barcos permiten determinar su dimensién. En
alguna imagen se advierte disimiles tonalidades de ocres y rojos ocul-
tando al azulino de la superficie ocednica que, sin lugar a dudas, certifica
la toxicidad del producto. En términos del uso de la belleza, la obra de
Beltrd muestra la viabilidad para connotar una obra critica de manera
contradictoria pues aglutina la estética con la retérica de la autenticidad

que rige a la fotografia.

Figura 3. DANIEL BELTRA. Spill (2010).
Fuente: Smartenup. Recuperado de https://tinyurl.com/tOh3ycsa



6. ENTRE LUGARES OBLICUOS Y PROMESAS DE UN
MUNDO MEJOR. RESULTADOS

A modo de un potente simbolo de la fragilidad de un planeta en riesgo,
las imdgenes que exploran los vestigios de los vertidos de aceite en el mar
o las consecuencias del cambio climético que fragmentan y derrite los
glaciales dominan el lenguaje visual de la degradacién medioambiental.
Como se ve con los ejemplos propuestos, la sincronizacién entre las ac-
titudes pldsticas contempordneas de miradas eufemisticas que centran la
observacién en el deterioro de la biosfera y la ciencia no ha perdido re-
levancia.

Para salvaguarda el medioambiente, la interdisciplinariedad Ballengée
adecua la concepcidn y formalizacién del emprendimiento artistico a su
vertiente cientifica de actuacién. Meisel trabaja y produce en el sector
de la moda, dmbito de creacién que posee un lenguaje directo repleto
de cédigos y simbolismos propios reconocibles, de representaciones ma-
nifiestamente sugerentes y atractivas que estipulan a una constante for-
mal. El contraste visual final aplicado por Beltrd acaece perturbador,
arrastrando susceptibilidad emocional si se tiene en cuenta la gran toxi-
cidad de la mancha como metdfora del espanto de una patologia infec-
ciosa, incurable y mortal, pero que, en realidad, posee una innegable
transcendencia ornamental.

En el momento que los tres autores, en sus respectivos dmbitos, envuel-
ven reflexivamente al publico inician el trayecto hacia la disolucién de
las estructuras relativamente rigidas de la pldstica que predominaba en
el pasado modernita, a la vez que incumbe a todas las partes en los pro-
cesos de elaboracién del arte. Como férmula de cambio que no puede
pasarse por alto, la comunidn entre estos y los objetos artisticos fragua
un vinculo que combina conexién, voluntad y responsabilidad, moti-
vando una participacién mds amplia. Ain mds, sus propuestas dotan de
nuevas cosmovisiones asociadas al flujo emocional, si bien unidireccio-
nal, que respalda el compromiso futuro de sanacién o conservacién por
parte de los participantes con el espacio natural intervenido.

Cabe sefalar cierta propension por parte de los agentes culturales por
acoplar a producciones nacidas de la cultura visual en general, y de la



moda en particular, dentro el perimetro del arte actual. La propensién
emana, entre otros factores, por la predisposicién por subjetivar al ma-
ximo creaciones sélidamente consideradas, a las que se carga de signifi-
cacién o introspeccion. Pese a ello, Water and Oil estd lejos de alcanza
el benepldcito de los referidos agentes, propiciando un debate exaltado
que sitda a su retdrica en el punto de mira de criticas en contra bastante
dsperas. Tal vez por lo controvertido y sensible de su fondo temdtico, la
serie ha sido acusada de banalizar la magnitud del dafio provocado por
el derrame, de glamurizar la estética de la tragedia e, incluso, de parodiar
al terrible desastre ecoldgico.

Algunos fundamentan su desaprobacién en la frivolidad extrema de fo-
tografo al designar un argumento tan controvertido a imdgenes ubicadas
categbricamente en un sector especifico de nuestro imaginario. En cam-
bio, consideran que no son aptas para la recreacién de animales mori-
bundos en esta circunstancia y, en todo caso, corresponderia optar por
estindares anatémicos promedios (Munzenrieder, 2010). En este as-
pecto emergen interrogantes que atafien a la jerarquizacién de los c6di-
gos comerciales usados, si se tiene en cuenta que a estos cédigos se les
imputa taxativamente abandono del rigor moral a favor de la venta.

De lo anterior, si se tienen en cuenta producciones vacuas de contenido
y estrictamente epidérmicas, dichas afirmaciones serfan del todo acerta-
das. Sin embargo, consideramos que para el andlisis del alcance de la
obra de Meisel como dispositivo activista es necesario observar los im-
pulsos creativos que confieren a las imdgenes significado y profundidad.
En oposicién a otros fotégrafos comerciables, el autor posee autoper-
cepcidn artistica antes que ninguna otra cosa (Meisel en Blanks, 2015).
Por consiguiente, asienta intencionalidad consciente y manifiesta por
dar respuesta a su contemporaneidad, realizar una accién activista, forjar
una critica, contar una historia y/o expresar su temperamento creativo.

En palabras del creador con respecto a sus trabajos mds controvertidos
“[...] no me gustan porque sean polémicas, sino porque describen algo
mds que a una simple mujer hermosa con un hermoso vestido. Me en-
canta esos también, pero tratar de decir algo igualmente es mi objetivo”
(Meisel en Blanks, 2015). Puesto que su narrativa se ajusta tanto a un



universo creativo personal como a las politicas de representacion de su
contexto, la revista Vogue en el argumento que nos ocupa, este y otros
eventos serdn manejados acordes a los aludidos principios plasticos.
Como el mismo Meisel manifiesta “[...] Vogue Italia es la mds indul-
gente y me permite hacer mds o menos lo que me apetece. No es que
con ellos no sacrifique también cosas, pero eso no sucede a menudo; ha
sido la salida mds creativa que tengo” (Meisel en Blanks, 2015).

Mas no se trata tan solo de fundamentos comerciales. En la actualidad
no resulta fécil encontrar algiin componente sociocultural que escape a
la 16gica mercantilista, incluido al arte elitista. Versa, desde luego, sobre
el potencial critico: toda forma de arte va a adquirir su mayor potencia-
lidad y significacién dentro de este contexto (Groys, 2005), por lo que
todos sus procedimientos son bdsicamente politicos (Esfera publica,
2006). Por lo tanto, la idea a expresar prevalece y sobrepasa cualquier
dmbito, se conceptualiza y supera prejuicios para, en tltima instancia,
sostenerse a si misma sin la rigidez de un lenguaje definido. De esta
suerte es como Meisel, desde las periferias del arte y en todas las cues-
tiones, expone un cariz politico haciendo uso de una dialéctica con-
gruente con su desarrollo personal y profesional.

De cualquier modo, el discurso ‘ecofotogréfico’ ya sea por instantdneas
como las de Beltrd o escenografias construidas en producciones como
las de Meisel, representa todos y cada uno de los esfuerzos por atraer la
atencion de la audiencia hacia un esto ha sido (Barthes, 1989, p. 132)
temporal y, desafortunadamente, victima de una metamorfosis acele-
rada. Por ello, enfrentarse a las agresiones de las biotas por cualquier via
fotogrifica supone una llamada de atencién acerca de los problemas aso-
ciados, ademds de un intento por comunicar temas ambientales visibles
como invisibles o de dificultosa manifestacién, gracias a un medio que
privilegia el agui y ahora (Rosenfeld en Ranciere, 2013, p. 242) de lo
visual.



CONCLUSIONES

Las estructuras de las acciones ecoartisticas observan en el testimonio pre-
sentado por Meisel la ejecucién de una imagen que transforma a su am-
plia audiencia en testigos directo del suceso. Con ello expone que una
cultura visual integrada en todos sus escalafones posee un papel tinico
para abordar las tragedias de forma intelectualmente responsable,
abriendo un espacio humanitario y sostenible dentro del entorno de ac-
cién. A saber, una produccién pléstica unificada donde la combinacién
entre arte y la cultura visual se aproximan no sélo a la coexistencia con
una pedagogia de la audiencia para alcanzar una ética integral, sino
cooperando en jerarquia horizontal.

De ahi que, al producir nuevos caudales de conocimiento y especula-
cién, Meisel no sélo colabore ampliando el conocimiento sobre la cues-
tién sino que, de la misma manera, predispone al sujeto hacia un cambio
de actitud critico e intencionado que dé lugar a una sociedad mds res-
petuosa con el medio ambiente. Por lo tanto, si el ‘valor afiadido’ de la
obra del autor reside en elaborar imdgenes idealizadas al servicio del in-
telecto, la evidencia y la critica acometida segtin cada caso que, por ende,
llega a un publico dilatado y heterogéneo, resulta del todo desacertado
desaprobarlas Gnicamente por la apariencia. En su lugar, deberia reco-
nocerse su funcién como dispositivo discursivo ante una crisis me-
dioambiental. Con todo y lo anterior piénsese que, debido a una pro-
duccién sujeta a los susodichos codigos estéticos comerciales, puede que
los principales actores de los distintos sectores no hayan sabido vislum-
brar y comprender el mensaje implicito en las imagenes del fotégrafo.

Finalmente, debemos apuntar que, afortunadamente, los espacios expo-
sitivos se hacen eco cada vez mds del impacto que la accién humana
ejerce sobre el medio ambiente, a la vez que explora sus efectos sobre las
biotas. La conservacion del planeta representa una tarea responsabilidad
de todos sin excepcién. Si bien, los agentes culturales disfrutan de las
herramientas éptimas para dar visibilidad y amplificar el alcance de la
informacién, la reflexién, y la reivindicacién sobre la degradacién de los



ecosistemas, a través de la modulacién de una préctica artistica que co-
necta con las emociones del publico por medio de la experiencia directa
(Lam et al, 2013).
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CAPITULO §

REGENERACION URBANA A TRAVES DEL ARTE:
EL BOSQUE ENCANTADO

JOSE MARIA MENENDEZ JAMBRINA
Doctor por la Universidad de Salamanca

RESUMEN

En diciembre de 2016, ejecuté una intervencidn artistico-urbano-paisajistica ubicada
en los jardines de San Martin de Abajo, San Bernabé, el Sillén de la Reina y la subida al
mitico lugar de la Puerta de la Lealtad en el casco histérico de la Ciudad de Zamora,
instalando unos soo filtros cromdticos en 70 farolas que amortiguan y tifien la luz de
colores, logrando crear una atmésfera de indudable atractivo pldstico y visual, convir-
tiendo la contemplacién del conjunto de los parques, en una agradable sinfonia cro-
mdtica bautizada como “E/ Bosque Encantado”.

La intervencién pretende hacer reflexionar sobre el exceso de iluminacién artificial
existente en estos parques y en nuestros entornos urbanos que provoca ausencia de
matices, dando lugar a espacios planos, carentes de interés paisajistico, poco atractivos,
monétonos, monocromdticos. Excesos que podemos contemplar si de noche, miramos
desde lejos una ciudad o una poblacién: un aura de luz reflejada ilumina el cielo, luz y
energia sobrante, contaminacién luminica.

Cabe considerar también una intencionalidad ecolégica y diddctica en esta obra. Re-
sulta pedagdgica y ejemplar, en el sentido que evidencia la posibilidad de modificar los
entornos no necesariamente ajustados a esquemas normativos, predefinidos o patrones
repetitivos o estereotipados.

Esta intervencién, consigue modificar el paisaje urbano y sosegatlo, hacerlo mas poé-
tico y atractivo, transformando el entorno de los parques e invitando a su disfrute
mediante la mera contemplacién, el paseo relajado por el interior de estos jardines,
adentrarse en la magia mediante sugerencias cromdticas, ambientales y espaciales.
Una gran obra de arte, sencilla, comprensible y asequible, transitable y habitable, para
la que no hay que adentrarse en las salas de un museo o de una galerfa, sin horarios,
siempre abierta, que no sélo “funciona” de noche con las luces encendidas, pues tam-
bién modifica el paisaje con la luz del sol. De dia, las farolas se muestran diferentes con
sus cromatismos. Juan Carlos Benéitez, fotdgrafo, muy acertadamente escribi6 en su
Facebook: “Farolas que lucen apagadas”, e ilustré su reflexién con hermosas fotos.
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Obra que surge de la observacién y reflexién. Una forma de conocimiento aplicada
sobre el territorio, el paisaje urbano y sus elementos. Sensible y adaptada al entorno,
que no sélo pretende incidir pldsticamente, quiere hacerlo desde otros aspectos, como
la conveniencia de ajustar y reducir los excesos, replantear los espacios sin necesidad
de complicados y costosos programas tecnolégicos, o urbanisticos. Una forma de in-
tervenir sobre lo que ya existe: utilizar de forma creativa lo que ya hay.

PALABRAS CLAVE

Arte, urbanismo, intervencién urbana, regeneracién, observacién, contaminacién lu-
minica

INTRODUCCION

En diciembre de 2016, ejecutamos una intervencién artistico-urbano-
paisajistica ubicada en los jardines de San Martin de Abajo, San Bernabé,
el Sillon de la Reina y la subida al mitico lugar de la Puerta de la Lealtad
en la Ciudad de Zamora.

En ella se han utilizado unos soo0 filtros de colores, e instalado en las
luminarias de aproximadamente 70 farolas. Estos filtros amortiguan y
“pintan” la luz de colores, logrando crear una atmésfera de indudable
atractivo pldstico y visual, convirtiendo la contemplacién del conjunto
de los parques, en una agradable y relajante sinfonia cromdtica bautizada
como “El Bosque Encantado”.

La excusa para plantear la idea a los concejales surge cercana la navidad,
pues quizd es el inico momento, junto a fiestas patronales, que nuestra
sociedad asume la intervencién de los espacios ptblicos afiadiendo luces
y otros motivos de colores en los entornos urbanos. La propuesta pasa
entonces por una “iluminacién navidefia” que tuvo que pasar las prue-
bas preliminares correspondientes, haciendo un ensayo sobre las farolas
que rodean la “Fuente del Cdntaro” para poder valorar el efecto in situ.
Superada la prueba, tuvimos via libre para acometer la intervencién so-
bre toda la extension de los parques, siempre bajo la intencién de que
serfa efimera, y que desapareceria una vez terminada la navidad.
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Esta intervenci6n ha sido aplaudida, elogiada y muy bien recibida por
transetntes, ciudadanos y visitantes. Mientras trabajébamos en nuestro
bosque, una familia que se retrataba feliz con sus hijos en este colorido
entorno nos dijeron: “Gracias por hacerlo”, con sincera ilusiéon. Nume-
rosos vecinos, y técnicos me han transmitido su entusiasmo por esta in-
tervencion. “Has dignificado el lugar”, me dijo un conocido arquitecto
que trabajé en este parque. Los elogios recibidos por esta obra han sido
espontdneos y del todo emocionantes.

OBJETIVOS

Pero esta obra no sélo supone una intervencién en sentido pldstico o
artistico. No se trata de una accién solamente estética, pues conlleva
importantes reflexiones, que considero necesario exponer.

Implica una reflexion sobre el exceso de iluminacién artificial existente
en nuestros entornos urbanos y particularmente en estos parques, con-
tando casi tantas farolas como drboles.
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El exceso de luz artificial, provoca ausencia de matices, dando lugar a
espacios planos, carentes de interés paisajl’stico, poco atractivos, mono-
tonos, monocromdticos. Excesos que podemos contemplar si de noche,
miramos desde lejos una ciudad o una poblacién, una especie de aura
de luz reflejada ilumina el cielo: es luz y energia sobrante, contaminacién
luminica. Recientemente he sabido que en la Isla de la Palma por sus
especiales condiciones geogréficas como observatorio astronémico de
nivel mundial, es objeto de una normativa especifica la Ley del Cielo
(Ley 31/1988), que establece restricciones sobre el alumbrado, entre
otras disposiciones. Asimismo, para asegurar el cumplimiento de la nor-
mativa existe ademds la Oficina Técnica para la Proteccién de la Calidad

del Cielo (OTPC), dependiente del Instituto de Astrofisica de Canaria"

La solucién adoptada cumple el varios objetivos: hacer visible y posible
la reduccién en el consumo energético, mejorar la calidad del alumbrado
publico, e incidir sobre la transformacién de espacios urbanos regene-
randolos. Se ha logrado reducir el exceso de luz y transformar el lugar:
donde antes habfa una iluminacién estdndar, anodina e incluso molesta,
hoy tenemos sugerencias cromdticas y un bosque realmente encantado.
Supone la excepcidn y resulta ejemplar para futuras intervenciones.

METODOLOGIA

Esta intervencién funciona con el mismo consumo e idéntica cantidad
de luz de cada dia. Sélo se ha intervenido sobre las luminarias ya exis-
tentes en el lugar. Todo ello debe asociarse a la posibilidad real de redu-
cir excesos, ajustarlos y corregirlos.

Cabe considerar también una intencionalidad ecolégica y didictica en
esta obra. Resulta pedagdgica, en el sentido que evidencia la posibilidad
de modificar los entornos no necesariamente ajustados a esquemas nor-
mativos, predefinidos, patrones repetitivos o estereotipados.



uanCarBenéitezlbanez

Esta intervencién, consigue modificar el paisaje urbano y sosegarlo, ha-
cerlo mds poético y atractivo. Un poema visual de grandes dimensiones,
que transforma el entorno de los parques e invita a su disfrute mediante
la mera contemplacidn, al paseo relajado por el interior de estos jardines,
adentrarse en la magia, mediante sugerencias cromdticas, ambientales y
espaciales.

Una gran obra de arte, sencilla, comprensible y asequible, transitable y
habitable, para la que no hay que adentrarse en las salas de un museo o
de una galerfa, sin horarios, siempre abierta, que no sélo “funciona” de
noche con las luces encendidas, pues también modifica el paisaje con la
luz del sol. De dia, las farolas se muestran diferentes con sus cromatis-
mos. Juan Carlos Benéitez, fotégrafo, muy acertadamente escribi6 en su
Facebook: “Farolas que lucen apagadas”, e ilustré su reflexién con her-
mosas fotos, lo que supone otro halago a esta obra, que sigue siendo
inspiradora a multitud de personas.



También el tiempo atmosférico aporta interés pldstico a la intervencion,
ddndole un aspecto misterioso y mdgico envolviendo en brumas y nie-
blas los jardines. La cencellada adorna de blanco el entorno, haciendo
resaltar mds los colores. Cuando aparece la lluvia, ahora tan escasa, mul-
tiplica el cromatismo en los reflejos del suelo mojado de los caminos, ...

Una obra que surge de la observacién y reflexién sobre el territorio, el
paisaje urbano y sus elementos. Sensible y adaptada al entorno, que no
s6lo pretende incidir plasticamente, quiere hacerlo desde otros aspectos,
como la conveniencia de ajustar y reducir los excesos, replantear los es-
pacios sin necesidad de complicados y costosos programas tecnoldgicos,
o urbanisticos. Enmarcada en los postulados del movimiento artistico,
para el siglo XXI ArtSmart, es una forma de intervenir sobre lo que ya
existe: utilizar de forma creativa lo que ya hay.

Una experiencia visual y sensorial con el paisaje urbano y natural, en la
que se mezclan conceptos artisticos, de reutilizacién, de intervencién y
viabilidad, que ha logrado reconvertir un espacio cotidiano anodino, re-
valorizarlo para disfrutarlo de manera simple y eficaz. Por eso una inter-
vencién que en principio fue pensada como algo efimero, se mantiene
en el tiempo, porque ha logrado recuperar ese espacio urbano, de ma-
nera amable, sencilla y colectiva, porque resulta valiosa la experiencia de
contemplar y pasear este paisaje que dialoga e interactiia con asombrosa
naturalidad. Una obra de arte que actiia como medio para desarrollar la
complicidad activa con el paisaje urbano, sus habitantes y visitantes.

Anne Whiston Spirn'’, escribe y reflexiona sobre ello en su articulo:

“El lenguage del paisaje: alfabetizacion, identidad, poesia y poder” del que

I'Cpl‘OdLlZCO un resumen:

“El paisaje tiene sus raices en la relacidn entre las personas y el lugar. Es
un decorado de la vida, una construccién cultivada, un soporte de sig-

0 Anne Whiston Spirn, The Language of Landscape: Literacy, Identity, Poetry and Power.
Departament of Urban Studies and Planing, Massachusets Institute of Tecnology (Cambridge,
EE.UU.) (Revista Urban Marzo- agosto 2013)



nificado. Los paisajes muestran sus origenes, afirman la identidad y pro-
claman las creencias de aquéllos que los fabricaron. Afirman y refutan
ideas, aluden a la literatura y al arte. Cada roca, cada rio, cada 4rbol
tienen su propia historia. Las historias que cuentan los humanos van
mds alld. Tienen una narrativa deliberada: historias de supervivencia
identidad, poder y anhelos. Las narrativas del paisaje son una forma de
organizar la realidad, justificar actos, instruir, persuadir, incluso forzar a
las personas a actuar de una manera determinada. Como la capacidad
de leer y escribir en una lengua la alfabetizacién en el lenguaje del paisaje
implica tanto entender el mundo como transformarlo. Disefiar con in-
teligencia es entender los didlogos en curso en un lugar, distinguir las
historias duraderas de las efimeras e imaginar cémo unirse a la conver-
sacion. Saber leer y escribir en el paisaje es reconocer en un lugar tanto
sus problemas como sus recursos, entender cémo surgieron, cémo se
mantienen y cdmo se relacionan. Esta capacidad ha de ser un requisito
previo para el planteamiento y el desarrollo urbano.”

Pero el paisaje no es una mera superficie visible, composicién estdtica o
telén pasivo del teatro humano. Pero tampoco es s6lo rural; las ciudades
también son paisajes. El paisaje urbano consiste en algo més que jardines
y parques, incluye la topografia, los cursos de agua, la vegetacién, y tam-
bién los edificios, asi como la infraestructura de las calles y el alcantari-
llado. Los términos ‘medio ambiente’ y ‘lugar’, que se usan con frecuen-
cia en lugar de ‘paisaje’, son inadecuados, ya que se refieren al entorno
y omiten a las personas. ‘Medio ambiente’ y ‘lugar’ parecen mds neutros,
pero son abstractos, incorpéreos, sacrifican significado, ocultan tensio-
nes y conflictos, e ignoran las asociaciones que el térmico ‘paisaje’ revela.
La palabra ‘paisaje’ connota un sentido de modelado activo, incluso in-
tencionado, de lo sensual y lo estético, del enraizamiento en la cultura.

El paisaje es moldeado por la lluvia, las plantas y los animales, las manos
y las mentes de los hombres, y por procesos que tienen lugar a diferentes
escalas espaciales y temporales: de lo local a lo global, de lo efimero a lo
duradero. La lluvia cae, empapando el suelo y tallando los valles. El
hombre moldea el paisaje con sus manos, con herramientas y médquinas,
con la ley, las politicas puablicas, invirtiendo y retirando el capital, y con
otras acciones que tiene lugar a cientos o miles de kilémetros de distan-
cia.
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Y lo hace no sélo para desarrollar la vida y las actividades humanas, sino
también para expresar ideas y contar historias. Llamar a unos paisajes
‘naturales’ y a otros ‘culturales’ es ignorar la verdad de que los paisajes,
no importa cudn remotos, nunca son enteramente ni lo uno ni lo otro.

El paisaje es una escena de la vida, una construccién cultivada, un so-
porte de significado. Leer y dar forma al paisaje es aprender y ensefar:
conocer el mundo, expresar ideas e influir en otros. El paisaje, como
lenguaje, hace el pensamiento tangible. A través de él, el hombre com-
parte su experiencia con las generaciones futuras, como los ancestros
inscribieron sus valores y creencias en el paisaje que dejaron como he-
rencia, un rico filén de literatura: historias naturales y culturales, paisajes
de intencidn, poesia, poder y anhelos. Los paisajes hablan. Muestran sus
origenes, afirman la identidad y proclaman las creencias de aquéllos que
los fabricaron. Afirman y refutan ideas, aluden a la literatura y al arte.
Hay muchas historias incrustadas en el paisaje. Cada roca, cada rio, cada
drbol tiene su propia historia, que los hombres embellecen de distintas
formas en jardines, edificios y ciudades. La historia de un rio, de un
drbol, es la suma de todos sus didlogos con el contexto, nada mds; no
contiene emocién, ni moral. Las historias que cuentan los humanos van
mids alld. Tienen una narrativa deliberada: historias de supervivencia,
identidad, poder, éxito y fracaso. Como los mitos o las leyes, las narra-
tivas del paisaje son una forma de organizar la realidad, justificar actos,
instruir, persuadir, incluso forzar a las personas a actuar de una forma
determinada. El paisaje tiene todas las caracteristicas del lenguaje. Con-
tiene el equivalente a las palabras y partes del discurso —patrones de
forma, estructura, material, formacién y funcién. Todos los paisajes son
combinaciones de estos elementos. Como ocurre con las palabras, los
significados de los elementos del paisaje —agua, por ejemplo— son sélo
potenciales, hasta que el contexto les da forma. Los principios de la gra-
mitica gobiernan y gufan la configuracién de los paisajes, algunos espe-
cificos de ciertos lugares y sus dialectos locales, otros universales. El pai-
saje es pragmdtico, poético, retérico, polémico. Es una forma de
lenguaje.



DISCUSION

La evidente revalorizacién que la intervencién ha aportado a estos luga-
res, se constata con la instalacién de la escultura “Eguilibrio Horizontal’
del gran escultor José Luis Alonso Coomonte en diciembre de 2017. Dicha
obra fue retirada hace afios de la plaza de Castilla y Ledn para su restau-
racién, y estuvo afios en ese proceso, incluso errante en busca de una
ubicacién adecuada. El propio escultor eligié este lugar para su ubica-
cidén con acierto. A raiz de estos hechos ya se oye hablar de crear un
parque de esculturas al aire libre en toda la zona, que progresivamente
va dejando despejada de edificios pardsitos su famosa muralla, por la que
Zamora recibi6 el nombre de “/a bien cercada”.

Quiero pensar que mi obra es el germen o el principio de regeneracién

y revalorizacidn para esta zona histérica de la ciudad, que pretende con-
vertirlo en un espacio cultural con la muralla histérica, que siempre es-
tuvo ahi de fondo, oculta. Siendo muy optimistas quizd podamos hacer
y crear un tipo urbanismo alejado de formas gastadas y estereotipadas
del paisajismo urbano, digamos tradicional — contemplativo:
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‘disenar con inteligencia es entender los didlogos en curso en un lugar, saber
leer y escribir en el paisaje es reconocer en un lugar tanto sus problemas como
sus recursos, entender cémo surgieron, cémo se mantienen y cémo se relacio-
nan. Esta capacidad ha de ser un requisito previo para el planteamiento y
el desarrollo urbano.”

La intervencién que en un primer momento se planteé como algo efi-
mero, se ha convertido en algo mds duradero por sus propios méritos,
sin mds se ha dejado estar: lleva varios afios sin mantenimiento alguno,
con la negativa de la corporacién municipal a mi solicitud de adjudicar
un presupuesto de conservacion, anulando ademds la posibilidad de sus-
tituir y corregir algunos aspectos.

Es entonces cuando habria que hacer valer los derechos de autory royalties
correspondientes, sélo que siempre parece dificil reclamarlos, por su ca-
rdcter abstracto. Un frente que los creadores debemos reclamar y aclarar.

Estd claro, que después de varios afos seria conveniente pensar en la
posibilidad de otorgar presupuestos adecuados para afrontar la interven-
cién de manera mds solvente, su adecuado mantenimiento, desarrollo y
difusién, de forma que repercuta de manera positiva en la vida y en la
imagen de la Ciudad de Zamora, dentro y fuera de ella.
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“ , Ana Belen Gonzalez Ponce Madre mia lo poco bueno
que hacen en zamora no sabemos apreciarlo en otra
ciudad le sacarian partido aki asi nos va

Mi manera de entender y de actuar sobre los entornos urbanos abarca
un abanico que va desde el punto de vista del arte hasta posturas antro-
polégicas, filoséficas, sociales y politicas. Trato de modificar y acercar
los espacios urbanos a la dimensién humana, reformar las normas en el
sentido de aplicar otra fisonomia sobre lo estructurado que revise y po-
sibilite la creacién de otras formas de entender ese espacio, enfocadas a
establecer una escala mds asequible para los usuarios - mds humana — un
lenguaje mds amable que elimine obstdculos y lime asperezas, facilitar y
posibilitar que los trdnsitos peatonales sean mds logicos. Pensar en mo-
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dificar estos espacios de manera simple y eficaz, sin tener que hacer cos-
tosas inversiones financieras, ambientales, sociales, o temporales. Apro-
vechar al mdximo lo que ya existe para intervenirlo y modificarlo, desde
la perspectiva de la observacién directa y de la experiencia, es decir del
conocimiento. El urbanismo no es una disciplina exclusiva de los arqui-
tectos, y todo indica que se ha delegado en sus manos, eliminando la
posibilidad de otros puntos de vista y otras sensibilidades.

Las teorias de Angeligue Trastana, hablan también de ello, aporto aqui
algunos extractos:

Paradigmas emergentes de espacios informales y usos alternativos del espacio
urbano Sensitive city. Emerging Paradigms of Informal Spaces and Alter-
native Uses of Urban Space

Los términos ‘ciudad sensible’ aluden a una 6ptica diferente de enfren-
tarse al andlisis, el entendimiento y la configuracién del espacio urbano.
En el articulo se pretende estudiar los factores que provocan este cambio
en la percepcién de lo urbano con consecuencias directas en la forma de
actuar sobre el espacio urbano. Dichos factores tienen que ver, por un
lado, con ciertas manifestaciones del arte, por otro, con los estudios so-
ciol6gicos y urbanisticos que se mueven hacia el terreno de la antropo-
logia, la etnologfa y la ecologia y, fundamentalmente, con la incidencia
de las nuevas tecnologias de la informacién y la comunicacién en la
generacion de redes sociales y una ciudadania proactiva. La tltima parte
del articulo estd dedicada a los tipos emergentes de espacios informales,
los usos alternativos del espacio publico y la participacién ciudadana. A
partir de estas nuevas situaciones dadas se pretende promover un pen-
samiento critico sobre las nuevas pricticas en expansién y sus posibles
puntos de convergencia con nuevas formas de proceder desde el punto
de vista tanto de la politica como de la profesién del urbanismo y de la
arquitectura en la coyuntura social y econdmica actual.

Angelique TRACHANA.

Departamento de ldeacion Grifica Arquitectonica, Escuela Técnica Supe-
rior de Arquitectura, Universidad Politécnica de Madrid (Madrid, Esparia)
Revista Urban, marzo 2013, agosto 2013. Articulos y notas de investigacion.

Pig. 97

Considerar y tratar el territorio urbano como espacio en el que interve-
nir desde un punto de vista funcional alejado de estereotipos, fijaciones
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normalizadas o estéticas que repiten esquemas y trazados ya utilizados,
en detrimento de esquemas actualizados, contempordneos, que repercu-
tan y resuelvan necesidades reales de los ciudadanos en las ciudades.
Considero el espacio urbano algo sobre lo que participamos ya que en
él nos movemos, nos desplazamos, nos encontramos con otros y con
nosotros mismos un lugar comdn en el que desarrollamos experiencias
sensibles. Observamos, analizamos investigamos y proyectamos desde el
mismo “paisaje urbano”, desde lo existente: calles, cruces, plazas, vehicu-
los, personas... El paisaje urbano entendido como un territorio sobre el
que intervenir de forma directa, desde la perspectiva de la experiencia.
Un espacio de observacién de reflexién y de accién.

También esta “sensibilidad” la describen 7im Waterman y Ed Wall, en
su articulo de investigacién: “Un didlogo con el paisaje: proyecto, represen-
tacion y paisaje (A landscape conversation: Design, representation, process)
con gran acierto y valiosas percepciones.

A Landscape Conversation: Design, Representation, Process. Tim Water-
man & Ed Wall

Un didlogo con el paisaje: proyecto, representacion y proceso

El paisaje tan s6lo existe a través de nuestra experiencia. Es un proceso
que actlia sobre nosotros y sobre el que, a su vez, nosotros intervenimos.
Es una idea y una imagen definida a través de un didlogo entre nosotros
y el territorio. Todo paisaje es tnico; su cardcter singular solamente
puede ser comprendido a través de la experiencia, la interpretacién y la
representacion. Tan sélo entendiendo este didlogo podremos trabajar
con el paisaje como paisajistas y vivirlo como habitantes.

Cuando los autores se refieren al paisaje, es vélido extrapolar sus teorfas
también al concepto de “paisaje urbano”, como un territorio con el que
también dialogamos y por supuesto experimentamos.

Este articulo propone una investigacién en la que el paisaje, su repre-
sentacién y su proyecto se consideran procesos continuos e inseparables.
Asimismo, plantea que comprenderlos de este modo resulta esencial
para integrar la creciente preocupacién medioambiental para que el pro-
yecto ponga en valor las relaciones entre naturaleza, sociedad y forma
del espacio construido. La representacién en el proceso de proyecto se
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relaciona con el paisaje de dos modos fundamentales. Primero, a través
de la observacién y el apunte. La labor de toma de datos y anilisis es
entendida, en muchas ocasiones, como una fase puramente objetiva en
la que se obtiene una imagen estdtica con el objetivo de comprender el
lugar y su contexto. Luego, a través del proyecto y la transformacién, en
los que el acto previo de dibujar permite concebir soluciones imagina-
tivas vinculadas habitualmente a conceptos abstractos que tan sélo se
relacionan sutilmente con el lugar. El inseparable vinculo entre la socie-
dad y el territorio es la base para reinterpretar el papel de la representa-
cién y del proceso de proyecto en la creacién de nuevos paisajes. Esta
relacién queda continuamente redefinida tanto por la evolucién de las
dindmicas ecoldgicas y medioambientales como por las transformacio-
nes de los procesos y practicas espaciales de la sociedad.

A menudo se escuchan reivindicaciones sobre la necesidad de ‘nuevos
modos de representacién’, de ‘nuevas formas de dibujar’, sobre todo en
el contexto de los avances de las nuevas tecnologfas. Sin embargo, los
métodos de representacién utilizados habitualmente en el proyecto del
paisaje resultan mds que suficientes. La sensacién de que faltan los ins-
trumentos adecuados no proviene de las herramientas en si mismas, sino
de la idea de cémo van a ser empleadas. Si tomamos como punto de
partida la nocién de lugar (que tradicionalmente designa un espacio
destinado o delimitado para un uso concreto), para después extenderla
e incorporar la idea de que el propio lugar permanece indeterminado,
de que es el resultado de procesos y fuerzas que alcanzan el futuro y el
pasado, comprenderemos que nuestra intervencién es fugaz, limitada.

La observacién del paisaje urbano, los modos de comportamiento de las
personas, de los conductores, de lo que existe y lo que podemos interve-
nir o transformar, de nuestra experiencia y datos recogidos a través de
encuestas no estructuradas que nos proporcionan conocimiento de otras
experiencias lo que procesamos y representamos, con lo que elaboramos
una nueva escritura del paisaje urbano.

Como resultado, ésta pasard de una posicién de dominio a una de par-
ticipacién. Carol Burns define el lugar como algo siempre inacabado,
abierto e indeterminado: «es una construccién humana que no puede
ser ni completada ni abandonada» (Burns, 1991:165). Esto no significa
que la cuestién sea inabordable o imposible sino que, por el contrario,
es un modo de comprender el lugar en una fértil evolucién que se ex-
tiende desde la prehistoria hacia un futuro imprevisible. Por lo tanto,
que el paisajista se vea a s{ mismo mds como participante que como jefe



o sefior, abre la posibilidad de un didlogo, de otorgar un papel no sélo
al proyectista sino también a la sociedad e incluso al propio paisaje, a
sus procesos y fuerzas, que pueden tener “voz” en esta conversacién. En
este contexto, este articulo examina, desarrolla y revela definiciones mds
completas del paisaje, con el objetivo de orientar la concepcidn, la cons-
truccion y el habitar.

RESULTADOS

Es necesario un cambio de actitud con respecto al paisaje urbano, pues
si es considerado como una “vista” resulta algo estdtico, inamovible, me-
ramente contemplativo, y seremos meros espectadores de esos paisajes
urbanos, cuando en realidad somos actores, que transitan o habitan esos
escenarios.

Es la reflexién sobre lo urbano la que queremos aportar, que proviene
del didlogo con los lugares, de convivir en los espacios, y de hacer una
lectura espacial sobre ellos, que ademds de leerlos queremos escribirlos
o reescribirlos.

Los paisajes se crean tanto a través de la ocupacidn fisica y el trabajo
como de las relaciones visuales y la interpretacion. El paisaje es una re-
lacién esencial para la identidad humana que deja, a su vez, huellas in-
delebles en la forma espacial de todos los paisajes. Construimos paisajes
y, simultdneamente, éstos nos transforman. Meinig describe cémo el
paisaje puede ser entendido de maneras muy diferentes y define que la
relacién con el paisaje estd «compuesta no sélo por lo que se sitda de-
lante de nuestros ojos sino por lo que estd en nuestras mentes» (Meinig,
1979:34).

El paisaje es también el proceso de situarse a uno mismo en su entorno
y que éste entre a formar parte de uno. Es un proceso a través del cual
se da forma pero también se cobra

forma. J.B. Jackson se aproxima a esta nocién cuando describe el paisaje
como «el fondo de nuestra existencia colectiva» (Jackson, 1984:8). Ja-
ckson examina el concepto de paisaje como infraestructura, donde el
paisaje es entendido como un marco que nos sitiia y también nos rodea.
Este paisaje apoya y facilita los complejos procesos cotidianos. Mds que
quedar en un segundo plano, representa todas las posibilidades: el pri-
mer plano, el intermedio y el fondo.



De este modo, frente a la nocién del paisaje como vista enmarcada, re-
visada y controlada por el observador (representada en la pintura paisa-
jista de los siglos XVII y XVIII), el paisaje se extiende més alld e incor-
pora la presencia del observador. La influencia persistente de la pintura
paisajista y de la reduccién de la naturaleza a imagen y espacio, atn
induce a muchos a comprender el paisaje tan sélo como una escenogra-
fia. Desarrollando la afirmacién de John Berger, «cuando miramos un
paisaje nos situamos en él» (1972:8), el proceso del paisaje incorpora al
observador, que no sélo se sitda en el limite controlando la escena sino
que se inscribe en éste. El observador es fundamental para el paisaje, es
inherente a su constitucién como espacio ¢ imagen y responsable de su
representacion.

A través del marco

El paisaje es descrito a menudo como el acto de observar desde un lugar
a través de un marco; una vista que transforma la consciencia del obser-
vador. Burns afirma que el paisaje revela « modos de mirar porque estos
son también formas de conocimiento... aportan informacién y conte-
nidos que establecen, a su vez, una estructura para comprender el
mundo (1991:161).

Esta afirmacién de Carol Burns, coincide con mi planteamiento: la ob-
servacién como una forma de conocimiento, una mirada reflexiva, que
descubre la existencia de otras formas de organizacién espacial.

Es lo que Jaume Plensa llama “ El ojo que piensa’”, refiriéndose a esa ma-
nera de mirar reflexiva, que analiza posibilidades de intervencién espa-
ciales dentro de un entorno concreto, sobre los que aplicar o fundamen-
tar proyectos pldsticos o artisticos. Una forma de intervencién en
definitiva para “humanizar espacios duros”, planteamientos que confor-
man su particular obra artistica, por la que es y ha sido reconocido, entre
otros premios, con el Premio Nacional de Artes Pldsticas 2012 por su
humanizacién del espacio publico:

Este premio me da la razén después de tantos afnos, mds de 20, defen-
diendo el arte en el espacio ptblico como una forma de intervencién
extraordinaria, de introducir ideas profundas que afectan al ser humano
en espacios dsperos.

Diario El Mundo. 28 noviembre 2012. (Pag. 44)



CONCLUSIONES

Hay que contar que la obra de intervencién “El Bosque Encantado”
surge de forma inusual y de manera tangencial en el margen de conver-
saciones y reuniones con responsables municipales para intervenir sobre
la plaza del Mercado de Abastos en la ciudad de Zamora, con una pro-
puesta para lograr distribuir y organizar los diferentes tréficos y transitos
que el entorno del mercado se producen de manera cadtica. La pro-
puesta fue expuesta y incluso elogiada por el presidente del colegio de
arquitectos, sin que se haya logrado llevar a cabo, ni recuperar didlogo
alguno, mientras la ansiada rehabilitacién del mercado, se estanca en
procesos burocrdticos y judiciales.

La intervencién del espacio en los jardines de San Martin de Abajo, San
Bernabé, el “Sillén de la Reina” y la subida al mitico lugar de la “Puerta
de la Lealtad” en la Ciudad de Zamora, bien podria considerarse como
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un hecho excepcional, puesto que en muy escasas ocasiones se dan las
circunstancias propicias para acometer obras de arte de semejante calado
y repercusion.

No deja de ser chocante la imposibilidad de continuar trabajando ni
dialogando con los responsables municipales en la linea de conseguir
modificar entornos urbanos empobrecidos y anclados en rémoras del
pasado, con la intencién de actualizarlos a nuestra era, contemplando
cémo se repiten férmulas ya gastadas propias de épocas pretéritas como
la peatonalizacién indiscriminada, como recientemente ha sucedido en
la Avenida de Ordono II de la ciudad de Ledn, con resultados estéticos
y funcionales de muy dudosa efectividad, o en Barcelona cuyas recientes
intervenciones dejan un paisaje urbano confuso y de una estética anties-
tética.

La escasa revisién y actualizacién de los lenguajes que provienen del Es-
tado y otras administraciones publicas, puede estar producida por un
déficit de permeabilidad con algunas disciplinas, como la Antropologia,
la Geografia, la Sociologia, el Urbanismo o el Arte, que podrian aportar
otros usos del espacio, reducir conflictividad entre personas, automévi-
les y proporcionar otros modelos de ciudad m4s habitables.

La informacién para elaborar propuestas a partir de la observacién par-
ticipativa como metodologia antropoldgica para describir desde dentro
los comportamientos que surgen en calles y plazas, tratando de captar el
punto de vista del usuario a través de la observacién detallada en el
tiempo, observando la repeticién de patrones de comportamiento que
por saturacién llega a resultar significativa.

Recoger las experiencias personales acerca de normas, espacios desplaza-
mientos y propuestas en dmbitos y entornos urbanos, esto es la reflexién
del usuario (peatén, repartidor, ciclista...) y su cotidianidad proporciona
disenar con los datos de quienes viven y conocen esos lugares, ademds
de lo que observamos. Enfocamos pues el trabajo de disehar abajo-
arriba, lo que nos suministra valiosa informacién acerca de las ventajas
o dificultades que esas personas encuentran en su dia a dfa.

Para concluir quiero resaltar las valiosas reflexiones de Daan Roosegaa-
rde, quien aporta ideas a esta forma de actuar, disefar o intervenir:



“Nuestras ciudades se han convertido en méquinas que nos estdn ma-
tando. No falta ni dinero ni tecnologfa, pero falla la imaginacién. Ese
es el papel de los diseniadores: idear propuestas que mejoren la vida”
“El papel del disefiador es acelerar la reconversién del mundo en un
lugar sostenible. Esa nueva figura profesional parece sobrecargada de
trabajo: deben detectar los problemas, buscar la solucién, idear cémo
materializarla y recaudar el dinero para desarrollarla.

El paquete completo es una consecuencia de tener suefios.”

El Pais, 18 febrero 2018

https://elpais.com/cultura/2018/02/15/actualidad/1518716100_213475.html
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CAPITULO 6

DISTRITOS CULTURALES Y PARTICIPACION
TURISTICO-CIUDADANA: CREANDO EXPERIENCIAS E
IDENTIDADES!"!

DRA. ESTIBALIZ PEREZ ASPERILLA
Universidad a Distancia de Madrid (UDIMA), Espana

RESUMEN

Tras realizar un andlisis de varios Distritos Culturales de Londres, se ha podido com-
probar cémo la participacién activa de la comunidad local y los turistas es crucial para
permitir su transformacién hacia enclaves culturales sostenibles y con una marcada
identidad. La cocreacién no solo ciudadana, sino del propio turista se encuentra pre-
sente, sobre todo, en aquellos Distritos que optan por mantener su identidad y sus
raices, difundiendo entre sus visitantes su origen y compartiendo sus costumbres y
cultura gracias a la puesta en marcha de iniciativas colaborativas. De esta forma, el
turista deja de ser mero observador, involucrdndose totalmente con la identidad del
Distrito y experimentando nuevas emociones que le permiten conocer en mayor pro-
fundidad el destino escogido.

La hipétesis de la que se parte en este estudio es que “varios de los Distritos Culturales
ubicados en la Ribera Sur de Londres apuestan por la participacién turistico-ciuda-
dana”. Por ello, los objetivos de esta investigacién son: identificar proyectos e iniciati-
vas ligadas a la participacién, tanto ciudadana como turistica, en la Ribera Sur de Lon-
dres e indicar cudles son los factores que permiten considerar que los Distritos
estudiados puedan relacionarse con el turismo creativo.

Esta comunicacién es la continuacién de una investigacién previa donde se opté por
crear una metodologfa propia donde tuvieran cabida los cinco sentidos del ser humano
con el fin de estudiar el Distrito Cultural desde una perspectiva holistica, dando un
protagonismo igualitario a los cinco sentidos. Esta metodologfa tiene como base el
Atlas Mnemosyne de Aby Warburg y el método iconolégico de Erwin Panofsky. Sin
embargo, estos métodos y técnicas no contemplan el andlisis de los cincos sentidos.

1 Este capitulo forma parte de los resultados del proyecto de investigacion del Plan Nacional
[+D+i Generacién de Conocimiento 2018: Arte, Arquitectura y Patrimonio en los procesos de
construccion de la imagen de los nuevos enclaves culturales (del Distrito al Territorio), (Ref.
PGC2018-094351-B-C43) Ministerio de Ciencia, Innovacion y Universidades.



Por ello, se considerd conveniente realizar una adaptacion, obteniendo como resultado
un Atlas Multisensorial, gracias al uso de las nuevas tecnologias.

Ante la aparicién de nuevos perfiles de turistas que demandan experiencias inmersivas
donde cocrear y participar activamente, los destinos turisticos han tenido que reinven-
tar su oferta turistica. La digitalizacién y las redes sociales se han convertido en una
nueva herramienta que va més alld de la mera promocién del destino. En la presente
investigacion, se ha podido comprobar la utilidad y acogida de diferentes aplicaciones
y acciones que permiten una personalizacién de rutas y experiencias, necesitando no
solo la insercién de las nuevas tecnologfas para hacerlo posible, sino la implicacién
directa del individuo. La inclusién del propio turista o habitante del lugar como parte
esencial de estas nuevas rutas y experiencias, conlleva a la aparicién de un nuevo con-
cepto de experimentar el Distrito donde se crean redes de interaccién gracias a las
facilidades que nos ofrecen los medios digitales.

PALABRAS CLAVE

Distrito Cultural, experiencia, identidad, participacion, turismo.

INTRODUCCION

Ante la aparicién de nuevos perfiles de turistas que demandan experien-
cias inmersivas donde cocrear y participar activamente, los destinos tu-
risticos han tenido que reinventar su oferta turistica. La digitalizacién y
las redes sociales se han convertido en una nueva herramienta que va
mds alld de la mera promocién del destino, pasando a formar parte de
la propia experiencia del turista. Instagram o Facebook son algunas de
las aplicaciones favoritas para compartir imdgenes y comentarios al res-
pecto, buscando la mejor foto para conseguir el mayor niimero de /ikes
por parte de nuestros contactos y seguidores. Los estados de WhatsApp
también son un claro ejemplo del protagonismo del mévil a la hora de
compartir nuestros viajes, visitas y excursiones a nivel nacional e inter-
nacional, consiguiendo la difusién de los principales atractivos turisticos
de un destino.

Los consumidores actuales buscan experiencias auténticas, enmarcadas
en un contexto y que ofrezcan un equilibrio entre el control por parte
del que ofrece la experiencia y la libertad de la actividad, con una gran
dosis de espontaneidad y expresién personal (Binkhorst, 2008, p. 41).
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Ademds de compartir diferentes momentos y escenas en vivo y en di-
recto gracias a nuestros 5mmtp/70nes, también se comparten opiniones,
recomendaciones y multitud de valoraciones de servicios y actividades
culturales que se han disfrutado en el destino, una vez que finalizamos
el viaje. Blogs, redes sociales, comentarios a través de las diferentes pa-
ginas web donde hemos reservado alojamientos, actividades o excursio-
nes organizadas son también otras fuentes de difusién y valoracién de la
experiencia vivida, una vez llegamos a casa. Es habitual recibir un e-mail
en nuestra cuenta de correo electrénico recordindonos lo importante
que es compartir nuestra opinién sobre el servicio que nos han ofrecido,
creando asi una retroalimentacién constante —hoy en dia imprescindible
para crear una mejora continua y encaminada a conseguir una mayor
calidad de los servicios ofertados—. Ello es posible gracias a la tendencia,
cada vez mayor, de organizar nuestro propio viaje debido a la facilidad
que brindan los medios on/ine, siendo ademds una fuente cada vez mds
recurrente para planificar y decidir el destino final a la hora de organizar
nuestras escapadas o vacaciones.

Poon ya afirmaba en 1993 que el “nuevo turista” quiere encargarse de
su propio viaje, un hecho que hemos constatado cada vez mds en per-
sonas que se encargan y gestionan sus propios viajes a través de Internet.
Ademds, existen cada vez mds comunidades de turismo virtuales en las
que las experiencias se evaldan y se intercambian. Sitios web de inter-
cambio de casas, de alojamiento compartido o, incluso de sofd compar-
tido, el denominado couchsurfing, son sélo algunos ejemplos
(Binkhorst, 2008, p. 44).

1. METODOLOGIA, HIPOTESIS Y OBJETIVOS

Una vez definida la linea de investigacién y revisado todo el material
recopilado en relacién a la misma, se ha llevado a cabo la definicién de
los objetivos a seguir, ademds del planteamiento de la hipétesis de la que
se parte. Dicho esto, los objetivos planteados son los siguientes:

— Identificar proyectos e iniciativas ligadas a la participacién, tanto
ciudadana como turistica, en la Ribera Sur de Londres.
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— Indicar cudles son los factores que permiten considerar que los
Distritos estudiados puedan relacionarse con el turismo creativo.

Definidos los objetivos, cabe indicar que la hipdtesis de la que partimos
en este estudio y que serd el hilo conductor de todo el andlisis posterior
es que “varios de los Distritos Culturales ubicados en la Ribera Sur de
Londres apuestan por la participacién turistico-ciudadana”.

Como objeto de estudio se escogieron tres Distritos Culturales ubicados
en la Ribera Sur del rio Tdmesis —South Bank, Bankside y London
Bridge—. Dentro de la Ribera Sur y como punto de partida, se opt6 por
el estudio de Bankside —ubicado en el municipio de Southwark—, con-
tinuando con un andlisis posterior de los dos Distritos Culturales res-
tantes —South Bank y London Bridge—.

Como se ha indicado con anterioridad, siguiendo el método iconolégico
de Erwin Panofsky y tomando como referente el Atlas Mnemosyne de
Aby Warburg, se opté por construir un Atlas Multisensorial que nos
transportara a Londres y, en concreto, a varios de sus Distritos Cultura-
les, dando un protagonismo igualitario a los cinco sentidos. De esta
forma, se evita realizar una clasificacién de los diferentes recursos turis-
ticos basada unicamente en el texto y la imagen. Con el Atlas Multisen-
sorial, a través de la creacién de diferentes series y paneles (ver fig. 1), se
pueden clasificar varias de las sensaciones que la comunidad local o los
turistas pueden experimentar gracias a la activacién de sus cinco senti-
dos, englobando dentro de cada grupo los siguientes aspectos:

a) Sentido de la vista: exposiciones, fachadas, esculturas, audiovi-
suales, performances.

b) Sentido del oido: conciertos, audiovisuales, melodias, silencios,
sonidos y ruidos en interiores y exteriores (murmullos, tréfico,
fuentes, mdquinas, etc.).

c) Sentido del gusto: gastronomia y restauracion.

d) Sentido del olfato: aire puro o contaminacién, zonas verdes, tra-
fico, sostenibilidad y medioambiente.

e) Sentido del tacto: intervencién turistico-ciudadana (participa-
cién del ciudadano o visitante en las diferentes actividades cul-
turales ofertadas e instalaciones).
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* But it's not just the sheer quality of the food on offer that

r — ~ makes Borough Market special ~it is also about the people and

Panel 14 the place. The market is populatcd by a community of

remarkable individuals from all over the UK, Europe and the

rest of the world, all of whom care deeply about the food and

(Sﬂ'ie ﬂ drink on offer. Many of our stallholders arc themsclves

i producers ~people who grow, rear or bake the food that they

= — sell. Others arc importers with intimate knowledge of
whichever comer of the globe they source their products from

As a result, the market has become a vast repository of

culinary knowledge and understanding t's a place to explore,

10 ask ‘questions, to discover new flavours and to savour a

unique atmosphere (Pigina Oficial de Boroughmarket — about

us <http://boroughmarket org uk/sbout-us>).

The market continued o be held
in the street until 1755. In that
year the Mayor and
Commonalty of the City of
London, in whom the market
rights had been vested by
Edward V1, petitioned for its
abolition because of “great
increase of coaches, carts and
other carriages passing” through
the strect (Howard; Godficy,
1950: 12)

The market place is shown on the plan
of 1542 10 the south of St. Margaret's
Church and Southwark. FAir seems
originally 1o have been held there, but
within a few years and, probably as &
result of the building of houses by
William Emerson on St Margaret’s
Hill, the market was moved into
Borough High Street (Howard;
Godfrey, 1950: 11)

A food market has existed in the Bankside area possibly since Roman times and cemainly from the eleventh century. The busy traffic going to
and from across London Bridge provided lots of potential customers and attracted all manner of traders but particularly those selling grain.
fish, vegetables and livestock. Such brisk business was done that the rather informal market became a great nuisance as far as the authorities
were concerned because it greatly added to what was already a highly congested area at the foot of London Bridge. In the thirteenth century
(probably in 1276) the traders were relocated to the arca just to the west of what is now Borough High Strect. (Brandon; Brooke, 2011: 77)

L |
— T
Figura 1: Ejemplo de panel simplificado para la construccion del Atlas Multisensorial de
Bankside. Panel 14 (Borough Market) de la serie f (gastronomia).
Fuente: elaboracion propia

Para poder realizar los paneles del Atlas Multisensorial adecuadamente
y llevar a cabo una buena interpretacién del material recopilado, se si-
guié el método iconolégico de Panofsky. Esta metodologia se centra en
el andlisis de la imagen, cubriendo unicamente, en este caso, el sentido
de la vista. Sin embargo, para poder realizar el estudio que nos ocupa,
se adapté de acuerdo a los tres niveles planteados por Panofsky (1994):



a)

b)

Nivel pre-iconografico: descripcién detallada de la imagen iden-
tificando formas, colores, lineas, perspectivas, nimero de figu-
ras, vestimenta, luces, decorado, gestos, etc. Una vez adaptado
este primer nivel de andlisis a los cinco sentidos, no sélo se des-
cribirfa detalladamente la imagen, sino también un sabor, so-
nido, aroma/ambiente o actividad objeto de estudio atendiendo
también a las texturas, olores, sabores, melodias y densidades,
entre otras variables.

Nivel iconogrifico: se lleva a cabo una clasificacién del material,
atendiendo al espacio y al tiempo, sin realizar ningtn tipo de
interpretacién. Para ello, se necesita un conocimiento previo y
una familiaridad con temas y conceptos especificos. En esta se-
gunda fase, se organizarian las series y paneles tal como las plan-
te6 Warburg en su Atlas Mnemosyne (Warburg, 2010), lle-
vando a cabo una clasificacién exhaustiva de todo el material
disponible.

Nivel iconolégico: interpretacién final donde se tiene en cuenta
al artista, el contexto histérico y cultural, la intencionalidad, la
funcién y el significado. En este nivel de andlisis, hay que expli-
car y descifrar una imagen —en nuestro caso, también un sonido,
aroma, sabor o accién y/o textura—, aportando no sélo una in-
terpretacién personal, sino basindonos en toda una serie de co-
nocimientos previamente aprehendidos. En este tltimo nivel, se
pondrian en relacién todas las series y paneles disponibles que
se han realizado para crear el Atlas Multisensorial de acuerdo a
la metodologia planteada por Warburg.

2. LA COCREACION TURISTICA

Ademis de servirnos de fuente de informacién para planear el viaje o
como valoracién de los servicios y experiencias disfrutadas durante el
mismo, las nuevas tecnologias nos permiten planear las rutas de una
forma personalizada, facilitdindonos la localizacién de los principales
puntos de interés gracias a aplicaciones como Google Maps, sin la nece-
sidad de contratar un guia turistico. Pero no sélo podemos planificar las
rutas que mds nos interesen con la ayuda de un GPS, sino que hoy en



dia ya existen aplicaciones totalmente gratuitas que ofrecen rutas inno-
vadoras que van mds alld de los principales puntos y atractivos turisticos
de la zona, ofreciendo alternativas diferenciadoras que permitan descu-
brir y experimentar el destino desde otro punto de vista. Dentro de esta
posibilidad, en la esta investigacién se ha podido comprobar la utilidad
y acogida de diferentes aplicaciones y acciones que permiten esta perso-
nalizacién de rutas y experiencias que no sélo necesitan la insercién de
las nuevas tecnologias para hacerlo posible, sino la implicacién directa
del turista. La inclusién del propio turista como parte esencial de estas
nuevas rutas y experiencias, conlleva la aparicién de un nuevo concepto
de turismo donde se crean redes de interaccién gracias a las facilidades
que nos ofrecen los medios digitales.

Es el caso de la aplicacién Blippar (ver fig. 2), que nos permite aprender
sobre las caracteristicas de la gran variedad de plantas que podemos en-
contrarnos a lo largo de los Distritos Culturales escogidos. Lo tinico que
tiene que hacer el usuario es enfocar con su mévil a una de las plantas
que le llamen la atencién para conocer mds sobre ella.

Figura 2: Blippar en Gibbon’s Rent. London Bridge, 2017. Fuente: elaboracién propia

Otra de las aplicaciones que permite, tanto al nuevo visitante como al
propio habitante, conocer la ciudad desde otro punto de vista diferente



es la aplicacién Ghost Signs Tours, donde se da la oportunidad de co-
nocer el Distrito de Bankside con el apoyo de una audioguia. Con una
duracién aproximada de hora y media y 1,6 km de recorrido, Sam Ro-
berts —quien ya ha ofrecido varias de estas visitas en persona— ha creado
una ruta digital totalmente gratuita y abierta a quien quiera experimen-
tar otra forma de conocer el Distrito. Las denominadas Ghost signs —
sefales fantasma— consisten en restos de letreros, anuncios y sefiales que
con el paso del tiempo parecen tener cierto cardcter fantasmagérico, de-
bido a su gran deterioro. En Distritos como Bankside, estas sefales
inundan muchas de las fachadas que el viandante encuentra por su ca-
mino. Gracias a las rutas ofrecidas por Ghost Signs Tours, el usuario de
la aplicacién puede ahondar en la historia y origen de esos letreros que
en muchas ocasiones pasan desapercibidos, pero que esconden un pa-
sado del Distrito que sigue latente en el dia a dfa de sus habitantes. Aun-
que tenga una duracién aproximada, el usuario puede marcar sus tiem-
pos, pausando la audioguia siempre que lo considere necesario y
personalizando su ruta acorde a sus inquietudes y necesidades. Dispone
también de diferentes fotografias y textos, ademds de indicarnos el reco-
rrido que debemos seguir a través de un mapa.

Otras aplicaciones como Green Pathways de London Bridge Revealed
también han sido utilizadas en afios anteriores, permitiendo realizar una
ruta especifica para visitar los principales espacios verdes e instalaciones
sostenibles de London Bridge, posibilitando de nuevo una alternativa
diferente e innovadora de conocer el Distrito.

La participacién activa del turista como sujeto que marca su viaje y cons-
truye sus experiencias mediante sus propias elecciones, permite un cam-
bio constante en la forma de descubrir nuevos enclaves culturales. Nos
encontramos ante una continua transformacién de la manera de viajar
y de disfrutar los destinos turisticos que escogemos, basando muchas de
nuestras elecciones en los comentarios, valoraciones y consejos de per-
sonas reales que comparten sus vivencias en la red.

El sentido de la co-creacién no solo estampa una experiencia positiva,
sino que puede llamar a un profundo cambio en el sistema educativo
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actual. El boca a boca (storyzelling), se ha transformado en un instru-
mento importante para conectar personas con espacios turisticos, expe-
riencias del ayer con el presente (Korstanje, 2015, p. 30).

Y es que, segin Binkhorst (2008), cada persona estd rodeada de una red
de experiencias, centrando a cada una de ellas en el nicleo de la misma.
Esta experiencia, ligada a la cocreacién, permite ademds crear un valor
afadido no sélo para el propio visitante, sino para las personas visitadas,
permitiendo la generacién de un sentido de autenticidad y de singulari-
dad, conectado directamente con el destino. Asi, segin la concepcién
de Binkhorst, dejarfamos de pensar en la persona que se desplaza al des-
tino como turista, pasando a verla directamente como un ser humano —
considerado clave en esta red de turismo—.

3. EL TURISMO EMOCIONAL Y EXPERIENCIAL

Si esa cocreacién, por parte del ser humano en el destino turistico, va
sumada a la experimentacién del mismo a través de diferentes activida-
des culturales, creativas o lddicas que nos permiten emocionarnos, po-
dremos hablar de turismo emocional creativo, donde la ciudad o el Dis-
trito pasard a ser considerado como taller (Diaz y Castro, 2017).

Y es que el turista, ademds de demandar una participacién mds activa,
busca nuevas experiencias y vivencias en el destino, yendo mds alld de la
mera visita cultural. Hay un creciente interés por empaparse de la cul-
tura local no sélo a través de la degustacién de su gastronomia, sino
mediante la involucracién plena del dia a dia de la zona visitada. El ale-
jarse de los principales centros turisticos de las ciudades, buscando otros
barrios y zonas que les sumerjan en la diversidad social y cultural del
destino es una prictica cada vez més extendida, fomentando ese turismo
emocional y experiencial al que se ha hecho referencia. Asi, se consigue
un contacto mds real y activo del individuo con la ciudad y la ciudad
con el individuo, consiguiendo una retroalimentacién que enriquece a
ambas partes.

Y es que precisamente un elemento indisociable de los viajes turisticos
es el contacto intercultural, que puede convertirse propiamente en las
formas de turismo responsable en un auténtico didlogo igualitario entre



distintas formas culturales de concebir el mundo y las ideas, asi como
en un instrumento para la hospitalidad (...). O sea, compartir, inter-
cambiar, para intentar comprender al otro y ponerse en el lugar del otro.
El contacto intercultural forma parte, por otro lado, de la propia natu-
raleza de la experiencia turistica, ya que précticamente en todos los via-
jes se entra en contacto de alguna manera con la poblacién local, con el
patrimonio y con la cultura, tangible o intangible, del destino visitado.
Y el viaje es, en principio, una magnifica oportunidad de aprendizaje
cultural como un proceso individual de adquisicién de conocimientos,
actitudes o comportamientos asociados a la interaccién de diversas cul-
turas (Rivera, 2012, p. 202).

No hay que olvidar que el turismo no estd relacionado tinicamente con
un producto y/o servicio, sino que uno de sus ejes principales es la crea-
cién de nuevas experiencias. Experiencias intangibles y, en un principio,
efimeras, pero no por ello menos importantes. La generaciéon de expe-
riencias consigue que el individuo se sienta totalmente involucrado en
el viaje, se sienta vivo y cale en él un buen recuerdo del destino. Por otro
lado, ligado estrechamente a la generacién de estas vivencias, surge el
denominado slow tourism —o turismo lento—, donde el turista opta por
rebajar el ritmo de sus viajes, alejindose del consumo répido y frenético
de rutas turisticas, visitas a museos, catedrales y galerias, entre otros de
los recursos mds populares del destino. El perderse entre las calles de la
ciudad, asistir a conciertos improvisados al aire libre, recorrer barrios
impregnados de una amplia diversidad de arte urbano o interactuar con
la gente local son algunas de las acciones por las que deciden optar. Este
perfil estd estrechamente conectado con la cocreacién y participacién a
la que se hacia antes referencia, donde el turista se involucra y participa
activamente, siendo incluso indispensable para algunas de las acciones
que se llevan a cabo en el destino —creacién de espacios sostenibles, ins-
talaciones inmersivas o la participacién en instalaciones cambiantes y/o
efimeras son solo algunos de los ejemplos propios de este tipo de actua-
ciones, donde el individuo es un sujeto indispensable para su puesta en
marcha, mantenimiento y/o desarrollo—.

En términos generales, podemos definir el turista slow haciendo referen-
cia a tres cuestiones clave interrelacionadas entre si: la eleccién del me-
dio de transporte y el alojamiento, el componente ético, sociocultural y
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medioambiental, y la perspectiva experiencial. En este sentido, hemos
de destacar la componente ética de este tipo de turista, que tiende a
consumir inevitablemente bienes escasos y vulnerables como forma de
satisfaccién material, pero que cuenta con la suficiente conciencia como
para aceptar una limitacién de los niveles de consumo, tener la voluntad
de subordinar la satisfaccién individual al interés colectivo y atender
activamente a la conservacidn y sostenibilidad de los recursos territoria-
les del destino (Rivera, 2012, p. 205).

Diferentes festivales como the Merge Festival, que tiene lugar anual-
mente en el Distrito de Bankside, ofrecen diferentes actividades cultu-
rales, conciertos y experiencias inmersivas donde todo aquel que quiera
participar es bienvenido. Muchas de estas instalaciones tienen lugar en
edificios que estdn vacios y obsoletos, dindoles asi un nuevo uso y aco-
giendo diferentes obras que les dan vida, abriendo sus puertas tinica-
mente para ofrecer experiencias y sensaciones que en muchas ocasiones
estdn ligadas estrechamente a la historia del Distrito.

Es el caso de la instalacién conocida como Sensed Presence, realizada
para el Merge Festival 2014. Esta instalacién tuvo lugar en el Kirkaldy
Testing Museum, un edificio que originariamente sirvié de principal
lugar de trabajo en 1874 para David Kirkaldy —quien construyé una
mdquina de pruebas que examinaba las propiedades mecdnicas de dife-
rentes materias y componentes—. Los artistas Bompas & Parr aprove-
charon el cardcter inusual del museo junto a la historia de la zona en la
que se emplazaba, puesto que durante varios afios se vio afectada por
continuos bombardeos y plagas que acabaron con la vida de muchos de
sus ciudadanos, teniendo como consecuencia la creencia en espiritus y
fantasmas que atn recorren el lugar.

Por ello, Bompas & Parr invitaban al visitante a que participara en una
sesién espiritista gracias a un casco —the Koren Helmet— que usaba pe-
quenos electroimanes que, al estimular los 16bulos temporal y parietal
del cerebro, hacia posible la experimentacién de ciertas visiones y/o sen-
saciones paranormales. Una vez terminada la sesién, los participantes
compartian sus experiencias explicando que habian notado una especie
de presencia o movimientos, que habfan visualizado el rostro de alguien



que desaparecia entre las sombras o, simplemente, que no habian perci-
bido nada en especial (https://tinyurl.com/y63dwtwh)'=.

De esta forma, los cinco sentidos de quien participaba en esta instalacién
se activaban por completo, sumergiéndolo en una experiencia inmersiva
que le permitia viajar en el tiempo.

Para el festival de 2015, TROPE —formado por Carol MacGillivray y
Bruno Mathez— volvié a hacer uso del Kirkaldy Testing Museum para
desarrollar una instalacién audiovisual que transportaba a los visitantes
a una época que se encontraba entre el pasado, el presente y el futuro.
Esto era posible gracias al uso de tecnologias andlogas y digitales, las
cuales permitieron la resurreccién de las entranas del museo de 1874.

Y aunque pareciera dificil volver a dar vida al antiguo museo del siglo
XIX, parece que esta instalacién cumplié con las expectativas de todo
aquél que se animé a adentrarse en esa especie de mdquina del tiempo
que le daba la posibilidad de trasladarse a otra era: “Ingenious and cap-
tivating, a proper refresh[ment] to our time-lapsed lives”; “it’s as if Alice
fell into the depths of the industrial era”; “an experience that takes you
outside of reality...”; “amazing! Totally lost my sense of time playing
with this. Hypnotic!”?®* (Comentarios anénimos de las experiencias vi-
vidas en Kirkaldy Testing Museum, https://tinyurl.com/y4bslugp).

Nos encontramos con diferentes instalaciones que sin la participacién
ya sea del turista o del ciudadano carecerian de sentido. En este caso, se
trata de instalaciones temporales, pero en el dia a dia de Distritos Cul-
turales como Bankside, la creacién de nuevos espacios de encuentro y
cooperacion estdn del todo latentes. Es el caso de diferentes acciones que
han apostado por el desarrollo sostenible de los Distritos escogidos,
donde la participacién del turista y del habitante ha sido considerada

2 En el siguiente link se puede visualizar una de las sesiones de Sensed Presence:
https://vimeo.com/107870970

13 “Ingenioso y cautivador, una revitalizaciéon adecuada para nuestras vidas caducadas’; “es
como si Alicia cayera en las profundidades de la era industrial”; “una experiencia que te lleva

fuera de la realidad ..."; “jasombroso! Perdi totalmente mi sentido del tiempo jugando con esto.
jHipnético!” (traduccion propia).



como pilar clave. Es el caso de Crossbones Graveyard en Bankside,
donde no solo nos encontramos con una cocreacién por parte de quie-
nes han decidido participar en el desarrollo de un santuario para honrar
a las denominas Winchester Weese —mujeres que fueron enterradas en
fosas comunes, ubicadas en esa misma zona y cuya historia fue silenciada
durante un gran periodo de tiempo—, sino que esta iniciativa ha dado
lugar al nacimiento de un jardin que estd en continuo desarrollo y man-
tenimiento, respaldado por organizaciones como Better Bankside o de

asociaciones como Friends of Crossbones Graveyard (ver fig. 3).

55,

Figura 3: Crossbones Graveyard en Redcross Way. Bankside, 2016.
Fuente: elaboracién propia

Por otro lado, Gibbon’s Rent (ver figs. 4 y 5) posibilita una via de escape
ante el bullicio, los vehiculos y las edificaciones de London Bridge. En
su interior, un auténtico jardin con dreas para el esparcimiento del ciu-
dadano o el turista permite una rdpida desconexidn, ofreciendo incluso
el intercambio de literatura a través de un pequefio armario-libreria que
alberga en su interior. Aunque su mantenimiento sea constante, se invita
a participar en su desarrollo mediante la inclusién de nuevas macetas e,
incluso, el riego de sus plantas.



Figuras 4 y 5: Armario-libreria en Gibbon’s Rent. London Bridge, 2017.
Fuente: elaboracién propia

Figura 6: Fair Street Green Wall. London Bridge, 2017. Fuente: elaboracion propia

Ademis de Gibbon’s Rent, Team London Bridge ha llevado a cabo otras
instalaciones sostenibles como Fair Street Green Wall (ver fig. 6) y
Greenwood Theatre Pocket Park. Espacios verdes que permiten un



desarrollo sostenible, pero también una concienciacién ciudadana al
educar e informar a la comunidad de todas las acciones desarrolladas y
su efecto positivo, tanto en el Distrito como en la sociedad.

Acciones que vuelven a repetirse en el Distrito de South Bank, mediante
la puesta en marcha del Queen Elizabeth Hall Roof Garden (ver fig. 7),
que sigue en desarrollo gracias a la participacién voluntaria de la socie-

dad.

Figura 7: Queen Elizabeth Hall Roof Garden. South Bank, 2017.
Fuente: elaboracién propia

4. EL TURISMO CREATIVO

Tanto la cocreacién turistica, como el turismo emocional y experiencial
nos gufan hacia lo que denominamos turismo creativo, una nueva forma
de turismo que posibilita la aparicién de una manera diferente de expe-
rimentar el turismo, ligada a la diversidad y la innovacién.

Segtin Richards (2000), los origenes del turismo creativo los encontra-
mos en la década de 1990, cuando se decidié buscar nuevas formas de
venta para diferentes productos artesanales entre los turistas. Tras un
estudio, se dieron cuenta de que la mejor forma de comercializar la ar-
tesania era demostrando a los propios turistas el proceso de la creacién



de estos productos, involucrdndolos incluso en la creacién de los mis-
mos. Asi, el turista no solo adquiria nuevas habilidades artesanales, sino
que se le ofrecfa una experiencia que iba mds alld y que permitia la in-
mersion del individuo por completo. De aqui, podemos concluir cémo
la creatividad va mds all4 del turista como mero observador, convirtién-
dose en sujeto activo que crea, comparte, aprende, descubre y experi-
menta.

Creative tourism is becoming more important not just because the tou-
rists are bored, but also because the cultural sector and destination ma-
nagers are looking for new ways to interact with tourists. It is becoming
increasingly important not just to sell the culture of a place, but also to
use tourism to support the identity of the destination and to stimulate
the consumption of local culture and creativity (Richards, 2000, p.

79)'4.

Ligado a esta idea, podemos hacer referencia a que en London Bridge
también nos encontramos con galerias, que —ademds de poner en venta
diferentes obras artisticas— invitan al publico (tanto a los turistas como
a la comunidad local) a introducirse en sus talleres para entender el pro-
ceso por el que pasan las diferentes creaciones que se exponen y/o se
venden i7 situ.

Es el caso de la galeria Glassblowing, ubicada en Bermondsey Street (ver
figs. 8 y 9). Al pasar por sus puertas, el viandante puede pensar que se
trata de una galerfa dedicada a la exposicién y venta de obras realizadas
mediante la técnica conocida como el soplado de cristal y vidrio. Sin
embargo, una vez se adentra en la galeria, se da cuenta de que, en el
mismo local, se ubica un auténtico taller en plena actividad. No solo
puede sentirse el calor a medida en que se acerca al espacio de trabajo,
sino que también se puede escuchar el sonido de las herramientas al gol-
pear el vidrio y otros materiales.

4 El turismo creativo se esta volviendo més importante no solo porque los turistas estén
aburridos, sino también porque el sector cultural y los gerentes de destino estan buscando
nuevas formas de interactuar con los turistas. Se esta volviendo cada vez mas importante no
solo vender la cultura de un lugar, sino también utilizar el turismo para apoyar la identidad del
destino y estimular el consumo de la cultura local y la creatividad (traduccion propia):



Figuras 8 y 9: Interior de Glassblowing (espacio de exposicién y taller), 2017.
Fuente: elaboracién propia

Ademds de observar el trabajo en vivo de esta técnica, Glassblowing
ofrece diferentes experiencias creativas donde invita a sus participantes
a aprender a tratar el vidrio y el cristal, crear su propias piezas y experi-
mentar con formas y colores —mediante inscripcién previa—. Estas expe-
riencias son muy demandadas y reciben una gran acogida, agotindose
las plazas en cortos periodos de tiempo.

Y es que, ademds, el turismo creativo “busca que cada localidad pueda
estructurar un modelo Unico e inimitable” (Molina, 2016). La apuesta
por la creatividad rompe con la imagen negativa del turista por parte del
residente. Se cambia la percepcidn, viéndolo como una oportunidad que
permite interactuar, compartir experiencias y conocer nuevas culturas.
Tal como apunta Richards (2019), el turismo creativo estd basado en la
interaccién personal, en un contacto one-fo-one entre turistas y locales,
posibilitando una experiencia en profundidad del lugar.

Segtin Richards (2002), el turismo creativo incluye un amplio niimero
de actividades como la musica, el teatro, la gastronomia y el deporte,
entre otro tipo de acciones e iniciativas. Segt’m este autor, estas activida-
des tienen numerosas ventajas frente a lo que conocemos como turismo
cultural y, entre ellas, podemos destacar:

—  Que la creatividad puede crear valor mis ficilmente debido a su
singularidad.



—  El turismo creativo tiene un rdpido desarrollo. Los destinos pue-
den innovar rdpidamente, ofreciendo nuevos productos que les
posibiliten tener una ventaja competitiva sobre otros lugares.

— Los recursos creativos son mds sostenibles, dado que pueden in-
cluso ser infinitamente renovables.

— La creatividad es mévil. Si estamos, por ejemplo, ante represen-
taciones artisticas éstas pueden moverse practicamente a cual-
quier lugar.

— El turismo creativo puede ser mds barato de establecer que el
turismo cultural, dado que no necesitan grandes infraestructuras
para su desarrollo. Mds bien, se basa en la transferencia de habi-
lidades y experiencias locales al turista.

Por dltimo, cabe destacar cémo el turismo creativo posibilita la apari-
cién de nuevos cambios, tanto para el turista como para el destino:

One of the important implications of creative tourism is that the desti-
nation has to be creative in order to develop intangible cultural resour-
ces, with are characteristic of the destination (such as traditions or local
skills) into creative experiences for the tourists. It is not just a question
of the tourists themselves engaging in creative activities, but it should
be a system of ‘co-production’ between the tourist and the producers in
the destination (D’Auria, 2009, p. 284)".

5. CONCLUSIONES

Tras este estudio, se ha podido realizar una recopilacién de diferentes
proyectos e iniciativas donde la participacién, tanto ciudadana como
turistica, es esencial para su mantenimiento y desarrollo. A la vez, nos
encontramos con diferentes instalaciones inmersivas temporales que

5 Una de las implicaciones méas importantes del turismo creativo es que el destino debe ser
creativo para desarrollar recursos culturales intangibles, con caracteristicas propias del destino
(como tradiciones o habilidades locales) en experiencias creativas para los turistas. No se trata
solo de que los propios turistas se involucren en actividades creativas, sino que debe ser un
sistema de “co-produccion” entre el turista y los productores en el destino (traduccion propia).
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ofrecen la creacién de sensaciones y experiencias Unicas e irrepetibles,
permitiendo una completa activacién de nuestros sentidos.

Por otro lado, atendiendo al segundo objetivo planteado al inicio del
estudio, algunos de los factores que permiten considerar que los Distri-
tos estudiados puedan relacionarse con el turismo creativo son los si-
guientes:

— La celebracién y puesta en marcha de eventos y festivales, donde
la participacién del individuo es esencial.

— La posibilidad continua de la comunidad local y turistica para
crear, expresarse ¢ interactuar con las diferentes obras e instala-
ciones que se llevan a cabo en los Distritos objeto de estudio.

— La introduccién de la tecnologia en numerosas obras y proyec-
tos, que posibilita la innovacién y facilita el acceso a materiales
complementarios, permitiendo investigar y descubrir informa-
cién que va mds alld de la mera observacién.

— Lainvolucracién del individuo en el proceso, tanto de una obra
artistica como de una instalacién sostenible, sintiéndose parti-
cipe a lo largo de su desarrollo y/o mantenimiento.

— La oferta de nuevas formas de experimentar los Distritos que
permiten la realizacién de rutas alternativas, descubriendo nue-
vos espacios y alejindose de los recursos mds turisticos y masifi-
cados.

Por lo tanto, una vez alcanzados los dos objetivos propuestos, podemos
confirmar la hipétesis de la que se ha partido en el presente estudio. Es
decir, que “varios de los Distritos Culturales ubicados en la Ribera Sur
de Londres apuestan por la participacidn turistico-ciudadana”. Ademds,
la continua creacién de espacios y la experimentacién de nuevas sensa-
ciones, ligadas al desarrollo sostenible de los Distritos, ofrecen un tu-
rismo creativo beneficioso para la revitalizacién de aquellas dreas que
aun siguen en desuso u obsoletas tras la fuerte desindustrializacién.

La participacién activa de locales y turistas es crucial para permitir el
desarrollo de Distritos que optan por mantener su identidad y sus raices,



difundiendo entre sus visitantes su origen y compartiendo sus costum-
bres y cultura gracias a la puesta en marcha de iniciativas colaborativas.
De esta forma, el turista deja de ser mero observador, involucrindose
totalmente con la identidad del Distrito y experimentando nuevas emo-
ciones que le permiten conocer en mayor profundidad el destino esco-
gido. Por otro lado, los habitantes del propio Distrito conocen mds su
historia y sus origenes, sintiéndose participes en su desarrollo sostenible
y creando asi un sentimiento de pertenencia que ayuda a la generacién
de la propia identidad de la comunidad, ligada al Distrito que habitan.
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CAPITULO 7

A JUNGIAN SUSAN HILLER:
WITNESS AS AN INVITATION TO EXPERIENCE THE
ARCHETYPE OF THE SELF

ANA IRIBAS RUDIN
Universidad Complutense de Madrid, Spain

ABSTRACT

Fictions are attractive because, for a limited time, we experience them as reality, alt-
hough we are aware that they are aesthetic works. When we witness them, we become
participants in an alternative or possible reality. Our experience is all the more intense
when we let ourselves be carried away. The question is not if the subject of the fiction
is real: the unquestionable reality is the experience it provokes.

Against this backdrop, the artistic focus of this work falls on the American-British
conceptual artist Susan Hiller (1940-2019). Her production invites the public —often
participant— to take a fresh look onto things and confronts us with the bizarreness
within the commonplace, to make us question our perception of things, opening
cracks in the apparent security in the given reality and showing that experience is a
creation of consciousness. Among the subject matters that Hiller has treated in her
career —taking no sides, letting herself be seduced while maintaining a sceptical dis-
tance— are anomalous experiences (e.g. of the oneiric, hallucinatory or visionary
realms).

This contribution deals with a specific piece by Hiller: the participatory installation
Witness (2000a), a dimly lit bluish space with small loudspeakers hanging at various
heights which, when brought to the ear, relate, in a plethora of languages, first-hand
experiences of UFO encounters, which range from the sublime, quasi-religious, to the
deepest dread. It is one of her most mature, forceful and well-known of Hiller’s works.
It is worth considering which could be the cause of the fascination this piece awakens,
which goes beyond purely visual criteria.

In an attempt to account for the psychic impact of Witness on the wider public, it is
put in a Jungian context. The collective unconscious, for Carl Gustav Jung (1875-
1961), is not originated in the individual biography but belongs to the human species
as a whole. It explains, for example, the persistence of mythical forms in different cul-
tures and the similarity of dream contents and deliria with these myths. The collective
unconscious is composed of archetypes, a sort of formal matrixes that manifest in
myths and symbols. The archetypes are laden with a powerful instinctual energy, nu-
minous, which renders them fascinating and mysterious. The anomalous experiences



of UFO encounters are, for Jung, manifestations of a fundamental archetype: the Self,
the psychic unity that harmonises opposites, a sort of divinity and a source of inner
wisdom. Symbols of this archetype are the mandalas, symmetrical structures such as
those frequently found in UFO visions, but also in religious schemes of many cultures
and equally in the art installation under study.

What makes Witness attractive is the aesthetic constellation of real, lived experiences
which, when we immerse ourselves in them, confront us with the numinous and allow
us to taste the archetype of psychic unity.

KEYWORDS
Susan Hiller, Installation art, UFO, Jung, Mandala

INTRODUCTION

The 1990s witnessed a significant rise in UFO sightings, a trend which
increased steadily thereafter for a decade and a half'®. This chapter deals
with an artwork produced in the full swing of this progression, the in-
stallation Witness (2000a), by the American-British artist Susan Hiller
(1940-2019), which subject-matter is the worldwide phenomenon of
UFO sightings. A hypothesis is offered to account for the success of the
piece among the wider public with the aid of Jungian psychology, spe-
cifically, the symbolic strength of the mandala as a manifestation of the

archetype of psychic unity: the Self.

16 Although the trend dropped significantly since 2014. A possible explanation for the decrease
is the rise of fake news and conspiratory theories, which can be more outrageous and compete
for public attention with the UFO topic. For a telling graph of global UFO sightings in the 1990-
2020 period, see McCarthy (2020).

Interestingly, despite this fall, the outbreak of the pandemic in the USA in April 2020 concurred
with a significant increase in the reports of UFO sightings in the country (compare “Latest UFO
Reports” at the National UFO Reporting Center site (http://www.nuforc.org/) and the COVID-19
pandemic statistics in the USA at https://en.wikipedia.org/wiki/Statistics_of_the_COVID-
19_pandemic_in_the_United_States#Progression_charts/).



1. WITNESS

If we are to fully enjoy an aesthetic experience, it seems unavoidable to
perform a ‘suspension of disbelief”. We must set aside criticism and
reality checking if we are to get involved in the fiction. If we are naive,
receptive and absorbed, we can let ourselves be carried away and accept
the extraordinary.

My name is Achmed. I saw it in Ankara, Turkey, on 16 August 1997 at
s pm. I don’t know what it was but I think a UFO. It has a millions
light points. But all the lights was white. I dont believe what I saw. It
happened about 200 or 300 feet of me. My parents dont believe me but
I hope that other people will, so please contact me. Thank you.

I am Dr. B. Playck. The extraordinary event I am about to report was
also witnessed by Mrs. E. Pluta and Messrs. G. Sieczynski, A. Olejuk,
J. Kaminska and G. Ludorf. On s5th September 1980 [...] [we saw] a
huge crimson globe that came down out of the sky [...] it cruised to-
wards us at a very low height [...]. I got out to speak to the crossing
attendants. I said, ‘Can you see what I see?’. They said, “We've been
observing it for some time’. [...]

At that point, Mrs. Pluta’s labour contractions became more frequent,
and we felt it was urgent to get to the hospital immediately. Since our
path was blocked, I decided to call the police. I reported that there was
an obstacle in the way, and asked them to come immediately. “What
kind of obstacle?” they asked. ‘A UFO’ I replied. [...]

Out of sheer exasperation, out driver flashed his headlights at it, twice.
Immediately, inexplicably, it simply vanished. It was 4:15 am. At 6:10
am Mors. Pluta gave birth to a daughter in hospital. A careful examina-
tion of the whole area in daylight revealed nothing.

My name is Patrick Knowles. My family and I have been the victim of
a media frenzy since first telling our story. Now I very much regret mak-
ing it public. We have experienced unrelenting ridicule, being described
as crazy, or accused of making up a hoax just for money, and so on. But
we only wanted people to know what happened to us [...].

'7 This topic is anything but new to poets; in Roman antiquity, Horace dealt with the idea in his
Ars Poetica (19 BC), and Samuel Taylor Coleridge heralded the use of the current expression
in his autobiography Biographia Literaria (1817).



It happened on January 20, 1988. My mother, two brothers and I were
driving from Perth to Melbourne. [...] By 2:30 am [...] [t]he road was
empty. Suddenly we saw a bright yellow light up ahead [...] the yellow
light seemed to be emanating from an egg-shaped object hovering just
above ground level. We thought we might be seeing things but then a
caravan passed going the other way, and it swerved sharply to avoid the
luminous egg. [...]

Suddenly, the object started towards us [...]. We drove on and it literally
chased us [...] everyone was scared. The dogs started barking and whin-
ing.

Then, suddenly, we were hit. It shot a beam of light out and punctured
our back tyre. [...] Then it landed on the roof of the car and picked the
car up. It lit up the car like a microwave. The heat was intense. Our hair
was standing straight up and we felt really funny —like we were being
dehydrated. It was awful, frightening, like our brains were being sucked
out. My fear was that I would be pulled out of my body. I put my hand
out of the window and touched something spongy that burned my
hand. I thought we were going to die.

You could actually feel the car rising in the air. The car began to fill with
a thick black fog. It was so hot, and all this soot, this junk, started cov-
ering us. Our voices started changing —you know how a tape deck
sounds when the batteries start to go flac? That’s what it was like. Then
I passed out.

I came to when I heard a tremendous noise, like a bang, and our car
suddenly dropped back to earth. Dawn was coming up. The thing just
flew away [...]. We called the police. The funny thing was that they were
already looking for us. Someone, maybe the people in the caravan we
passed, had phoned the police anonymously. Their report states that
they witnessed our car being picked up off the road and shaken vio-
lently. [...] The police inspected our car and noticed the ash, the bad
smell, and the dents on the roof. [...] They took us to the hospital where
we were treated for burns and shock. [...] When our car was examined
by forensic scientists, they found unexplained high concentrations of
chlorine [...]. My family does not need proof of this sort because we all
know what we witnessed and what we went through that night.'8

'8 These quotes were taken from statements by various witnesses, archived in different organi-
zations worldwide. They are the cornerstone of the installation Witness. Source: the homony-
mous artist book (Hiller, 2000b, pp. 14, 22 & 18-19).



Records of UFO sightings and alien encounters were the raw material
for Susan Hiller to conceive her installation Witness (2000a)'°, which
she considered an exploration of “the unstable territory where ‘the visi-
ble’ merges with ‘the visionary’” (Hiller, 2000b, p. 72).
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Figure 1. Statements of UFO sightings
Archive material for the installation Witness
Source: Hiller (2000b, pp. 9 & 47)

In her eagerness to collect marginal cultural artefacts, Hiller compiled
hundreds of stories found on the Internet. For her,

The Web is a giant confessional where people feel able to externalise
perhaps embarrassing secrets that might be harder to share face to face.
[...] I realised they were being put on the Web by people who were
hoping that somebody, anybody, would be listening. The function of

In the absence of sound imposed by the book format, these relatively extensive testimonials
have been included at the beginning of this chapter in order to convey the compelling atmos-
phere generated by such accounts.

19 The installation was commissioned by the Artangel organisation (https://www.artan-
gel.org.uk/).
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just listening and registering someone else’s vision felt more and more
important to me. Having become a witness to the stories myself, I
wanted other people to have the same intense experience (Hiller, 2000b,

p- 72).

What kind of stories are they? All of them seem to be trying to describe
something that’s almost indescribable, because previously unseen. There
are stories too strange to tell until now and stories that have been re-
peated over and over again. There are very embarrassing stories, shock-
ing stories and very beautiful stories. There are matter-of-fact descrip-
tions of incredible sights and poetic revelations concerning small
incidents. The personal confessions broadcast on the Internet to anyone
who will listen are very different from the many concise eye-witness
statements reported to the police, the army and various investigative
bodies, but, with varying degrees of detail and engagement, all the sto-
ries in my Witness files concern themselves with a few specific themes:
the sight of strange lights, mysterious flying objects, and non-human
beings (Hiller, 2000b, p. 72).

The way they tended to talk about it was in terms of a scientistic idea
of creatures from outer space, or flying vehicles of some kind. The basic
ingredient [...] was always an experience of light. Of course that links
these experiences to the traditional kind of mystical vision: there is really
no difference, but instead of talking about angels or devils, people are
talking about Martians (Hiller, 2008, p. 223).

The extraordinary character of these experiences and their global
distribution found a suitable correspondence in the location where the
exhibition was premiered: an abandoned Baptist church (“The Chapel’),

in a multicultural district in London.



Figure 2. Abandoned Baptist church (‘The Chapel’), Golborn St., London
First location of the installation Witness

Witness is an immersive installation that requires the visitors’
participation. Among Hiller’s major artworks it is probably the one with
the greatest effectiveness in inducing a particular atmosphere. It could
have fallen into kitsch, representing the various shapes of ships and
aliens described in the accounts, but the visuality of the installation is as
overwhelming as sober, almost aniconic. In the midst of a bluish semi-
darkness, a rain of cables of different lengths® falls from the ceiling.
Each cable ends in a small loudspeaker in the shape of a circle enclosing
a Greek cross?'. This structure is also present in the distribution of the
cables, configuring a circle/ellipse** with two corridors among the
cables, forming an X’. This coincidence between composition and
object is for Hiller the fruit of the principle of ‘truth to materials’ to
which she subscribed her practice. In an interview, she said:

2 So that its end coincides with the height of the visitors’ ears, be they children or adults.

21 Hiller found this loudspeaker after having decided to let the cables hang from the ceiling (see
Lingwood, n.d.).

22 |nitialy it was a circle, but the number of cables and their distribution by geographical areas
needed a shape with a greater surface.
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I have always thought that I had a materials-based practice in the sense
that I never disguise or alter the material I work with. It remains in its
original form in some way. It is my starting point. I then try to make a
shape for it, that is true to something about it. In Witness the stories
came through those little loudspeakers which in fact have a cross-in-a-
circle design which is not only the way people often describe a UFO,
but it’s also this archetypal religious symbol of unity: a kind of mandala
shape. The whole piece was also a cross in a circle because there’s a cross-
shaped pathway that you could walk through to get to the centre, and
the rest was a circle. So in some quite literal ways I just carry out some-
thing that I find in the material, and I have always thought of it as truth
to materials (Buck, 2004, p. 35).

Figure 3. Left: Recorded material of testimonials of UFO sightings
for the installation Witness
Right: Sketch of the Witness installation at The Chapel
Source: Hiller (2000b, n.p. & p. 71)



Figure 4. Susan Hiller: Witness (2000)
Approx. 400 loudspeakers, 10 audio tracks (each of which contains multiple recordings),
cables, lights. Approximate size: 18 m. x 9 m.

Figure 5. Susan Hiller: Witness (loudspeaker detail) (2000)



In our predominantly visual culture, sight allows us to take distance and
make value judgements. In addition to the elegant success of its visual
aspect, Witness plays againt the pre-eminence of the eye and activates
other sensorial modalities. It obliges us to move around and touch but,
primarily, it is a sound installation. The accounts, which original source
is in written form, were studio recorded by volunteers who spoke the
respective 30 languages and dialects, and were spatially distributed in
the installation by areas of linguistic dominance. Hiller described that
“the multi-lingual polyphony of the installation” as “a whispering bab-
ble of contemporary voices talking all at once”, which volume changes,
“rising and falling, filling a room, each voice as unique as a fingerprint”
(Hiller, 2000b, p. 73). The participant picks up a loudspeaker and
brings it to his/her ear. The inintelligible murmur settels into a vividly
personal voice which, thanks to the power of emotional penetration of
sound, appeals very directly and intimately to the visitor —indeed, we
enter a special state of alert attention when we are spoken to in the ear.
Sound has a literal ability to penetrate, and we cannot avoid resonating

with its frequency****

. The spoken voice also prompts the apparition of
inner images: “I think that listening to them heightens the ability to
visualise imaginatively and with empathy. In a culture supersaturated
with external imagery, this private but common reaction can come as a
surprise and a rare pleasure” (Hiller, 2000b, p. 72). Therefore, “[a]ny
images suggested by the stories are entirely of your own creation”

(Hiller, 2000b, p. 73).
In an interview, Hiller said:

In Witness, these experiences erupt in consciousness when the person is
in a state of receptivity. We have this capacity to see the most beautiful
things, which may be there or not. Scientists tell us that there are nine
dimensions, that everything’s happenings simultaneously, but how are

23 The frequency and the rhythm of the sound affect the hollow organs, the brain... The power of
sound is such that it can soothe babies into a sound sleep, induce trance states (e.g., with
drumming in certain shamanic cultures) or be used as a weapon (see Sladkowski, 1998).

24 Hiller (2002) said: “Since sound conveys complex ‘messages’ in a directly physical way, it quite
literally 'moves' an audience into areas of feeling and knowing that vision can’t approach”.



we supposed to put that together with the stupidity with which we're
brought up? (Cole, 2012, p. 38).

Abstaining from judgements of the contents it offers, Witness invites a
re-enchantment of the world where there is room for the extraordinary
and where we can let ourselves believe, for an intense moment, accus-
tomed, as we are, to a reality disrobed of mystery®. It is an art piece
bordering science-fiction as much as religion or superstition®®, without
taking sides with any of these, from an aesthetic distance, but at the
same time prompting our fantasy, emotion and thirst for transcendence.

2. DO UFOS REALLY EXIST?

‘We are conditioned to think the real visible world lies outside ourselves,
and that what we see inside must be unreal —but Witness, like earlier
works of mine, reconnects ‘objectivity’ and ‘subjectivity’ in both its sub-
ject matter and its intended effect.

(Hiller, 2000b, p. 72)

Do UFOs really exist? The acronym of ‘unidentified flying object’ is
simply limited to the statement that we see something that flies and that
we cannot recognize. The origin of certain abnormal material events (of

% “There’s a kind of Hollywood mishmash of cult fantasies and beliefs, a desperate groping for
something that used to be taken care of by religion. A lot of work needs to be done to address
these issues because the fantastic explanations posited by physics about the nature of reality
don’t match the boring, commonsense, empirical view that's pounded into society. When people
wonder about other possibilities, others usually laugh at them. It's a big problem, and our society
is in crisis. Do you feel that?” (Cole, 2012, p. 37).

% “In the past, there was a context for heightened psychological experiences, which could be
translated into known iconic figures and therefore made acceptable. We're now out on a limb
with this because society is more and more on the surface; we don’t have metaphysical
ponderings and depth. Freud said that the lost pleasures of life on this earth are compensated
for by a belief in occult theories. He saw that there was a need and was sympathetic, even though
he didn't believe. That's the place to be, tolerant but sceptical, and | think more work needs to
be done on these issues by psychologists and scientists” (Cole, 2012, p. 38).



which empirical traces exist”) has not been proven as yet; the fact that
there are abnormalities does not necessarily lead to the conclusion of
their extra-terrestrial provenance®. There are also attempts at psycho-
logical explanations, by which the UFO phenomenon is attributed to
collective hallucination® (based on suggestion and pareidolia®), alt-
hough this theory does not account for the cases of simultaneous sight-
ings by people with no bonds whatsoever among them and in different
locations.

The most interesting approach for this research is anthropological and
psychological. It does not question the material ‘truth’ of the facts, but
rather, with a phenomenological perspective, it values experiences in
themselves. In this sense, Hiller explains: “the hundreds of stories I col-
lected for Witness [...] true or false[,] the stories exist in abundance, and
that makes them wonderful subjects for an artist, just like Cézanne’s
apples were a wonderful subject for him” Hiller (2002)*'. “The stories

21 Changes in radioactivity or in the chemical composition of the ground, traces, metal fragments,
photographs (as those showing objects in the sky, suspended over the city of Washington and
the White House on 19 July 1952, which were published in the press the day after), etc.

28 QOr of time-travelling humans from the future, or of loops in space-time, etc.

29 |n collective hallucination, if one person sees —or pretends to see— something strange (i.e.,
faces in the damp patches on a wall) and points it out to other people, these, already under the
suggestion of what they should see, will agree and will, in turn, point it out to others. The same
phenomenon is evident in Dali’s paranoiac-critical method: “theoretically speaking, an individual
endowed with a sufficient degree of the [...] [paranoiac] faculty could, at his whim, see the shape
of an object taken from reality change successively, as is the case in voluntary hallucination, but
with the more serious particularity, in the destructive sense, that the various forms that the object
in question will be controllable and recognizable for everyone, from the very moment that the
paranoiac simply points them out” (Dali, 1930, p. 11). [Translation by Ana Iribas Rudin.]

30 |n the perceptual illusion of pareidolia we see meaningful images in random visual patterns.
The more attention we give to it, the more convinced we become. A typical example would be
seeing animals in the shapes of the clouds.

31 She borrowed from Maya Deren (1953, p. 10) (often without mentioning the source) the
example of Cézanne’s apples to prove that the French painter and his oeuvre are important, not
the exhaustive knowledge of the subject (the apples). Hiller said: ‘I like to use Paul Cézanne’s
apples for an example [...]. Cézanne painted apples. Is it relevant to ask what kind of apples
they are? How much do they cost? What market did he buy them at? Does that matter? No[:]
that is irrelevant. [...] [I]s he an expert on apples? In a way he is a complete expert on apples but
in another way he knows probably very little about them and that’s how | feel about the material



are artefacts of their time and place: they are (social) facts [...]. Whether
the incidents are empirically verifiable [...] is a separate issue. These are
real stories concerning sights that were seen by real people”; “People say
to me, ‘Well are these stories real?’ [...] What does that mean? I have
no idea what it means, it’s not my job” (Hiller, 2008, p. 223). This is
also the vision of Jung: “[a] belief proves to me only the phenomenon
of belief, not the content of the belief” (Jung, 1934); “[t]here are [...]
manifestations of the unconscious, even in normal people, which can be
so ‘real’ and impressive that the observer instinctively resists taking his
perception as a delusion or hallucination” (Jung, 1978, p. 71). Cases in
which visions are shared collectively lead him to state that the vision

should not be classed as subjective, but as psychologically objective,
since an indefinite number of individuals find themselves prompted by
an inner impulse to make an identical statement [...]. [T]he archetype
[...] may very well be regarded as the causa efficiens of such statements
[...]. ]t is not the personal human being who is making the statement,
but the archetype speaking through him (Jung, 1963, p. 352).

Let us, then, look into the Jungian perspective on the UFO phenome-
non.

3. THE COLLECTIVE UNCONSCIOUS AND THE UFO
SYMBOL

A man [...] must sense that he lives in a world which in some respects
is mysterious; that things happen and can be experienced which remain
inexplicable [...]. The unexpected and the incredible belong in this
world.

(Jung, 1963, p. 356)

| collect. | mean | can't do the kind of thing that | do with the material if | always have to pre-
censor myself by asking the kinds of questions that | think a scholar would ask” (Hiller & Malbert,
2007).



In 1938, the broadcast of the radio drama 7he War of the Worlds, di-
rected by Orson Welles??, showed the power of the UFO subject to pro-
voke extremes of collective panic. The decade of the 1950s witnessed
the flying saucer frenzy; there were sightings in a vast number of loca-
tions and a plethora of debates issued®. The Swiss psychiatrist Carl Gus-
tav Jung (1875-1961) was equally fascinated: for more than a decade,
he collected all the information that fell into his hands. In his book Fly-
ing Saucers. A Modern Myth of Things Seen in the Skies (1958), he inter-
preted the fascination about UFOs as an example of a modern myth at
full peak. Making no compromise as to the truth of the physical exist-
ence of such objects, he instead focusses on the phenomenon as a col-
lective experience: “something is seen, but one doesn’t know what”™>*. Alt-
hough the heyday of the topic in popular culture was coetaneous with
his inquiry, Jung found these experiences have repeated themselves
throughout history. He provided Western testimonials® of other epochs
to reinforce his hypothesis that the vision of objects in the sky is an
intrinsic human predisposition.

32 \Welles (1938). Shortly before World War II, the collective mood was restless enough to believe
that Martians are indeed invading New York live.

33 Several presidents of the USA showed a keen interest in the subject (see Hangar 1, 2014),
and in the UK, Winston Churchill wrote an essay in favour of alien life: Are we alone in the
universe? (see Handwerk, 2017).

% Jung (1978, p. 6).

3 For contemporary testimonies from different cultures (from African countries, India, etc.), with
mention of local myths that explain what is seen in the sky, see the collection of accounts in the
artist book Witness (Hiller, 2000b).
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Figure 6. News about UFO sighting in the Basel Flugblatt (1566):
“At the dawn of August 7, we saw large black spheres coming and going with
great speed and precipitation before the sun and chattered as if they
led a fight. Many of them were fiery red and soon crumbled and then
extinguished”
Source: https:/len.wikipedia.org/wiki/1566_celestial_phenomenon_over_Basel

Jung attributed the cause of the prevalence of these human experiences
through space and time to the hypothesis that we all share a common
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substrate: the collective unconscious. The matrix from which the col-
lective unconscious manifests are the archetypes. Archetypes are ex-
pressed, among other forms, through myths and symbols. If, in old
times, humans saw manifestations of divinities and angels in the skies,
in the already faithless and materialistic 1950s, where science had dis-
placed religion, archetypes became visible by adopting more contempo-
rary shapes: those typical of the technological achievements of the time.

Let us also remember that the instinctual charge of the archetype lends
it a numinous character that makes it irresistibly attractive, fascinating
and mysterious. In sum, it strongly appeals to the psyche without re-
quiring discourse or reason. For Jung, “[s]o great is the numinosity of
these ideas that one never asks oneself whether it might not be a subjec-
tive perception of collective unconscious processes” (1978, p. 71). It is
for this reason that the manifestations of the archetype in the form of
symbols have such strong psychic effect, especially in times of crisis. And
the Western culture —said Jung— was precisely experiencing an emer-
gency, with no living religious myths in which to find solace, and
strained by the split in two geopolitical blocks at both ends of the ‘iron
curtain®. Whenever there is separation, there is psychic tension, which
resolves when harmony is re-established between the mutually estranged
parts. Jung wrote:

In the threatening situation of the world today, when people are begin-
ning to see that everything is at stake, the projection-creating fantasy
soars beyond the realm of earthly organizations and powers into the
heavens, into interstellar space, where the rulers of human fate, the
gods, once had their abode in the planets. Our earthly world is split in
two halves [...]. Under these circumstances it would not be at all sur-
prising if those sections of the community who ask themselves nothing
were visited by ‘visions’ (1978, p. 14).

% Jung described the situation as “a political, social, philosophical, and religious conflict of

unprecedented proportions”; “an apparently insoluble political situation which might at any
moment lead to a universal catastrophe” (1978, pp. 108 & 131).
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The most visually forceful symbol is probably the mandala®’. Mandalic
shapes, particularly the circle (in three dimensions, either in the form of
a sphere or of a ‘saucer’) and four-fold elements (crosses and X’), are
% We have also seen them in the global design

37 ‘Mandala’ is the classical Sanscrit word for ‘circle’.

3 QOther formats, referred to by Jung (1978) and Hiller (2000b), include a predominance of
elementary shapes such as ovoids, ellipses, cigar shapes with rounded ends, triangles, etc. As
an anecdote, one of the most recent representations of spaceships, in the film Arrival (Villeneuve,
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and the loudspeakers of Hiller’s piece Witness, and it is also present in
the earlier work of spontaneous automatic writing Sisters of Menon
(1972-1979), where it bears strong resemblance to the symbol of the
Cathar church. The scheme of a circle enclosing a symmetrical cross is
one of the most stable and pregnant® symbols, and also one of the most
effective in their symbolic power. For Jung the circle was the shape par
excellence of unity and the divine®’, and quaternity was “the unfolding
of unity” (1978, p. 101).
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Figure 8. Carl G. Jung: illustration of one of his visions
Source: The Red Book (1914-1930)

2016), is an elliptic shape inspired... in the liquorice boats ‘lakritsbatar, very popular in
Scandinavian countries.

39 ‘Pregnancy’ or ‘good form’ is a term from Gestalt psychology, which studies visual perception
and which alludes to shapes (e.g., simple geometries: circle, square and triangle) that are easily
perceived and produce a strong visual impact.

40 He cited the saying “God is a circle whose centre is everywhere and the circumference
nowhere” (Jung, 1978, p. 21).



In Jungian psychology the mandala renders visible, in symbolic shape,
the most important archetype: the Self, which is a sort of inner divinity
and source of wisdom, harmonising opposites*’ and achieving mental
balance. The mandala is the archetype of psychic integration.

Jung’s hypothesis was that “our present-day consciousness possesses no
conceptual categories by means of which it could apprehend the nature
of psychic totality”, so the archetype “cannot [...] be integrated directly
into consciousness, but is forced to manifest itself indirectly in the form
of spontaneous projections” (1978, p. 29). Projecting outward our need
for integration, we see in the sky things that symbolise the yearned-for
unity. Psychic projection is a myth-forging faculty, and the modern
myth of psychic balance is the UFO.

What makes Witness attractive is the aesthetic constellation of real, lived
experiences which, when we immerse ourselves in them, confront us
with the numinous and allow us to taste the archetype of psychic unity.
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RESUMEN

Los festivales de cine, en las tltimas cuatro décadas, vienen proliferando y adquiriendo
amplia relevancia en el mundo. Por su aporte cultural y social, y por la posibilidad de
aumentar el acceso de la poblacién a este tipo de certdmenes, se constituyen en un
escenario de fomento de la cultura, de la creatividad y de la comunicacién. Se estima
que cerca de 3500 festivales de cine se estdn celebrando cada afo en todo el planeta, lo
que propone un campo frutifero y de interés para la investigacion y el andlisis de pro-
duccién cultural global. Los festivales de cine responden a la necesidad de propiciar
espacios para la apreciacién de este arte, la formacién de publicos y como pantallas de
exhibicién de la produccién audiovisual. El presente trabajo pretende analizar el im-
pacto de uno de los festivales internacionales de cine universitarios de mayor relevancia
y cobertura, organizado anualmente desde el afio 2017 y realizado desde una Institu-
cién Universitaria en Colombia. Se trata del Festival Internacional de Cortos Univer-
sitarios, Cinestesia Fest, que surge como un evento cultural y académico, creado con
el propésito de fomentar la creacién y produccion audiovisual de estudiantes univer-
sitarios de Colombia y el mundo; asi como propiciar la exhibicién de estos proyectos
a través de plataformas digitales y espacios presenciales. Este tipo de iniciativas permite
evidenciar el talento, la creatividad y la capacidad de narrar historias a través del for-
mato cortometraje audiovisual, que se caracteriza por su duracién (va desde cinco hasta
treinta minutos) en modalidad cldsica de grabacién 2D o formato inmersivo mediado
por realidad virtual. El Festival invita a la participacién de proyectos en categorias en
géneros ficcionales y no ficcionales y a partir de temas relacionados a la representacién
y transformacién del territorio y de individuo. El corto, es uno de los formatos que ha
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tomado mds relevancia en las tltimas épocas, de ahi que grandes festivales en el mundo
como Cannes, Berlinale o el Festival Internacional de Cine Cartagena, generen espa-
cios para la exhibicién de este tipo de formato.

En su caso, Cinestesia Fest, lleva cuatro versiones y ha logrado una participacién de
9620 cortometrajes, constatando la contribucién de proyectos de 116 paises, distribui-
dos por regiones asi: 4000 propuestas han provenido de paises de Europa, 2000 de
Iberoamérica, 2500 de Asia y Oceanfa y 1120 de Africa. Por género, se pueden iden-
tificar, 5600 cortometrajes de ficcidon (58.21%), 1200 documentales (12.47%), 2000
animaciones (20.79%), soo videoclips (5.20%) y 320 trabajos experimentales (3.33
%).

Como se observa, los resultados mencionados muestran la amplia cobertura y dimen-
sién internacional de este certamen, constituyéndose en un referente y ventana para la
produccién de audiovisual y cinematografica de todas partes del mundo, permitiendo
a su vez servir de espacio de difusién y socializacién de productos audiovisuales reali-
zados desde la academia, y como estrategia para generar de lazos entre los nuevos rea-
lizadores, nacionales e internacionales y la identificacién de tendencias narrativas. Asi
mismo, el Festival involucra una serie de incidencias en la vida académica y profesional
de quienes participan, y este es el aspecto central de investigacién en el presente estu-
dio. Es asi como, los hallazgos revelaron los multiples beneficios (académicos, profe-
sionales y culturales) que tiene este tipo de eventos para los participantes, en su mayo-
ria, estudiantes universitarios; y el potencial innovador para la generacién de
oportunidades dentro de la denominada industria cultural y creativa.

PALABRAS CLAVE

festivales de cine, festival internacional de cortos universitarios, cine, eventos cultura-
les, festivales.

1. INTRODUCCION

En los dltimos anos, los festivales de cine se han convertido en un tema
de interés e investigacién desde diferentes disciplinas, siendo las Gltimas
décadas las de mayor proliferacién de este tipo de estudios, en los que
ademids de la visibilidad de las peliculas como el origen de las produc-
ciones y el andlisis de géneros no tradicionales, adquieren mayor rele-
vancia (Vallejo, 2020), pasando del andlisis de las narrativas a dimensio-
nes de mayor complejidad como las relaciones que estos festivales
sostienen con aspectos econdmicos, sociales, poh’ticos, culturales y tec-
nolégicos, entre otros.
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En este sentido, existen estudios que analizan el impacto de los festivales,
y en este caso, de los festivales de cine, desde diferentes dimensiones.
Por un lado, los que observan el papel de estas actividades en las dind-
micas econémicas de una poblacién, sector o regién. También se han
detectado estudios, que dan una mirada a los impactos sobre las audien-
cias y el publico al que se dirigen estos certdimenes. Otros orientan su
atencion hacia la historia, evolucién y desarrollo de estas actividades en
determinados contextos. Se incluyen también, los que destacan el valor
cultural y aporte social que generan. De esta manera, se puede identifi-
car que los festivales de cine en tanto espacios de exhibicién publica de
productos y proyectos cinematograficos son tan importantes en el plano
econdémico, como en lo cultural y social, adquiriendo valor mds all4 del
propio evento.

Los festivales de cine se constituyen en un escenario que facilita diferen-
tes fenémenos, por un lado, la presencia de narrativas que presentan la
realidad acudiendo a la visualidad y otros recursos simbdlicos que per-
miten la creacién de historias e imaginarios, la creacién de publicos al-
rededor de un mismo interés, la presencia de diferentes sectores alrede-
dor de un solo escenario formando circuitos de relacionamiento, la
puesta en escena de la creatividad, el talento y el emprendimiento, entre
otros aspectos, es por ello, que este tipo de actividades son un eje de
andlisis que permite comprender las dindmicas sociales y culturales, in-
cluso politicas y econdémicas, de una sociedad, proporcionando un esce-
nario amplio de investigacion.

La naturaleza social y cultural de los festivales de cine, los hace un fené-
meno importante de estudio en las ciencias sociales, y en este caso, para
el campo de la comunicacién al servir de puente para entender cémo
una sociedad se expresa a través de la produccién que se exhibe en estos
escenarios, pero también, cémo percibe este escenario simbdlico y car-
gado de lenguajes y representaciones vinculadas al arte, la cultura, la
identidad, el poder, la ideologia, el comercio y la tecnologia. A este res-
pecto, Riilling & Strandgaard Pedersen (2010) senalan que estos espa-
cios estdn en una encrucijada de diversas logicas, al reunir mdltiples
componentes y reflejar diferentes valores, tanto de orden econémico
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como estético, contribuyendo a la construccién social de valor e incluso
de status (Riling & Strandgaard Pedersen, 2010).

De esta manera, al considerar el festival como un vehiculo que puede
proveer de valor social y simbélico para una sociedad, esta investigacién
se interesa por analizar el impacto social y cultural que tiene el festival
Internacional de Cortos Universitarios, Cinestesia Fest, a partir del and-
lisis de la percepcién y valoracién que hacen los participantes y asistentes
a este festival. Este Festival ha sido creado para incentivar la creacién y
produccién audiovisual de estudiantes universitarios en Colombia y en
el mundo; también se consolida como una ventana de exhibicién de
estos proyectos a través de plataformas digitales y espacios presenciales.
El Festival se orienta hacia proyectos audiovisuales en categorias en gé-
neros ficcionales y no ficcionales y a partir de temas relacionados a la
representacion y transformacién del territorio y de individuo. El festival
se concibe como espacio de encuentro e intercambio de experiencias en-
torno a la produccién, difusién, promocién y creatividad audiovisual
universitaria, que socializa el trabajo realizado en la academia, fomen-
tando la creacién cinematogréfica y audiovisual en estudiantes universi-
tarios (cinestesiafest.com, 2020)

Al ser un festival de cortos, se centra el interés en este formado dada la
relevancia que ha adquirido las dltimas décadas, al punto que festivales
en el mundo como Cannes, Berlinale o el Festival Internacional de Cine
Cartagena, lo han incluido dentro de sus categorias. Cinestesia Fest, ha
desarrollado al ano 2020, cuatro versiones y ha logrado contar con mds
de 9620 cortometrajes, provenientes de 116 paises.

El objetivo del presente trabajo es analizar el impacto social y cultural
que tiene el festival Internacional de Cortos Universitarios, Cinestesia
Fest, a partir de la percepcién y la valoracién de participantes y asistentes
al evento en las cuatro versiones de los afios 2017 a 2020. Para ello, se
procedid a realizar una encuesta estructurada y organizada a partir de s
categorias: valoracion del impacto social del festival, pertenencia social,
identidad y cumplimiento de propésitos del festival; asi mismo, se reco-
gi6 informacidn sobre el perfil del asistente, en relacién con su género,
ocupacidn, edad, pais y rol en el que participa en el Festival.
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Con este trabajo se espera demostrar la importancia social y cultural de
este tipo de eventos, mds alld de los resultados financieros, cuyos impac-
tos suelen ser analizados en varias investigaciones y a partir de todo esto,
lograr incentivar nuevos estudios que analicen la importancia y contri-
bucién de estos importantes escenarios académicos y culturales, que
contribuyen a un mayor entendimiento de una sociedad que, particu-
larmente ha encontrado un punto de convergencia mediante compartir
una misma pasién: el cine y la produccién audiovisual.

1.1. ACERCAMIENTO AL ANALISIS DE LOS FESTIVALES Y LOS FESTIVALES
DE CINE

Desde diferentes perspectivas se ha analizado la importancia y el papel
de los festivales, tanto en su dimensién social y cultural, como en su
funcién dinamizadora del desarrollo econémico de una poblacién o re-
gién. En Colombia, se destaca el trabajo realizado por el Ministerio de
Cultura, en el afio 2011, que presentd el impacto en diferentes niveles
de los festivales tanto para las poblaciones como para el pais (Gonzélez
Vélez et al., 2012).

En esta misma linea se han documentado otro tipo de estudios que ana-
lizan el desarrollo y la repercusion de estas actividades en el marco de las
industrias culturales y creativas, como el realizado por el Banco Inter-
americano de Desarrollo, que presenta un diagndstico sobre el papel de
las Industrias Culturales y Creativas (ICC) en los proyectos de revitali-
zacién urbana, a partir del andlisis de casos internacionales (BID, 2020),
o los realizados por instituciones privadas en aras de determinar la valo-
racién e impacto de estos certdmenes culturales. Esto en parte obedece
al hecho de considerar que los festivales a finales del siglo XX han evi-
denciado un aumento significativo en todo el mundo, por diferentes
factores (Carreno, 2014). En Colombia, existe un amplio nimero de
este tipo de eventos realizados cada afo; se estima que son alrededor de
soo los que reciben apoyo por parte de entidades puablicas encargadas
de promover la cultura (Ministerio de Cultura, 2013).

Los festivales, en su relacién con el origen etimoldgico del latin festivus,
que alude a fiesta o festividad, son acontecimientos sociales de cardcter
simbélico que expresan las creencias, valores, visiones e imaginarios de
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un grupo social (Pizano et al., 2004), dedicados a rescatar o difundir
expresiones culturales o tradiciones de los pueblos. Por su diversidad,
son considerados como activo cultural de las naciones, pues hacen evi-
dentes las diferencias sociales, étnicas, raciales, econémicas e incluso, las
relaciones y tensiones de poder. Asi, un festival da cuenta de valores,
ideologias, cosmovisiones compartidas por un grupo social.

De acuerdo con su cardcter, los festivales pueden ser artisticos, destina-
dos a difundir, presentar y exhibir las expresiones culturales a partir de
la musica, la danza, el teatro o el cine; (Pizano et al., 2004); también
pueden ser folcldricos con los que se busca preservar las tradiciones po-
pulares desde celebraciones y diferentes conmemoraciones; en cualquier
caso permiten el despliegue de imaginarios colectivos, el rescate y difu-
sién de expresiones culturales (Ministerio de Cultura, 2013).

En consecuencia, los festivales, en este caso, los festivales de orden artis-
tico y cultural, como los festivales de cine, plantean un escenario de im-
portancia para comprender el valor simbdlico y social que tienen estas
actividades en un grupo social o comunidad. También exhiben la opor-
tunidad de propiciar cohesién entre comunidades; brindan una expe-
riencia Uinica de encuentro a los miembros de la comunidad; son espa-
cios sociales donde se evidencia la diversidad (edad, origen geografico,
ingresos econdémicos, creencias, tendencias y gustos); promueven el
prestigio en los lugares donde se realizan, entre otros aspectos, lo que
pone en evidencia el amplio aporte de estos eventos, razén por la cual
amerita su investigacién y andlisis, pero también el reconocimiento de
sus complejidades.

1.2. SOBRE LOS FESTIVALES DE CINE

El festival de cine nacié como iniciativa en Europa hace més de 90 anos;
su origen se dio en Venecia en el ano 1932, con la aparicién del primer
festival de cine moderno que mezclaba aspectos nacionales y extranjeros,
toda vez que era un pretexto para pensar la situacidn social, politica y
econdémica del momento (Soria, 2016). Este primer festival llevé el
nombre de Mostra D arte Cinematogrdfica.
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Los festivales de cine, como espacios culturales se convirtieron en estruc-
turas que fueron consolidando con la muestra de productos audiovisua-
les a las elites de la época. Este escenario, que estuvo marcado por la
coyuntura social y politica que afrontaba el mundo, en la década de los
treinta, también fue empleado como escenario para el despliegue propa-
gandistico de los regimenes totalitaristas. En ese sentido, el primer fes-
tival de Venecia sirvié como plataforma para el fascismo en Italia (Soria,
2016); esta situacidn suscitd descontento entre criticos y cineastas ame-
ricanos, ingleses y franceses, por lo que posteriormente, se crea un “con-
tra-festival”, en Cannes; el cual nacié en 1939 en las costas del medite-
rrdneo, pero fue reabierto luego de la segunda guerra mundial, en el afo
1946; actualmente se conoce como el Festival de Cine de Cannes.

A partir de entonces y hasta la fecha, las formas de exhibicién del cine y
muestras audiovisuales han venido proliferado en diferentes paises,
dando lugar a un sinntimero de festivales en todo el mundo, de orden
nacional e internacional. Se resaltan, por ejemplo, el Festival de Berlin,
San Sebastidn, Venecia, Raindance, Sundance, Sxws, Newport Beach
Film Festivas, entre otros. Para el caso latinoamericano, se puede desta-
car el Festival de Cine de Cartagena el mds antiguo de Latinoamérica;
Asi mismo, se incluyen los festivales tales como

Infierno en los Andes Fest, del Perd, Santa Cruz Internacional Films y
el Buenos aires International Film, de Argentina. Al afno 2020, se han
calculado mds de 9843 festivales de cine y muestras audiovisuales, con
un amplio ndmero de categorias, los cuales puede ser conocidos a través

de la plataforma Filmfreeway (Filmfreeway, 2020).

Resulta importante destacar que los festivales de cine, desde sus origenes
han venido transformdndose de manera continua. Un estudio realizado
por Vallejo (2018), determiné cuatro grandes periodos en los que se
puede comprender la evolucién de este tipo de actividades. El primero
(década de los cincuenta) muestra cémo los festivales estaban dedicados
a géneros como el documental. El segundo periodo, incorpora la pro-
puesta de cine de América Latina (década del sesenta al noventa). El
siguiente periodo (década de los noventa a dos mil), crecimiento de fes-
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tivales con amplia repercusién regional, dando cabida al documental in-
dependiente. El cuarto momento, (dos mil hasta la actualidad), se ca-
racteriza por el incremento de eventos y actividades paralelas. No obs-
tante, es de anotar que el tltimo periodo no solo se ha caracterizado por
el incremento de actividades en el marco de los festivales, sino también
por la variedad de nuevos formatos e incluso plataformas de comunica-
cién y exhibicién.

Vale la pena senalar que en la actualidad los festivales han mutado, no
solo son ventanas de exhibicién audiovisual, sino que también partici-
pan en la produccién, distribucién, creacién de talentos y audiencias
(Iordanova, 2015); este cambio facilita el compromiso de diferentes ac-
tores con gestion y realizacién, entre ellos, estdn la academia, las univer-
sidades que imparten programas de cine o dreas afines a la generacién
de contenidos audiovisuales con el fin de fomentar nuevos talentos, pro-
yectos alineados a las industrias culturales. Se ha afirmado que los festi-
vales de cine, en la actualidad, ocupan un lugar privilegiado en la estruc-
tura de la industria audiovisual, siendo actividades como la promocién
y la difusién de nuevos realizadores y proyectos emergentes, sus princi-
pales objetivos, asi como la contribucién a su consolidacién en el dmbito
cinematogrifico (Redondo, 2015). Adicionalmente, con las diferentes
tecnologias de informacién y comunicacién, herramientas como los am-
bientes virtuales o la realidad virtual, proponen nuevas formas de pre-
sentar las historias permitiendo que el espectador viva y experimente un
mundo real a partir de uno imaginario (Avendafo y Herndndez, 2018).

En Colombia se encuentran registrados y reconocidos segiin los datos
del Ministerio de Cultura de la Republica de Colombia, 45 festivales y
muestras audiovisuales (Mincultura, 2020), alguno de estos ha creado
sus propias etiquetas enfocadas a:

— Cine Creative Commons & New media

—  Festivales de cortometrajes

—  Festivales de experimentacién audiovisual

— Festivales de cine colombiano

— Festivales con temdticas ambientales y sociales
— Cine independiente



— Festivales de caracter universitario o académico

En Colombia los festivales han generado transformaciones en diferentes
niveles, puesto que un festival de cine permite crear y entender la visién
de un individuo, minoria o sociedad; asi mismo, se constituyen como
espacios de expresiones artisticas, de fomento a la integracién de comu-
nidades y formacién de publicos. Frente a esto, un agente clave en la
construccién de nuevos talentos son las Instituciones de Educacién que
promueven festivales de cardcter universitario. En Colombia, se encuen-
tran registrados 15 festivales bajo esta etiqueta (Mincultura, 2020).

Si bien, los festivales de cine pueden ser promovidos por diferentes or-
ganizaciones o sectores, es importante tomar en consideracion los que
provienen del sector educativo, dado el crecimiento que han tenido en
los tltimos anos y el impacto social que han venido adquiriendo.

Asi, un estudio realizado por Ariza et al. (2014) constatd las caracteris-
ticas de consumo de productos audiovisuales en 5186 estudiantes de
cinco diferentes paises (Argentina, Chile, Espana, México y Pert) los
hallazgos demostraron que el 85% de los estudiantes consumen cine en
formato sala, dvdo o plataformas siendo la comedia, la ficcién y la ani-
macién sus géneros favoritos. Siguiendo lineas anteriores, los festivales
de cine universitario se abren paso como estrategias didacticas indispen-
sables para la formacién de intercambio cultural, intercambio de cono-
cimientos, transversalidad, multidisciplinariedad; espacios para la expe-
rimentacién y la creatividad, networking.

En lo que corresponde a medicién de Festivales, vale la pena descatar
que el Instituto de Politicas de Desarrollo (IPD), en el andlisis de valor
e impacto de Festivales en Colombia, publicado en el afio 2013, identi-
ficé, ademds de variables de impacto econdémico, un conjunto de aspec-
tos que dan cuenta de caracteristicas relevantes que determinan la im-
portancia de un festival en tanto evento cultural y social, asi IPD (2013):

— Participacién en ediciones pasadas del Festival

— Participacién en actividades secundarias durante el festival

— Conocimiento de las declaratorias del festival y su entorno como
manifestaciones patrimoniales.



— Importancia del festival como vehiculo de transmisién cultural

— Conocimiento de las relaciones del festival con instituciones de
politica cultural.

—  Otros aspectos relacionados con la percepcién de los contenidos
transmitidos por el festival

Esta misma organizacién, propone en materia de percepcién sobre el
impacto social, el andlisis de los siguientes elementos:

— Pertinencia de los espacios donde se celebra el festival.
— Pertinencia de la duracién del festival.
— Calidad de los contenidos y la experiencia del festival.

— Importancia del festival como vehiculo de integracién social.

Complementariamente, desde la propuesta de Pizano et al. (2004), las
dimensiones sociales a analizar una festividad podrian enmarcarse en las
siguientes dimensiones:

— Participacién social, en tanto, presencia de diferentes sectores o
actores de la comunidad.

— Identidad: identificacién social y cultural alrededor de la expe-
riencia y grado de pertenencia social al festival.

— Diversidad cultural, expresién de diversas perspectivas cultura-
les.

— Cobhesién social: integracién de diferentes sectores o actores so-
ciales y culturales en la organizacién del evento.

— Apropiacidn social: formas como se hace propio el festival.

A partir de lo anterior se puede observar los festivales al constituirse
como uno de los fenémenos mds dindmicos del escenario cultural, pue-
den ser susceptibles de ser evaluados y analizados a fin de considerar su
papel de difusores y preservadores de la cultura, como en su capacidad
de generar riqueza y valor social y cultural representado en los beneficios
o efectos que producen.



2. METODOLOGIA

Esta investigacién planteé una metodologia con alcance descriptivo, no
experimental y disefio transeccional, con enfoque cuantitativo. Para el
andlisis planteado que busca identificar el impacto percibido desde la
perspectiva de participantes o asistentes al festival, se procedié a realizar
una encuesta estructurada y organizada a partir de 5 categorias, con 20
preguntas cerradas y 2 abiertas. La encuesta fue aplicada a través de me-
dios digitales mediante un formulario realizado en Google Form, durante
el mes de noviembre de 2020. De esta manera, el tamafo de la muestra
corresponde a 373 personas.

La encuesta solicité dar la opinién y valoracién respecto a aspectos
como: valoracién del impacto cultural del festival; valoracién del im-
pacto social del festival, pertenencia social, identidad y cumplimiento
de propésitos del festival; asi mismo, se recogié informacién sobre el
perfil del asistente, en relacién con su género, ocupacion, edad, pais y
rol en el que participa en el Festival.



3. RESULTADOS

3.1.  Perfil sociodemogrifico de los encuestados

Tabla 1. Perfil sociodemografico de los encuestados Fuente: Autora (2020)

Variable Frecuencia

Género

Hombre 187
Mujer 182
NR 4
Edades

Entre 15y 17 4
Entre 18 y 22 146
Entre 23 y 27 101
Entre 28 y 32 46
Entre 33 y 37 29
Entre 38 y 42 21
Entre 43 y 47 9
Entre 48 y 52 9
Entre 52y 57 4
Mas de 58 4
Ocupacion

Estudiante 288
Profesor/a 29
Directivo/a universitario/a 9
Trabajador independiente 11
Empresario 5
Empleado 21
Desempleado 4
Otras 6

Participacion en versiones de Cinestesia Fest

2017 42
2018 59
2019 130
2020 314
Rol de Participacion

Productor o creador de 191
proyectos audiovisuales o

cinematograficos

Jurado del Festival 7
Invitado /conferencista 26
Asistente 176
Patrocinador /aliado estratégico 4
Representante de Medios de 7
Comunicacion

Curador/a 4

Porcentaje

50,1%
48,8%
1,1%

1,1%
39,1%
27,1%
12,3%
7,8%
5,6%
2,4%
2,4%
1,1%
1,1%

77,2%
7.8%
2,4%
2,9%
1,3%
5,6%
1,1%
1,6%

11,3%
15,8%
34,9%
84,2%

51,2%

1,9%
7,0%
472%
1,1%
1,9%

1,1%



El perfil sociodemogrifico de los participantes en la encuesta presenta
que la mitad de los encuestados son hombres (50,1%), el 48,8% son
mujeres. Las edades el mayor grupo de consultados estd entre edades 18
y 22 (39,1%); 23 y 27 (27,1%); 28 y 32 (12,3%). Las ocupaciones de los
encuestados se concentraron en estudiantes (77,2%), debido a que el
festival estd focalizado principalmente en este grupo poblacional; le si-
guieron profesores (7,8%) y empleados (5,6%).

Respecto a la participacién en alguna de las cuatro versiones de cineste-
sia, se evidencia que la mayoria de los consultados estuvo en los dos
ultimos certdmenes, asi en el ano 2019 (34,9%) y 2020 (84,2%). Dado
que para desarrollar la encuesta se establecieron unos roles asociados al
tipo de participante, se encontré que la mitad de los encuestados actiian
en calidad de productores o creadores de proyectos audiovisuales
(51,2%) y los asistentes son el 47,2%, dejando una minoria a roles como
jurados, invitados, curadores, etc.

Este rol refleja el tipo de publico al que va dirigido el festival, planteando
una cercania entre los creadores y productores de cortos y la poblacién
universitaria interesada en el tema y que no necesariamente participa
con proyectos.

3.1. VALORACION DE LA RELEVANCIA Y REPRESENTATIVIDAD
CULTURAL

llustracién 1. Relevancia y representatividad del festival dentro del circuito de creacion y
produccién y difusion del sector audiovisual.

(Qué tan relevante y representativo es el Cinestesia Fest, como festival universitario dentro
del circuito de creacién, produccion y difusién del sector audiovisual en Colombia?

373 respuestas

300

200 205 (55 %)

100

5(1.3%) 5(1.3%)
,

1 2 3

Fuente: Autora (2020)




llustracion 2. Relevancia y representatividad del festival dentro del circuito de creacion,
produccion y difusién del sector audiovisual a nivel internacional

;Qué tan relevante y representativo es el Cinestesia Fest, como festival universitario dentro
del circuito de creacion, produccion y difusion del sector audiovisual a nivel internacional?

373 respuestas

200
185 (49,6 %)
150
133 (35,7 %)
100
50
7 t1,|9 %) 8 t2,|1 %)
0

1 2 3 4 5

Fuente: Autora (2020)

llustracion 3. Relevancia y representatividad del festival dentro de circuito de creacion,
produccion y difusion de la industria cinematografica nacional

(Qué tan relevante y representativo es el Cinestesia Fest, como festival universitario dentro

del circuito de creacion, produccion vy difusion de la industria cinematografica en Colombia?

373 respuestas

200
190 (50,9 %)
150
126 (33,8 %)
100
50
219
: “‘lﬁ - : “‘ls ”
]

1 2 3

Fuente: Autora (2020)

_176_



llustracion 41. Relevancia y representatividad del festival dentro de circuito de creacion,
produccién y difusion de la industria cinematografica a nivel internacional.
;Que tan relevante y representativo es el Cinestesia Fest, como festival universitario dentro D

del circuito de creacion, produccion y difusién de la industria cinematografica a nivel
internacional?

373 respuestas
200

150 162 (43,4 %)

136 (36,5 %)
100

50 57 (15,3 %)

7(1.8%) 11(2,9 %)

\
1 2 3 4 5

Fuente: Autora (2020)

Las valoraciones presentadas en las graficas 1 y 2, permiten evidenciar
que en relacién con el sector audiovisual, el festival tiene una valoracién
positiva y alta como evento relevante y representativo del sector, asi, a
nivel nacional se reconoce una calificacién de alta relevancia y represen-
tatividad (34,6%) y Muy alta relevancia y representatividad (55%); pa-
ralelamente, a nivel internacional se valora con alta relevancia y repre-
sentatividad (35,7%) y Muy alta relevancia y representatividad (49,6%).
Estos resultados constatan que el Festival es altamente relevante y repre-
sentativo para el sector audiovisual, tanto local como internacional-
mente.

En lo que corresponde a las valoraciones presentadas en las graficas 3 y
4, se puede constatar que en relacién con el circuito de creacién, pro-
duccién y difusién de la industria cinematografica, el festival tiene una
valoracién positiva y alta, en tanto evento relevante y representativo del
circuito; asi, a nivel nacional (Colombia) se reconoce una calificacién de
alta relevancia y representatividad (33,8%) y Muy alta relevancia y re-
presentatividad (50,9%); en contraste, a nivel internacional se valora con
alta relevancia y representatividad por el (36,5%) y Muy alta relevancia
y representatividad por el (43,4%). Estos resultados constatan que el




Festival es relevante y representativo para el circuito de creacién, pro-
duccién y difusién de la industria cinematografica, pero en menor me-
dida que el sector audiovisual.

3.2. VALORACION DEL ALCANCE Y EFECTIVIDAD DE LAS ESTRATEGIAS
DE COMUNICACION Y PROMOCION

llustracion 2.Efectividad estrategias de comunicacion promocion del festival

i Qué tan efectivas son las estrategias de comunicacion y promocion del festival Cinestesia
Fest para llegar a diferentes publicos?

373 respuestas

200

174 (46,6 %)
150

123 (33 %)

100

50 58 (15,5 %)
2008 %) 15 (4 %)
, 1 —

1 2 3

Fuente: Autora (2020)

Los resultados de la gréfica 5 permiten evidenciar que la mayoria de los
encuestados encuentra como efectivas las estrategias de comunicacién.
Un 33% las califica como de nivel alto y otro 46,6% las evaltia como
Muy altas. No obstante, se puede analizar que el restante grupo de par-
ticipantes no las percibe con el mismo nivel de efectividad.

3.3. VALORACION DE LA DIVERSIDAD CULTURAL DEL FESTIVAL
(EXPRESION DE DIVERSAS PERSPECTIVAS CULTURALES)

llustracion6. Impacto perspectivas culturales del festival
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;Cinestesia Fest propicia la socializacion de diferentes manifestaciones, expresiones y
perspectivas culturales?

373 respuestas

300

200 215 (57,6 %)

100 123 (33 %)

4 (1.|1 %) 5 (1.|3 %)

1 2 3 4 5
Fuente: Autora (2020)

La gréfica 6 presenta una valoracién alta en cuanto a la percepcién de
diversidad cultural que integra el festival. Es de anotar que, en los dlti-
mos afios, esta actividad ha tocado temas de gran relevancia social como
la desigualdad, la inclusién, la guerra, lo que hace que los proyectos que
se presenten convoquen a un amplio ndmero de creadores y producto-
res, preocupados por representar en sus trabajos los graves problemas y
preocupaciones sociales y humanas. En suma, entre las calificaciones de
Alto y Muy alto, se suman el 90,6% de los participantes en estos niveles
de valoracién.

3.4. VALORACION DE LA IMPORTANCIA DEL FESTIVAL COMO VEHICULO
DE TRANSMISION CULTURAL

llustracion 7. Impacto del festival como vehiculo de transmision cultural

;Cinestesia Fest se puede considerar como un espacio de trasmision de valores y herencia
cultural a partir del fomento de la creacion, produccion y difusion cinematografica y
audiovisual?

373 respuestas

300

200 215 (57,6 %)

100

5(1.3%) (1,6 %)
35 (9.4 %)
0 L | [ |

1 2 3 4 5

112 (30 %)

Fuente: Autora (2020)



Segtin la grifica 7, Cinestesia Fest se aprecia como una actividad que
transmite y proyecta valores sociales y culturales, y como tal, puede
constituirse como un vehiculo para la cultura y como espacio de expre-
sidn social. Las calificaciones de Alto y Muy alto, suman el 90,6% de los
participantes en estos niveles de valoracién. Esta evidencia permitird que
el festival, incluso puede reconocerse como patrimonio cultural colom-
biano, y esto representaria no solo un logro para la academia y la forma-
cién universitaria, sino que serfa un reconocimiento al talento joven,
creativo y emprendedor que participan en este certamen.

3.5. VALORACION DE LA CALIDAD DE CONTENIDOS Y EXPERIENCIA DEL
FESTIVAL

llustracion 3.Relevancia social y calidad del festival.

;Cinestesia Fest presenta contenidos de calidad y relevancia social?
373 respuestas
300
5
Recuento: 204

200

125 (33,5 %)

100

5(13 %) 5(13%)
34(9,1%
) | |

1 2 3 4 5

Fuente: Autora (2020)

llustracién 4.Calidad del proceso de curaduria y evaluacion de la seleccion de productos y
proyectos

(Cinestesia Fest garantiza un proceso de calidad en la curaduria, evaluacion y seleccion de
los productos y proyectos?
373 respuestas

200
196 (52,5 %)

150
140 (37,5 %)

100

50

6(1.6%) 3(0.8 %)

1 2 3 4 5
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Fuente: Autora (2020)

llustracion 5. Experiencias significativas festiva para la creacion , produccion y difusién ci-
nematogréfica y audiovisual

(Cinestesia Fest genera una experiencia significativa para la creacion, produccion y difusion
cinematografica y audiovisual?

373 respuestas

300

200 221 (59,2 %)

100 125 (33,5 %)

4(1.1%) 4(1,1%) 19(5,1%)
0 —
1 2 3 4 5

Fuente: Autora (2020)

En lo que respecta a la apreciacién sobre la calidad de los contenidos
que se presentan en Cinestesia y la satisfaccién con la experiencia en el
Festival, que propenda por inspirar nuevos proyectos audiovisuales y ci-
nematogréficos, se puede constatar que los encuestados hacen un reco-
nocimiento positivo al esfuerzo de la organizacién del evento, particu-
larmente, en lo que corresponde a los procesos de seleccion, curaduria y
evaluacién final de propuestas, lo que a su vez demuestra la calidad y
transparencia de este proceso, a pesar del volumen de propuestas que
llegan cada ano al evento. Asi, los encuestados valoran mayoritariamente
estos esfuerzos, asignando calificaciones en los mds altos niveles (alto y
muy alto), en las tres preguntas.
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3.6. VALORACION DE LA IMPORTANCIA DEL FESTIVAL CINESTESIA FEST
COMO VEHICULO DE INTEGRACION E INCLUSION SOCIAL

llustracién 11. Importancia de la integracion e inclusion social del festival

;Cinestesia Fest promueve la integracion de diferentes individuos, grupos o comunidades?

373 respuestas

300

200 206 (55,2 %)

27 (2
100 127 (34 %)

3(0.8 %) 6 (1,6 %)
31(83%
] \ |
1 2 3 4 5

Fuente: Autora (2020)

llustracién 12. Inclusion en grupos o individuos o comunidades dentro del festival

¢Cinestesia Fest fomenta la inclusion de diferentes individuos, grupos o comunidades?

373 respuestas

300

200 219 (58,7 %)

100 117 (31,4 %)

6 [1.|S %) 8 (2,‘1 %) 2362%)

1 2 3 4 5

Fuente: Autora (2020)

Las gréficas 11 y 12, corroboran lo respondido por los participantes en
la variable de diversidad, al senalar en estas preguntas que tienen que ver
con el enfoque de integracién e inclusién que tiene el festival. De esta
manera, la capacidad que demuestra Cinestesia para integrar personas,
grupos o comunidades es altamente valorada por los participantes al
evento. En ambas preguntas, las respuestas estuvieron por encima del
90% distribuido en las calificaciones (alto y muy alto).
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3.7. VALORACION DE LA PERTINENCIA DEL LUGAR Y ESPACIOS DONDE
SE CELEBRA CINESTESIA FEST

llustracion13.Pertinencia del lugar y espacios donde se desarrolla el festival

(El'lugar y los espacios donde se celebra Cinestesia Fest son pertinentes para cumplir sus
propositas?

373 respuestas

200

150
143 (38,3 %)

5 (1.|3 %)

Fuente: Autora (2020)

Con la ayuda de los medios sociales y digitales, cada vez mds el festival,
amplia su cobertura y dmbito geogréfico, llegando a diferentes lugares
con el apoyo de la virtualidad. Asi, el festival en los dltimos afios ha
encontrado en las plataformas digitales un medio pertinente y efectivo
para desplegar y difundir todas los proyectos y creaciones recibidas, en
el marco del Festival, haciendo que la presencialidad no sea una limita-
cién para participar en el evento.

Es por ello por lo que quizd, se aprecia positivamente el lugar de reali-
zaci6n del evento, que ademds es una Institucién de Educacién Superior
Colombiana, lo que marca una diferencia con los organizadores de otros
festivales de cine, organizados por entidades publicas o iniciativas priva-
das particulares. Asi, se puede ver que cerca del 85% de los participantes
en la consulta, califica los espacios y lugar entre alto y muy alto.
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3.7. VALORACION DE LA PARTICIPACION SOCIAL EN CINESTESIA FEST

llustracién 6. Valoracion de la participacion social social

;Cinestesia Fest da participacion a diferentes actores y representantes de la academia y la
industria cinematografica y audiovisual?

373 respuestas

300

200

133 (35,7 %;
100 ! L
6(1,6%) 4(11%)
0 l ! 28 (75 %)
3 4 5

1 2

Fuente: Autora (2020)

llustracion 7. Dialogos e intercambio entre diferentes actores e industria

;Cinestesia Fest ofrece un espacio de dialogo e intercambio entre los actores de la academia |D
y la industria cinematogréfica y audiovisual ?

373 respuestas
200
150

135 (36,2 %)
100

0

1 2 3 4 5

Fuente: Autora (2020)

Uno de los objetivos del festival es servir de espacio para el intercambio
de experiencias, conocimientos e iniciativas entre los actores interesados
en la industria cinematografica y audiovisual. Los resultados presentados
en las gréficas 14 y 15, permiten dar cuenta del cumplimiento a cabali-
dad de este objetivo, al reconocer por parte de los encuestados, que el
Festival logra generar ese espacio y permite dar una participacién am-
plia, y quizd democrdtica y equitativa a los participantes de este evento.
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Estos resultados entran en coherencia con lo ya respondido en preguntas
anteriores que exploran la percepcién de integracion e inclusién que po-
sibilita este evento.

3.8. PERCEPCION DE PERTENENCIA SOCIAL A CINESTESIA FEST

llustracion 8. Sentido de Pertinencia del festival

(Cinestesia Fest genera en usted sentide de pertenencia?

373 respuestas

200
190 (50,9 %)

150

121 (32,4 %)
100

50

42 (11,3 %)

12(3.2 %)

Fuente: Autora (2020)

llustracién 17 .Sentido de pertenencia hacia el sector de la industria cinematogréfica
y audiovisual

;Cinestesia Fest genera en usted sentido de pertenencia hacia el sector de la industria
cinematografica y audiovisual?

373 respuestas
200

150

131 (35,1 %)
100

5 (1.|5 %) 7 u‘lg %)
[

1 2 3 4 5

Fuente: Autora (2020)
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Algo que permite reflejar el valor y significado de algo, es a través del
sentido de pertenencia que se siente y expresa hacia ello. Resulta intere-
sante encontrar que el Festival, en su mayoria estd generando sentido de
pertenencia entre sus participantes, asi como en el sector en el que se
encuentra. Claro estd, que Cinestesia, comparado con otros festivales
que llevan décadas de realizacidn, es apenas un Festival joven. No obs-
tante, observar que la mayoria de los participantes siente un vinculo de
pertenencia hacia él, es un gran logro.

3.9. PERCEPCION DE IDENTIFICACION CON CINESTESIA FEST

llustracion 18.Grado de identificacion con los objetivos del festival

;Se slente identificado con los objetivos que persigue Cinestesia Fest?

373 respuestas

200
188 (50,4 %)

150

127 (34 %)
100

50

15 (4 %) 39 (10,5 %)

Fuente: Autora (2020)

llustracion 19. Identificacion con las tematicas del festival

i Se siente identificado con las tematicas que propone Cinestesia Fest?

373 respuestas

200

194 (52 %)

150

32,2
. 120 (32,2 %)

50
o
s ‘3 o s (27‘1 %) 46 (12,3 %)

1 2 3 4 5

[1]

Fuente: Autora (2020)
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Las gréficas 18 y 19 complementan lo mencionado en la anterior di-
mension relacionada con el nivel de pertenencia hacia el evento y el sec-
tor en el que se encuentra. Acd se puede observar que en la misma me-
dida — mds del 80%-, de los participantes de la encuesta-, afirma sentirse
identificado con las temdticas y los objetivos que promueve el Festival.
Esto muestra que tanto los temas como los propdsitos que persigue Ci-
nestesia, generan identidad en el publico de participantes; en su mayo-
rfa, estudiantes y profesores universitarios. Por ello, estos resultados
muestran que, en relacién con la identificacién con Cinestesia, la mayo-
ria de los encuestados valora esta variable entre alto y muy alto.

3.10. VALORACION DEL APORTE CULTURAL DE CINESTESIA FEST

;Cudl cree usted que es el principal aporte cultural del Cinestesia Fest?
(abierta)

Esta pregunta se plante6 de manera abierta, con el dnimo de conocer
cémo los participantes estdn reconociendo la labor del Festival y, c6mo
esta labor desde el punto de vista cultural los estd impactando. Asi, al-
gunas respuestas se pueden leer a continuacién:

—  La diversidad de cortos y temas que podemos encontrar

—  Motiva a que los estudiantes en mi caso propongas abiertamente
temas y los plasmen, lo que enriquece la parte cultural pues son mu-
chas y novedosas de los jovenes de hoy en dia.

—  Crear nuevas perspectivas sobre las formas de hacer cine.

—  To connect people together, also I feel like they reach people voices
and ideas to the world.

—  Incentiva la creacion audiovisual y cinematogrdifica de temas rele-
vantes en el mundo entre los jovenes universitarios

—  Shows different social realities in a global style

—  Hay un alto componente de inclusion, en cuanto a temdticas, gente
que participa y a piiblico que lo ve. [Me sorprende la capacidad de
convocatoria! Siempre hay gran variedad de participantes y paises.
Cada vez es mds necesario...

—  Ser un festival mds abierto, incluyente y menos sesgado que los que
existen actualmente
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—  Resaltar los proyectos realizados en aula de clase y promover espacios
de comunicacion a través del arte

—  La formacion cultural de las tradiciones, y el romper las barreras de
los cortos en los entornos universitarios

—  Promocion del talento cultural y la creatividad

—  El participar y conocer con diferentes protagonistas de las charlas
como productores, directos, fotdgrafos, actores, que aportan en el co-
nocimiento cultural del campo audiovisual.

—  Aprendemos de otras culturas, ya que Cinestesia Fest integra a todos
los paises, estudiantes, profesionales etc. Esto hace que todos partici-
pemos y brindemos un buen trabajo de nuestra cultura.

—  El hecho de que se apoyen a nuevos proyectos ya que amplian el
mundo narrativo y cinematogrdfico

—  Ver como personas con distintas culturas Yy visiones crean proyectos
audiovisuales en donde trasmiten todo esto y asi nos dan una pers-
pectiva de la diversidad cultural que tenemos.

—  Fomentarla creacion y globalizacion de proyectos destacados del sép-
timo arte que merecen ser visibilizados ante el mundo, empode-
rando a jovenes creadores, ademds qué aporta mucho al crecimiento
de la disciplina en Colombia, donde no es muy visible este tipo de
proyectos con participaciones nacionales e internacionales.

—  La diversidad de ideas presentadas

Como se observa son multiples las ideas que se expresaron en este punto,
destacdndose aspectos como, la dimensidn internacional de Festival, la
expresién de diferentes culturas, el fomento de la creatividad y el im-
pulso hacia la creacién audiovisual desde el dmbito universitario. Tam-
bién se puede evidenciar que el festival, por todo lo mencionado, tanto
en las anteriores respuestas, como en las demds dimensiones, es un esce-
nario que estd contribuyendo a transmitir valores, permitiendo a la vez,
conocer y acercar al publico hacia culturas y realidades poco visibilizadas
en el cine tradicional, e incluso en los medios tradicionales, tal y como
lo afirmé Colombo (2010), al analizar el impacto social de los festivales
en las audiencias.
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3.11. CUMPLIMIENTO DE PROPOSITOS DE CINESTESIA FEST
llustracién 20. Cumplimiento con los propdsitos del Festival

¢ Segun su opinién cudl son los principales propdsitos que cumple Cinestesia Fest?
. -

300

Dar a conacer Apoyaria  Apoysrnuevos  Promover el r asp:
uevos producciénlocal - talentos, intercambio creacion, formacion de  idenbdad dsl  espaciosds  ds aprendizaje s  plataforma de

ncsntivar la Potenciarla  Fortalacsr Ia Fomentsr  Craar espacios Seruna Otros.

proyectosde _y giabal de craadores y cipl produccidn y a sectordelas bienestary  intercar
cortometrajes.  productores. ditusion industias  entrelenimiento  experiencias profesional
emergentes sudiovisual y cullurales desde

Fuente: Autora (2020)

En general, los resultados presentados en la gréfica 20, sintetizan de ma-
nera concreta las diferentes percepciones desarrolladas a lo largo del
cuestionario. Se resumen cémo la mayoria de los objetivos del festival se
perciben como logros cumplidos, lo cual es positivo de cara a evidenciar
que el esfuerzo organizativo del evento, y los objetivos que se trazan ano
tras aflo, cobran relevancia en las calificaciones que acd se muestran.

4. CONCLUSIONES

Los resultados de investigacién permiten ratificar el cumplimiento de
los objetivos del Festival, también se consolida como una estrategia den-
tro de la institucién promotora para la creacién artistica, académica y
cultural. Se demuestra que a pesar de ser un festival que cumple cuatro
versiones se consolida y se proyecta como un escenario importante en la
formacién de nuevos publicos, impulsando a nuevos realizadores y crea-
tivos y acercando a los interesados hacia las narrativas audiovisuales,
poco visibilizadas, que retraten su territorio o su visién del mundo.
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Los hallazgos logrados afianzan las conclusiones de medicién e impacto
de los festivales y sus audiencias manifestados por Colombo (2010),
quien encontré metodologias para la comprobacién del impacto y
efectividad de los festivales y muestras culturales, incluyendo otras di-
mensiones que permiten complementar su estudio y comprensidn,
como expresion social y cultural.

Igualmente, se hacen visibles ideas que se podrian tener en considera-
cién no solo para futuras investigaciones sino también para nuevas es-
trategias que se podrian implementar en los préximos Cinestesia Fest.
Los resultados permiten observar que el Cinestesia Fest se viene posicio-
nando como un generador de valor social y cultural, expresado desde el
punto de vista formativo, de oportunidad y entretenimiento para miles
de jévenes universitarios, alrededor del mundo, aficionados al arte au-
diovisual y cinematogrifico. Los datos encontrados indican

Por otra parte, los datos hallados indican la relevancia que tiene el festi-
val en sus participantes como un espacio de aprendizaje, entreteni-
miento e interculturalidad en donde se fomenta la creatividad, la liber-
tad de expresién, la innovacién, el intercambio de experiencias, el
talento, la técnica y la reflexién a realidades sociales globales vigentes,
convirtiéndolo de esta manera en un escenario donde las barreras para
el desarrollo tanto personal como profesional dejan de existir.

Complementariamente, los resultados de esta investigacién permiten
observar a Cinestesia Fest como un escenario de reconocimiento e iden-
tidad, en el cual sus participantes se reconocen como iguales, se enrique-
cen y aprenden de las experiencias individuales y se proyectan como po-
sibles talentos dentro de la industria cinematogréfica y audiovisual; esto
muestra también el crecimiento exponencial de Cinestesia Fest se puede
atribuir primordialmente a la internacionalizacién del festival y al forta-
lecimiento de las TICS y las mediaciones tecnolégicas, como herra-
mienta de divulgacién y escenarios de encuentro. Cinestesia Fest al ser
concebido como un espacio académico y cultural se ha convertido en
lugar de encuentro para varios jévenes universitarios del mundo donde
vale la pena sofar, reconocerse y ser reconocido.



A partir de lo mencionado se puede concluir que el impacto social y
cultural del Cinestesia Fest es amplio y contundente; se reconoce esta
actividad por su capacidad de transmisién de valores culturales y sociales
de diferente indole, aspecto clave para generar identidad social de grupo.
Los participantes perciben en Cinestesia, un lugar de integracién y par-
ticipacién social incluyente que, ademds, visibiliza en una dimensién
global sus trabajos; también se destaca como un festival, que presenta
“diferentes perspectivas la creacién y el desarrollo de contenido, lle-
vando a la imaginacién y a la participacién en un entorno sano y crea-
tivo”, segun uno de los participantes, concibiendo de manera positiva
todo el esfuerzo de sus realizadores. Esto destaca que los festivales no
solo crean impactos econémicos, como se ha evidenciado en la mayoria
de investigaciones sobre este tema, sino que también vinculan una serie
de efectos en lo social y en lo cultural, apoyando en este caso a jévenes
talentos a impulsar sus ideas y proyectos; pues como sefiala Yolal et al.
(216), entre mds sean los beneficios percibidos de los festivales, mayor
serd el impacto en el bienestar de su participantes.

Finalmente, es de anotar que este estudio contribuye a los estudios de
las industrias culturales, puesto que evidencia cémo desde un escenario
académico se estd generando una ventana al mundo para mostrar inicia-
tivas profesionales y de emprendimiento con el potencial de generar am-
plia repercusién en diferentes niveles y, sin duda, puedan llevar a trans-
formaciones significativas para la sociedad, y para los jévenes talentos
que participan de esta iniciativa.
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CAPITULO 9

EDUCACION Y EMPLEO EN BELLAS ARTES: UNA
REVISION DOCUMENTAL DESDE LA PERSPECTIVA
PROFESIONAL

BEATRIZ CHAVES BUENO
Universidad de Granada, Espana

RESUMEN

La presente investigacion expone cudles son los vacios socio-legales que perjudican ac-
tualmente al mercado artistico en general. Se trata de una puesta en valor del 4mbito
profesional del dibujo en particular, donde a menudo pueden oirse rumores y protestas
de empleadores y graduados, pero no as respuestas claras al problema.

El objetivo principal de esta investigacion ha sido analizar cudles son las razones que
dificultan la transicién a la vida activa de los graduados Bellas artes dentro del sector.
Luego, se ha llevado a cabo una revisién documental y un andlisis deductivo a partir
de la legislacién sobre el mercado laboral del arte y la normativa vigente, para esclarecer
cémo se regulan respectivamente las actividades profesionales libres y dependientes.

Tras analizar los datos obtenidos, la investigacién concluye en una falta de regulacién
de los requerimientos del sector, conclusién que inicialmente perjudica el acceso al
empleo del estudiante. Se hace necesario por lo tanto, otorgar una mayor claridad y
amparo profesional a los titulados en carreras del dmbito artistico y creativo.

PALABRAS CLAVE

Bellas Artes, Industrias culturales, Empleo, Mercado Laboral.



1. DESCRIPCION GENERAL DE LA CUESTION. UN DIALOGO
VITAL

Durante mis estudios en la Facultad de Bellas Artes de Granada y a par-
tir de mis intentos de encontrar un trabajo artistico, he comprobado que
hay serias dificultades para tener acceso al mundo laboral artistico anda-
luz.

Para convencerse de ello es suficiente observar la cantidad de licenciados
en BBAA y el porcentaje de estos licenciados que ha accedido a un tra-
bajo artistico en los tltimos 6 anos. Uno de los estudios que tratan el
tema para toda Espafia es el llamado LIBRO BLANCO PARA BELLAS
ARTES: DISENO DE LA TITULACION — ANECA. Este aporta la
informacién que refleja el balance de la situacién laboral de los titulados
en los cinco afios anteriores (en este punto se exponen datos concretos
de ese, libro blanco que corroboran esas “serias dificultades para tener
acceso...”) y se sustenta con estudios, encuestas y otros medios. Aborda
directamente la insercién laboral de los licenciados bbaa para toda Es-
pana con informes INEM, INE, BANCAJA..., consultas sobre el sector
a entidades y servicios privados, didlogo con profesionales del arte e in-
dustrias culturales y creativas, etc.

Otro de los trabajos que apuntan que existe un problema de acceso al
mercado laboral del dibujo en Andalucia es el ESTUDIO DE
EGRESADOS DE LA UNIVERSIDAD DE GRANADA 2017, cuyo
fin es relacionar el resultado laboral con la formacién adquirida, y eva-
luar el éxito, o bien fracaso, de la insercién en el mercado de los egresa-
dos. En éste se afirma que:

El resto de titulaciones que también cuentan con suficiente representa-
tividad (consideramos como tales a aquellas que cuentan con més de 20
egresados ocupados), encontramos también un elevado porcentaje de
auténomos en Ciencias de la Actividad Fisica y el Deporte o Bellas Ar-
tes, con el 28,6% cada una (p. 67) 2.

42 Tabla 19. Porcentaje de auténomos de PSC en la promocién 2015-2016 en la UGR, por érea,
ciclo y género, a 30 de septiembre de 2017.
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Por otro lado, si atendemos a los datos de los de cursos de formacién
para el empleo ofertados por el INEM en Andalucia comprobamos que
la oferta tiene relacién con el dibujo como actividad profesional pero
DIBUJO POR ORDENADOR, lo que puede ser un indicio de que
existe un problema de acceso de los Ledos. Bellas Artes (o al menos una
limitacién de mercado puesto que se deduce que los cursos ofertados
por el INEM estdn/deberian estar en directa relacién con la oferta labo-
ral andaluza).

Ademsds, hemos revisado la oferta de formacién en cuanto a talleres, cur-
sos privados y mdsteres de formacién relativos al dibujo en Andalucia
para los cuales se repite el mismo caso que para los cursos del INEM.

2. EL PROCESO DE PARTICIPACION DEDUCTIVA.
ASPECTOS METODOLOGICOS

El objetivo fue determinar una de las causas primordiales que dificultan
el acceso de los licenciados/as de Bellas artes al mercado artistico del
dibujo andaluz actual.

La hipétesis consistia en verificar si una de las causas por las cuales tiene
dificultad el licenciado BBAA en Andalucia para acceder al mercado la-
boral del dibujo andaluz es que el Dibujo no estd regulado en Andalucia
como actividad profesional de forma adecuada a la demanda real y po-
tencial de la produccién profesional en la misma regién.

PARTICIPANTES

A CONTINUACION SE EXPONEN LOS DATOS DE LOS 6 PUNTOS QUE NOS
HAN SERVIDO COMO INDICIOS PARA PLANTEAR ESTA INVESTIGACION:
1. ANECA
2. Estudio de egresados de la Universidad de Granada 2017.

3. Cursos ofertados por el INEM

4. Cursos, talleres, jornadas, mdsteres por entidades privadas y por

la UGR.



5. Datos de paro general para Andalucia / Datos de paro bbaa en
Espana.

6. Opiniones leidas al respecto.

A continuacién se exponen las entidades a las que se ha consultado la
legislacién sobre el mercado del arte:

1. Servicios Andaluz de Empleo (SAE)

2. Instituto Nacional de Estadistica (INE)

3. Ministerio de Industria, Turismo y Comercio (MITYC)
4. Cdmara de comercio (SCOP)

5. Andalucia orienta

6. Profesionalidades del arte

PROCEDIMIENTO

Indicios para plantear la hipétesis. Se ha realizado un andlisis deductivo
de los 6 puntos que nos han servido como indicios para detectar el pro-
blema.

A. Se han extraido las posibles causas de ellos.
. Se establece una relacién de 13 posibles causas-hipdtesis.

B
C. Elegimos una de ellas para trabajar y justificamos porqué.
D

. Se ha consultado la LEGISLACION sobre el mercado del arte
y a las profesionalidades artisticas ademads, de las normativas del
INEM, la SE (Seguridad Social) y las Cdmaras de Comercio y
Artesania... sobre como regulan respectivamente las actividades
profesionales libres y dependientes.

E. Se han ordenado y analizado todos los datos obtenidos. Se de-
ducen de cada uno conclusiones parciales.

F. Conclusién final y comprobacién de la hipétesis. La hip6tesis se
ajusta a la realidad verdadera (no supuesta).
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3. CONTRIBUCION Y ANALISIS DE LAS FUENTES DE DATOS
Una de las causas por las cuales tiene dificultad el Ledo. BBAA en An-

dalucia para acceder al mercado laboral del dibujo andaluz es: el Dibujo
no estd regulado en Andalucia como actividad profesional de forma ade-
cuada a la demanda real y potencial de la produccién profesional en la
misma region.

HIPOTESIS OPUESTA: El Dibujo est4 regulado en Andalucia como
actividad profesional de forma adecuada a la demanda real y potencial
de la produccién profesional en la misma regién.

3.1. LEGISLACION Y NORMATIVA PARA ESPANA: LOS ARTISTAS
PLASTICOS Y EL MERCADO DEL ARTE CONTEMPORANEO

— Estos son los rangos que se contemplan en la legislacién y nor-
mativa para Espafa en lo referente a la materia de cultura. Como
vemos el dibujo no se encuentra como un rango individual a

tratar sino que estd contenido en otros rangos como podrian ser
Artes Escénicas y Musica (escenografia, decorados, vestuario...),
Cine y Audiovisuales (story-board, animacién...etc.), Mu-
seos...etc. Esta informacidn es para Espafia y como consecuen-
cia Andalucfa.

Esto no tiene porqué indicar inicialmente que la hipétesis formulada sea
verdadera: el Dibujo no estd regulado en Andalucia como actividad pro-
fesional de forma adecuada a la demanda real y potencial de la produc-
cién profesional en la misma regién puesto que tampoco encontramos
como disciplinas independientes la escultura, pintura, cerdmica, etc. A
su vez, este hecho puede darse por diversas causas. ..

Por tanto, este dato no demuestra la hipétesis como verdadera ni tam-
poco como falsa (con lo cual tampoco demuestra la hipétesis opuesta).

— Para todos estos rangos no hay leyes relacionadas con el Dibujo
como actividad profesional en Andalucia. Tampoco lo hay para

otras materias independientes, como grabado, escultura o pin-
tura por ejemplo, lo cual no demuestra como falsa o verdadera



la hipétesis planteada. El ministerio de cultura trata la materia
de manera genérica.

Por tanto, este dato no demuestra la hipétesis como verdadera ni tam-

poco como falsa al 100% (con lo cual tampoco demuestra la hipdtesis

opuesta), pero si la demuestra verdadera un 50% en tanto que afirma

que “no hay leyes relacionadas con el Dibujo como actividad profesional

en Andalucia”.

Relacionados con las bellas artes la propiedad intelectual recoge

diversos puntos como gestora y defensora de los artistas y autores

en general. Esto no quiere decir que la hipétesis el Dibujo no
estd regulado en Andalucia como actividad profesional de forma
adecuada a la demanda real y potencial de la produccién profe-
sional en la misma region se demuestre como verdadera puesto
que la propiedad intelectual si estd englobando al dibujante
como autor, al igual que con otros profesionales lo hace de la
misma forma.

Por tanto, este dato no demuestra la hipétesis como verdadera ni tam-

poco como falsa (con lo cual tampoco demuestra la hipétesis opuesta).

Relacionados con las bellas artes la UNESCO recoge diversos
aspectos globales como Patrimonio de la Humanidad, Cultura-

les, arquitecténicos... los cuales también tienen relacién directa

con el Dibujo. Este hecho no quiere decir que la hipétesis plan-
teada el Dibujo no estd regulado en Andalucia como actividad
profesional de forma adecuada a la demanda real y potencial de
la produccién profesional en la misma regidn sea cierta ya que
vemos que la funcién de la UNESCO es genérica y se remite a
aspectos de proteccién del patrimonio cultural.

Por tanto, este dato no demuestra la hipétesis como verdadera ni tam-

poco como falsa (con lo cual tampoco demuestra la hipdtesis opuesta).
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3.2. EVOLUCION DEL PARO JUVENIL EN ANDALUCIA. ENTIDADES
PUBLICAS CONSULTADAS

—  Estos datos suelen ser de cardcter privado por lo general. Segui-
damente se detallan varias consultas efectuadas a organismos y
entidades privadas de Andalucia como el Servicio Andaluz de
Empleo (SAE), perteneciente a la Consejeria de Empleo, el INE,
que elabora la Encuesta de Poblacién Activa (EPA), la encuesta
por excelencia sobre cifras de empleo, o al Instituto de Estadis-
tica de Andalucia (IEA), que realiza explotaciones especificas
para Andalucia de la mencionada encuesta, la Consejeria de Cul-
tura y el Ministerio de Industria, Turismo y Comercio MITYC.

De estos datos no podemos deducir que la hipétesis formulada el Dibujo
no estd regulado en Andalucia como actividad profesional de forma ade-
cuada a la demanda real y potencial de la produccién profesional en la
misma regién se confirme como verdadera ni como falsa puesto que no
hemos obtenido una respuesta concreta a la informacién solicitada.

Por tanto, este dato no demuestra la hipétesis como verdadera ni tam-
poco como falsa (con lo cual tampoco demuestra la hipétesis opuesta).

Todas las entidades consultadas remiten nuestra pregunta al INEM, y
este respondid lo siguiente: “Lamento comunicarle que la informacién
solicitada no se puede facilitar ya que la Encuesta de Poblacién Activa
no publica datos hasta este nivel de desagregacion (activos o desemplea-
dos Lcdos. en Bellas Artes) la informacién se publica por nivel de for-
macién alcanzado (Educacién primaria, secundaria, etc. )”. Esta infor-
macién ya la hemos consultado en con el ANECA vy el Estudio de
Egresados de Granada, y la propia pdgina del INEM:
hteps://bit.ly/2susR7W

Por tanto, este dato no demuestra la hipétesis como verdadera ni tam-
poco como falsa (con lo cual tampoco demuestra la hipdtesis opuesta).

Por otro lado la respuesta del INE a nuestra consulta fue la siguiente:

«

El INE no facilita datos nominativos ni de personas ni de empresas

colaboradoras en encuestas o incluidas en cualquier tipo de registro que
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gestione, dado que este tipo de informacién estd siempre protegida por
secreto estadistico”.

Esta misma respuesta también se obtuvo presentindonos en dos de las
oficinas del INEM de Mélaga y Granada, y formulando la pregunta de
varias formas. La tnica informacién ttil proporcionada es la de la pagina
web anterior.

Probamos a formular la pregunta de diferente manera a la misma direc-
cién http://www.ine.es/infoine/ realizada en mayo de 2019. Y la res-
puesta obtenida fue la siguiente:

Estimado Sr/ Sra:

En relacién con la informacién que nos solicita lamento comunicarle
que dichos datos no se publican con dicho nivel de desagregacién sec-
torial.

La informacién con mds desagregacién (sectorial, territorial, etc.) de la
que se publica, debe solicitarse siempre como peticién a medida. Una
peticién a medida no siempre es viable y serd la unidad responsable de
la encuesta quien se encargue de dictaminar acerca de la viabilidad de la
misma. Cuando la peticién es viable se generan unos costes de progra-
macién que se facturan al peticionario, comunicdndole previamente el
importe.

Las peticiones a medida se pueden realizar mediante este medio, o di-
rectamente al Area de Atencién a Usuarios, departamento encargado de
la tramitacién de las peticiones de informacién a medida:

- fax- 91 §839158

Atentamente,

Area de Difusién por Internet.

Por tanto, este dato no demuestra la hipétesis como verdadera ni tam-
poco como falsa (con lo cual tampoco demuestra la hipétesis opuesta).
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Evolucién del paro juvenil en Andalucia y el conjunto de

Espana
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Figura 1: Fuente INE, www. epdatd. es

— A continuacién podemos ver otra entidad dependiente del Mi-
nisterio de Cultura, en Madrid, que recoge datos estadisticos
para el conjunto espanol que por lo general suelen ser de cardcter
privado: El Centro de Documentacién Cultural aborda...

Con este dato no se demuestra la hipétesis como verdadera ni falta (tam-
poco demuestra entonces la hipdtesis opuesta) pero si nos acerca a la
idea de que fuera de Andalucia el mercado laboral del Dibujo como ac-

tividad profesional podria estar mds regulado.




Tasa de paro juvenil segin la EPA por comunidades auténomas

Tasa de paro juvenil segln la Encuesta de Poblacion Activa (EPA) por comunidades auténomas

Numero de personas
I —

Figura 2: Fuente INE, www.epdata.es

3.3. LA IMPORTANCIA DE LA REGULACION DEL DIBUJO EN ANDALUCIA
COMO ACTIVIDAD PROFESIONAL. EL CAMINO Y LA META

— Para la Federacién de Asociaciones de Ilustradores Profesionales
(FADIP) se encuentran redactadas estas “nueve normas de oro”
de obligado cumplimiento para los autores. Hay que dejar claro
que estdn redactadas como reivindicacién y defensa frente a un
posible funcionamiento injusto del mercado.

Este escrito podria demostrar, de manera parcial, como cierta la hipéte-
sis formulada el Dibujo no estd regulado en Andalucia como actividad
profesional de forma adecuada a la demanda real y potencial de la pro-
duccién profesional en la misma regién puesto que de este escrito se
deduce una falta de consolidacién en el mercado laboral para el dibujo
por la informacién que contiene, los temas tratados y la manera en que
estd redactado, pero no podemos considerarla al 100% puesto que es una
opinién subjetiva de un colectivo (no es un dato objetivo). Esta falta de
consolidacién puede venir provocada por muchos motivos, también



existe el compromiso y los deberes del dibujante que como autor es res-
ponsable de su obra, de no aceptar trabajos que vayan en contra de sus
principios ni atenten contra los derechos de otros autores...etc. Todo
esto influye por ejemplo en una carencia del Dibujo en el mercado la-
boral andaluz.

Como decimos pueden ser muchas las causas que demuestren esta hip6-
tesis como verdadera, dada la limitacién de esta investigacién solo po-
demos analizar algunas de ellas.

Por tanto, este dato demuestra la hipétesis como verdadera al 50% en
tanto que la asociacién FADIP afirma que “el mercado del dibujo tiene
una carencia, no estd regulado como otros sectores laborales”.

Con este texto vemos que se demuestra la falta de consolidacién del Di-
bujo como actividad profesional en Andalucia (y toda Espafia también
en parte...) porque se expone que en ocasiones muchos dibujantes tra-

bajan gratis por el mero hecho de hacer valer su trabajo, sin plantearse

que estdn desvirtuando la profesién, contribuyendo a la ausencia de va-

lores, de mercado, a la falta de regulacién del mismo, etc. Si en ocasiones
se encargan Dibujos a los autores con la pretensién de no ofrecer nada
a cambio y esta prictica se lleva a cabo estamos ante la hipétesis el Di-
bujo no estd regulado en Andalucia como actividad profesional de forma
adecuada a la demanda real y potencial de la produccién profesional en
la misma regién y se demostraria como cierta.

Por tanto, este dato demuestra la hipétesis como verdadera en tanto que
la asociacién FADIP afirma que “el mercado del dibujo tiene una caren-
cia, no estd regulado como otros sectores laborales”.

Es de conocimiento para el autor el uso de este sistema y cudles son las
legalidades. Si existen trabajos que se ceden gratuitamente, sin ningin
intercambio ya sea econémico, material, etc. se estd contribuyendo a
este Problema de acceso de los Licenciados y Graduados Bellas Artes al
mercado laboral del Dibujo andaluz debido que el Dibujo no estd regu-
lado en Andalucia como actividad profesional de forma adecuada a la
demanda real.



3.4. VARIABLES A TENER EN CUENTA EN LA FASE DE TRANSICION A LA
VIDA ACTIVA DE LOS JOVENES

De la informacién sobre la demanda de empleo obtenemos una
conclusion clara: en principio encontrar un empleo depende de
una busqueda coherente en funcién a mis habilidades, disponi-
bilidad, experiencia, formacidn, etc. y de un conjunto de datos
aislados por completo de la formacién como son edad, estado
civil, idiomas, permisos de conducir, conocimientos de informd-
tica, experiencia laboral... etcétera. Por tanto, una vez mds se
demuestra que hay que tener en cuenta muchos factores a la hora

de buscar empleo y que puede haber muchas causas a este pro-

blema.

Datos formativos: Nivel académico, formacién reglada, ocupa-
cional...

Con estos datos se comprueba que la vertiente formativa influye en la

demanda de empleo pero solo en un tanto por ciento junto a otros mu-

chos factores que no dependen de ella ni tan siquiera del propio deman-

dante de empleo.
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> Brecha entre oferta y demanda en nivel formativo
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Estudios Bachillerato Formacién Universitarios
basicos Profesional

s % Candidatos e % Vacantes

Figura: 3 Informe mercado laboral 2018. Fuente: Infojobs, ESADE

—  De este cuestionario ocupacional del INEM y de la informacién
sobre la demanda de empleo obtenemos una conclusién clara:
en principio encontrar un empleo depende de una bdsqueda
coherente en funcién a mis habilidades, disponibilidad, expe-
riencia, formacién, etc. y de un conjunto de datos aislados por
completo de la formacién como son edad, estado civil, idiomas,
permisos de conducir, conocimientos de informdtica, experien-

cia laboral... etcétera. Por tanto, una vez mds se demuestra que

hay que tener en cuenta muchos factores a la hora de buscar
empleo y que no hay una tnica causa verdadera.

Por tanto, este dato no demuestra la hipétesis como verdadera ni tam-
poco como falsa (con lo cual tampoco demuestra la hipétesis opuesta).



¢Cual es la tasa de paro en tu comunidad?

Tasa de paro segun la Encuesta de Poblacion Activa (EPA)

ra
La

Numero de personas

Figura 4: Tasa de paro por provincias en Andalucia. Fuente: INE, www.epdata.es

3.5. CONSIDERACIONES SOBRE LA REGULACION DEL MERCADO
EDITORIAL ESPANOL

—  Segiin los miembros de la Asociacién Profesional de Ilustradores
de Madrid (APIM ) se afirma de manera directa que bajo su
experiencia como profesionales libres del dibujo:

“En Apim tenemos comprobado, que mercados como el editorial es el
que menos reconoce nuestro trabajo y menos beneficios como autores
nos proporciona. Existen otros mercados...” Los profesionales autores
del Dibujo en Madrid afirman que su sector no estd consolidado como
actividad profesional en base a su experiencia laboral obtenida. Estos

datos pueden ser ciertos 0 no pero hay entidades, asociaciones e institu-
ciones de protesta en nimero mayor que en la comunidad de Andalucia

por ello este dato se acerca a que el Dibujo no estd regulado en Andalucia
como actividad profesional de forma adecuada a la demanda real y po-
tencial de la produccién profesional en la misma regién.
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Este dato demuestra la hipétesis planteada como verdadera parcialmente
(0 al 50%), puesto que es una opinién subjetiva de la asociacién de ilus-
tradores APIM (no es un dato objetivo).

Errores mds frecuentes en los que solemos caer sobre todo al empezar en
nuestra profesiéon y cémo evitarlos.

La asociacién de profesionales del Dibujo afirma que también ellos co-
menten errores que contribuyen a esta desvaloracién de la profesién del
Dibujo pero que estdn obligados a corregirlos. Los errores al inicio de
cualquier actividad nueva son frecuentes debido a la inexperiencia y esto
es a lo que ellos pretenden poner solucidn.

Se plantea que el error puede venir provocado por un mal uso de la
profesién no solo por la que el mercado no esté regulado con respecto a
la demanda del mercado. Con lo cual, se vuelve a afirmar que hay mu-
chas posibles causas a este problema de acceso al mercado laboral del

Dibujo andaluz.

— Existen asociaciones como APIM Asociacién Profesional de
[lustradores de Madrid y para otras comunidades como Barce-
lona, Pais Vasco, Galicia... sin embargo, en Andalucia existen
fundaciones, asociaciones pero las iniciativas no tienen la misma
proyeccién, no terminan de funcionar, no se ve su trabajo...
como han mencionado dibujantes andaluces. No es un movi-
miento de asociacién sino de pequenos grupos que se mueven
cuya proyeccién es mucho menor, esto podria confirmar la hi-
pétesis como verdadera de que el Dibujo no estd regulado en
Andalucia como actividad profesional de forma adecuada a la
demanda real y potencial de la produccién profesional en la
misma regién.

Este dato podria demostrar la hipétesis como verdadera (con lo cual se

descartaria la hipétesis opuesta).

— El “Libro Blanco de la Ilustracién” se ha incluido como dato de
referencia e informacién de las leyes por las que estd regulado
parte del mercado del Dibujo espanol, en concreto hace referen-
cia a la Ilustracién como actividad profesional.



Se ve que hay algunas soluciones, que se estin tomando medidas e ini-
ciativas para regular este mercado del Dibujo, el libro lleva tiempo en el
mercado y estd disponible también en soporte digital (como archivo por-
table PDF). Pero ahora habria que preguntarse ;son suficientes estas me-
didas reguladoras del mercado del Dibujo andaluz como actividad pro-
fesional? ;El Dibujo estd regulado en Andalucia como actividad
profesional de forma adecuada a la demanda real y potencial de la pro-
duccién profesional en la misma regién?

3.6. VALORACION Y DESGLOSE DE LAS ENSENANZAS ARTISTICAS EN
ANDALUCIA A CARGO DEL INEM. EL PAPEL DEL ILUSTRADOR
PROFESIONAL

— A continuacién se citan qué servicios de orientacién laboral
ofrece el INEM como soluciones a problemas generales de ac-
ceso al mercado laboral andaluz. Se afaden a modo informativo
como posibles soluciones a este “Problema de acceso de los li-
cenciados y egresados bbaa al mercado laboral del Dibujo anda-
luz como actividad profesional”:

Existen los servicios orientativos por parte de la Junta de Andalucia pero
esto no confirma la hipétesis como verdadera ni como falsa.

— Las bellas artes no estdn consideradas profesiones de dificil ocu-
pacién en Andalucia segtin el Catdlogo de Ocupaciones de Di-
ficil cobertura para 2018 del servicio publico de empleo estatal

INEM.

Este hecho puede indicar: -que no son una profesién de dificil cobertura
porque no aparecen el Dibujo ni nada relacionado con las Bellas Artes
(ni en el resto de comunidades andaluzas) —que si hay profesionales para
este campo de las Bellas Artes suficientes para cubrir la oferta establecida
por lo tanto si hay un “Problema de acceso al mercado laboral del Di-
bujo andaluz como actividad profesional” no se debe a la falta de egre-
sados sino a otros motivos.

Este dato no demuestra la hipétesis planteada como verdadera ni como
falsa (el Dibujo no estd regulado en Andalucia como actividad profesio-
nal de forma adecuada a la demanda real y potencial de la produccién
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profesional en la misma regién) pero si deja abierto que nuestra hipdtesis

podria ser unos de esos motivos al problema.

Se detallan las publicaciones encontradas en el INEM dentro de
Andalucia con respecto al Dibujo como actividad profesional.
No hemos encontrado algo relacionado concretamente con el
Dibujo pero si con los medios audiovisuales y la cultura empren-
dedora de la Formacién Profesional. Esto no afirma ni des-
miente que el Dibujo no estd regulado en Andalucia como acti-
vidad profesional de forma adecuada a la demanda real y
potencial de la produccién profesional en la misma regién, sino
que no hay estudios al respecto realizados en este sector.

Vamos a ver ahora qué empleos se recogen relacionados con el
Dibujo como actividad profesional en las ocupaciones estableci-
das por el INEM. Las que podrian tener relacién son las siguien-
tes: Actividades educativas, culturales y sociales, Agencias de pu-
blicidad, Editorial y artes graficas, Ensenanza, Textil (bajo el
punto de vista del disefno...) El Dibujo como actividad profesio-
nal no se recoge de manera especifica como categoria en el
INEM pero si estd englobado en sectores como el Editorial y
artes graficas, Actividades educativas, culturales y sociales. .. etc.
Esto no demuestra nuestra hipétesis como verdadera puesto que
se trata de una clasificacién no de un ejercicio detallado de todas
las ocupaciones.

Con esta informacién vemos que hay iniciativas de alta repercu-

sién en otros sectores como la costura en Andalucfa.

A continuacién se detalla la oferta formativa de los programas
escuela taller, casas de oficios y talleres de empleo en Andalucia.
Se resaltan los relacionados con el Dibujo como actividad pro-
fesional en Andalucia. Esta oferta si trata el Dibujo en los secto-

res del Disefio o las Artes Grificas.

Con ello vemos que en Andalucia se fomentan como profesion dreas

vinculadas al Dibujo como actividad profesional y que se le da impor-

tancia laboral desde la oferta formativa. Luego que el Dibujo no estd
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regulado en Andalucia como actividad profesional de forma adecuada a
la demanda real y potencial de la produccién profesional en la misma
regién debe ser por motivos diferentes a la falta de oferta formativa o a
la inadaptacién de la misma al mercado laboral del Dibujo andaluz por-
que vemos que las familias profesionales y dreas de trabajo que se ofertan
estdn en relacién con la demanda de Disefio Gréfico. Animacién, Di-
sefo asistido por ordenador, artes gréficas... etc.

Por tanto, este dato no demuestra la hipétesis como verdadera ni tam-
poco como falsa (con lo cual tampoco demuestra la hipétesis opuesta).

— Estaes la clasificacién de los grupos de cotizacién que se recogen
en el INEM. En el primer grupo se encuentran las licenciaturas.
Es el grupo mds alto, junto con ingenieros, que considera el Ins-
tituto Nacional de Empleo espafol. Se expone este hecho para
ver que a nivel de estudios si estdn reconocidas y consolidadas
las licenciaturas en Espana, Andalucia, y esto incluye la licencia-
tura Bellas Artes por tanto.

Luego seria por otros problemas que el Dibujo no estd regulado en An-
dalucia como actividad profesional de forma adecuada a la demanda real
y potencial de la produccién profesional en la misma regién no es el
motivo que no se considere la licenciatura para el mercado laboral.

Los grupos de cotizacién no facilitan la bisqueda de empleo o la inser-

cién en el mercado laboral del Dibujo espafol pero lo que si podemos

extraer es que las licenciaturas tienen una repercusién grande como ca-

tegoria en el marco laboral.

Aqui incidimos de nuevo en la valoracién de las categorias de estudios
de cara al INEM. Las clasificaciones de programas a niveles de forma-
cién del INEM son diferentes segtin las distintas categorias de estudios
del demandante que abarcan desde Analfabetos hasta Ingenieros, Licen-
ciados... etc. Por tanto si se tienen en cuenta de cara al INEM y a mu-

chos empleos piblicos este nivel de estudios conseguido, aunque esto

no quiere decir totalmente que un Licenciado/Graduado Bellas Artes
tenga prioridad o vaya a conseguir un empleo antes que un dibujante
autodidacta o un disefador sin formacién académica. Esta entrada al
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mercado laboral del Dibujo andaluz como decimos depende de un con-
junto de factores que tienen que ver entre ellos...

Por tanto, este dato no demuestra la hipétesis como verdadera ni tam-
poco como falsa (con lo cual tampoco demuestra la hipétesis opuesta).

—  Se ofrece un desglose de estas ensenanzas artisticas en Andalucia
y se resaltan las dreas que tratan el Dibujo. Ademids de las licen-
ciaturas de Bellas Artes hay otras ofertas de ensenanza (una ma-
yor oferta) pero no hay una formacién concreta publica para el
Dibujo como actividad profesional.

Este dato no demuestra la hipdtesis como verdadera ni como falsa pero
s que la oferta formativa es amplia y que las bellas artes estdn recogidas
en la vertiente formativa.

Tabla 1. Tasa de actividad, empleo y paro de los titulados universitarios por rama de co-
nocimiento. Definitivos 2014. Encuesta de insercidn laboral de los titulados universitarios.

Tasa de actividad Lan:r?lgc? T?)S;:e
Total 93,6 75,6 19,2
Ciencias de la salud 94,7 81,3 14,2
Ingenieria y arquitectura 95,6 80,8 15,4
Ciencias sociales y juridicas 93,2 74,2 204
Ciencias 92,2 70,0 24,1
Artes y humanidades 89,4 64,3 28,0

Fuente: Instituto Nacional de Estadistica INE.

4. TRECE HIPOTESIS VERDADERAS ENTRAN EN DIALOGO
CON UNA UNICA HIPOTESIS FINAL

Seguidamente se muestra el brainstorm del cual surgié la hipétesis final
planteada para este trabajo.



LISTADO DE POSIBLES HIPOTESIS:

1.

10.

11.

12.

13.

El Dibujo como actividad profesional no estd valorado en An-
dalucfa.

El Dibujo no estd valorado culturalmente como actividad pro-
fesional en Andalucia.

El concepto del Dibujo en Andalucia no estd valorado como en
otras comunidades.

El Dibujo como actividad profesional no tiene espacio en An-
dalucia.

El Dibujo como actividad profesional estd falto de medios en
Andalucia.

El Dibujo como actividad profesional se encuentra a un nivel
inferior respecto a otras comunidades.

El Dibujo como actividad profesional no estd reconocido en An-
dalucia.

El Dibujo como actividad profesional tiene menor repercusiéon
en Andalucia que en otras comunidades espafolas.

El Dibujo como actividad profesional estd falto de plataformas
de impulso en Andalucia.

El Dibujo como actividad profesional carece de plataformas con
respecto a otras comunidades espafolas.

El Dibujo como actividad profesional no estd consolidado en
Andalucia con respecto a otras comunidades.

El Dibujo como actividad profesional no estd consolidado en
Andalucia con respecto al resto de comunidades espafolas.

El Dibujo no estd regulado en Andalucia como actividad profe-
sional de forma adecuada a la demanda real y potencial de la
produccién profesional en la misma regién.



Una de las causas por las cuales tiene dificultad el Lcdo.BBAA en Anda-
lucia para acceder al mercado laboral del dibujo andaluz es que el Dibujo
no estd regulado en Andalucia como actividad profesional de forma ade-
cuada a la demanda real y potencial de la produccién profesional en la
misma region.

HIPOTESIS OPUESTA: El Dibujo est4 regulado en Andalucia como
actividad profesional de forma adecuada a la demanda real y potencial
de la produccién profesional en la misma regién.

5. EVALUACION DE LOS RESULTADOS. RECUENTO DE LOS
DATOS OBTENIDOS Y CLASIFICACION

Se ha efectuado un recuento de los datos obtenidos en el apartado 3 y
clasificado en la siguiente tabla:

Tabla 2. Comprobacién de la hipétesis para deducir la verdadera 100% o probabilidad:

Verdadera 2
Verdadera al 50% (parcial- 3
mente)
Los incluimos aqui porque trataban de otros
Ni verdadera ni falsa 11 | temas que se desviaban de la hipétesis plan-
teada.
Si se confirma como verdadera y como ver-
Falsa 0 | daderaal 50% (parcialmente) no puede ser

falsa.

Si se confirma como verdadera al 50% (par-

cialmente) también sedebe confirmar como

falsa en el otro 50% restante (o sea parcial-
mente).

Falsa al 50% (parcialmente) 0

Fuente: elaboracién propia.

Hay 3 posibilidades de que sea Verdadera al 50% o parcialmente y 2
posibilidades de que sea Verdadera.



De estos datos se descarta que la hipétesis planteada sea completamente
falsa y puesto que se confirma como verdadera al 50% también podria
serlo Falsa al 50%.

Se descarta que sea Falsa al 50% o parcialmente, puesto que hay 2 posi-
bilidades que la confirman como Verdadera, luego estd mds cercana a la
probabilidad de que la hipétesis sea Verdadera al 50% o parcialmente.

Como conclusién a estos datos estudiados la hipdtesis planteada en esta
investigacién el Dibujo no estd regulado en Andalucia como actividad
profesional de forma adecuada a la demanda real y potencial de la pro-

duccién profesional en la misma regién se confirma como verdadera al
50% (o parcialmente) en mayor medida que Verdadera , Falsa o Falsa al
50% (parcialmente) dejando abierta muchas otras posibles causas al
PROBLEMA SOBRE LA ENTRADA AL MERCADO LABORAL
DEL “DIBUJO” (COMO ACTIVIDAD PROFESIONAL) PARA
LOS LICENCIADOS Y GRADUADOS BBAA EN ANDALUCIA.

6. SILENCIOS Y VERDADES RELATIVAS SOBRE LA ILUSION
DEL CONOCIMIENTO Y LA GENEROSIDAD DEL ARTISTA.
DISCUSION

La ausencia de oferta y demanda de puestos de Dibujo en Andalucia es
mds fuerte que en el resto de Espafa porque tiene menos asociaciones,
fundaciones y entidades.

La situacién de Andalucia va mejorando poco a poco en el mundo del
cémic, ilustracién, disefio grafico... ya que desde hace unos afos estin
creciendo las iniciativas.

La investigacién apunta a una falta de leyes y reglamentos para unificar
normas y dar claridad y amparo profesional a los titulados porque
cuando hay leyes y reglamentos claros y coherentes, todos deben acatar-
los: las escuelas y universidades, el mercado, la sociedad, las institucio-
nes, etc.

Muy importante para que esto funcione es la educacién social-artistico-
cultural que tienen los andaluces, esto no ayuda a que se asiente y se
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asimile el dibujo como actividad profesional, y todo ello es por la edu-
cacién recibida y que se recibe actualmente.

La formacién adquirida desde el colegio... hasta en la universidad no es
completa mirando los requisitos que piden en una oferta de trabajo. Hay
que hacer una gran formacién complementaria fuera de la universidad,
desde aqui ya tenemos el primer problema; la institucién no tiene claros
los objetivos totales para el alumnado y por eso la licenciatura se queda
vacia en algunas asignaturas como Disefio Grafico. Habria que revisar
la programacién de las asignaturas y lo que se dan en ellas, ahi estdn los
datos.

Durante esta investigacién se afirma repetidas veces que hay numerosas
causas que contribuyen al problema estudiado y que hay que tener en
cuenta otros factores, ademds de la falta de leyes que regulen el mercado
del Dibujo como actividad profesional. Se podria aportar formacién
adicional en las aulas aunque no tenga que ver con el Dibujo pero si con
la demanda y otros factores que contribuyen a la insercién en el mercado

laboral del Dibujo andaluz.

Por nuestra parte como autores podemos contribuir al Dibujo como
actividad profesional para evitar que este problema persista o crezca, no
aceptando trabajos sin contrato, mal remunerados, sin las condiciones
laborales justas y en definitiva, no regalando nuestro trabajo.

Como profesores podemos ayudar adaptando los contenidos en la me-
dida de lo posible al mercado laboral y concienciando al alumnado de
que el Dibujo es una actividad profesional mds en Andalucia.

Es importante que el dibujante tome conciencia y sea responsable y con-
secuente con los trabajos que lanza al mercado que son los que contri-
buyen a él y lo construyen hacia una regularizacién justa en relacién
trabajo-remuneracién econémica-derechos de autor.

A lo largo de este estudio se ha citado varias veces que no hay suficientes
estudios para la regularizacién como actividad profesional del mercado
del Dibujo andaluz. Pero si es importante que se estin tomando solu-
ciones, se avanza poco a poco y por ello hay que concienciar a los lecto-



res, editores, autores, a todos los publicos...etc. a que contribuyan den-
tro de sus posibilidades a esta causa justa con el Dibujo como actividad
profesional.
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CAPITULO 10

EL PARQUE EXPLORA DE MEDELLIN: ANALISIS DE
IMPACTO Y ESTRATEGIAS COMO EQUIPAMIENTO
DEDICADO A LA DIFUSION DEL CONOCIMIENTO

ANTONIO P. CAMACHO RuUIZ
CajaGranada Fundacién, Espana
Universidad de Granada, Espasia

RESUMEN

Asociada tradicionalmente a la violencia y el narcotrafico, la ciudad de Medellin (Co-
lombia) ha llegado a ser un referente urbanistico y cultural, con amplio reconoci-
miento internacional. Este proceso de transformacién ha tenido como base y linea
estratégica la cultura y la educacidn; los sectores publicos y privados, los gremios y las
asociaciones, asi como la ciudadania, se implicaron en la generacién de un ambicioso
plan de creacién y puesta en valor de los equipamientos culturales, incluyendo museos,
bibliotecas, espacios verdes y espacios publicos. El museo interactivo Parque Explora
se ha convertido en icono de este cambio urbano, social, educativo, comunicativo,
tecnolégico y cultural; siendo definido por sus creadores como un lugar para la divul-
gacidn cientifica y tecnolégica, que pone al alcance del usuario experiencias interactivas
digitales, talleres, vivarios, un acuario de agua dulce...

El presente articulo tiene como objetivo analizar las estrategias de las organizaciones
gestoras de este museo a través del andlisis documental, valorar las estrategias de co-
municacién y divulgacién de la ciencia enfocadas tanto a la ciudadania como a la co-
munidad cientifica y estudiar las interacciones de los usuarios con los diferentes ele-
mentos del museo con el fin de estimar una sintesis completa de los resultados
obtenidos por la institucién.

PALABRAS CLAVE

Museologfa, Educacién, Difusién de la cultura, Cambio Social, Zona Urbana
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1. MEDELLIN, UNA REALIDAD EN TRANSFORMACION

La ciudad de Medellin se ha erigido en los dltimos afios como ejemplo
mundial de mejoras radicales a todos los niveles: econédmico, social, edu-
cativo, urbanistico, cultural... pero su historia reciente estd marcada por
problemas de raices profundas.

Fundada en 1675 por el espaiol Miguel de Aguinaga y Mendigoitia con
el nombre de Villa de Nuestra Senora de la Candelaria de Medellin, esta
poblacién ostenta desde 1826 la capitalidad del departamento colom-
biano de Antioquia, el segundo en términos de PIB* del pais, con una
pujante economia. Igualmente, con mds de 2 millones y medio de habi-
tantes, segtin el censo de 2018, es el segundo municipio mds poblado de
Colombia por detrds de Bogotd.

Situada en el Valle de Aburrd, la ciudad ha crecido, y contintia cre-
ciendo, entre y hacia las montafas que la circundan, hecho que ha con-
dicionado sobremanera su caricter y urbanismo.

Desde el siglo XIX la ciudad es un importante centro de produccién y
comercio que se desarrollé en un primer momento a través de la expor-
tacién de oro y otros minerales y, mds tarde, por medio de los productos
manufacturados tras su industrializacién.

Famosa por su industria textil, la urbe experimenté una dura crisis eco-
némica en los anos 70 y 80 del siglo XX. Aunque este periodo afecté a
todo el pais, se sintié mds duramente en Medellin, lo que tras 150 afos
de crecimiento generd altas tasas de desempleo, criminalidad e insegu-
ridad. Esta situacién desembocé en un proceso de graves consecuencias,
la increible subida de las tasas de contrabando y narcotrafico favorecié
el surgimiento del Cartel de Medellin, el cual trajo consigo el narcote-
rrorismo, las bandas urbanas, la guerrilla y los paramilitares.

Asi pues, la situacién durante década final del siglo XX y los primeros
afos del siglo XXI era de extrema violencia, desigualdad y pobreza. Una
ciudad, no en vano apodada "Metrallo", que estaba regida por el crimen

43 Producto Interior Bruto: magnitud para designar el valor de la produccion de bienes y servicios
de una zona geografica.
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organizado, las guerras entre bandas y el trafico de drogas, y en la que el
ejército tuvo que intervenir en varias ocasiones.

No obstante, durante los tltimos 30 anos Medellin ha conseguido mu-
tar esta realidad en algo radicalmente opuesto. Una transformacién que
la ha conducido desde ser el referente mundial de la conflictividad ur-
bana al de la innovacién. Estas mejoras han estado marcadas por cam-
bios en el urbanismo, en los transportes en la ciudad, en la participacién
social, y muy especialmente, por un incremento y mejora de los equipa-
mientos culturales y educativos, que han conducido a increibles descen-
sos en los niveles de violencia.

—— Colombia =®= Medellin
150
100

50
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Medical Examiner's Office

Figura 1. Tasa de homicidios en Medellin
Fuente: Colombia Reports

El Grupo de Investigacién Violencia y Salud del Doctorado en Salud
Publica, de la Universidad Nacional de Colombia, analiza este periodo
de descenso de homicidios entre 1990 y 1998 entendiendo que éste tuvo
lugar:

[...] a partir del golpe dado por el Estado a la principal organizacién de
narcotrafico que operaba en la ciudad, con la eliminacién de su maximo
dirigente. Esto conllevé una significativa disminucién del clima de
narco-terror vivido hasta entonces y provocé la reaccién del Estado en
sus niveles nacional, regional y local, tratando de asumir una mayor pre-
sencia en sectores y lugares de los que habia estado ausente, de articular
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algunas politicas e implementar algunas acciones y programas que con-
tribuyeran a abrir espacios de negociacién politica de los conflictos,
construir tejido social y facilitar la convivencia, pero sin afectar directa-
mente las raices del narcotréfico ni de los problemas bdsicos de empleo,
inequidad y desarraigo. Diferentes sectores, actores y organizaciones so-
ciales emprendieron también acciones de participacién social, de andli-
sis de la estructura y dindmica sociales, y de reaccién frente al climax de
muerte padecido. (Franco, Mercedes, Rozo, Gracia, Gallo, Vera y Gar-
cia, 2012).

El trabajo realizado ha usado como metodologia el anilisis del equipa-
miento y su impacto a través del estudio de las técnicas de divulgacién
y transmision del conocimiento usadas por los gestores, técnicos y per-
sonal de atencidn al publico. Igualmente, se ha indagado en los resulta-
dos de esas técnicas obtenidos entre los ciudadanos y la comunidad cien-
tifica.

Del mismo modo, se ha hecho acopio y estudio de la documentacién
facilitada por la Alcaldia de Medellin y otras entidades administradoras
de este museo cientifico, asi como de la informacién emitida por medios
de comunicacién internacionales, nacionales y locales.

Los objetivos del presente trabajo son:

— Analizar el impacto de este equipamiento en la mejora de la di-
ndmica de ciudad.

— Conocer los efectos de las estrategias de divulgacién del Parque
Explora en el visitante y en los sectores educativo, cientifico y
comunitario.

— Estudiar las mejoras que estas técnicas suponen para la propia
institucion y su reputacion.

2. EL CAMBIO DESDE LA CULTURA Y LA COMUNICACION

En el afio 2012 The Wall Street Journal, Urban Land Institute (ULI) y
Citigroup reconocieron a Medellin con el titulo de “ciudad m4s inno-
vadora del mundo”. Asimismo, este municipio figura entre los 10 me-



jores casos de éxito en Innovacién Urbana del informe de 2015 elabo-
rado por el Foro Econémico Mundial gracias a sus “infraestructuras para
la integracién social” (Global Agenda Council on the Future of Cities,
2015).

Ante estos datos nos planteamos: ;cémo pasa Medellin de ser una ciudad
en extremo violenta a convertirse en un modelo para el mundo?

El economista, abogado y experto en ciudades inteligentes Juan José Po-
caterra cita varios puntos claves en este increible cambio:

1. Considerar la ciudad como motor de la economia y no como un
cumulo de pobreza.

2. Tomar la arquitectura publica y el urbanismo como vehiculo
para la interaccién humana y la comunicacién.

3. Desarrollar la educacién como el motor del cambio.

4. Usar la tecnologia como una herramienta para la mejora social.

5. Establecer como principal prioridad la cultura local.

Este especialista considera que la cultura de cada persona y comunidad
impulsa el desarrollo social y tiene un papel fundamental en los cambios
mds profundos de la ciudad, en su alma misma. La cultura y la educa-
cién ponen en contacto a las personas, independientemente de su con-
dicién, clase econémica o procedencia y las hace mantener un sentido
de pertenencia y una visién d futuro, amalgamando a la sociedad du-
rante este proceso.

Por lo que respecta al propio proceso de renovacién, la Alcaldia de Me-
dellin, de acuerdo con los documentos divulgativos creados por Jorge
Melguizo manifiesta su postura del siguiente modo:

El proceso de transformacién social y recuperacién urbana de una ciu-
dad no tiene otro sentido que encontrar el equilibrio exacto para una
vida en sociedad. El escenario mds importante de la ciudad es, sin lugar
a duda, el Espacio Puablico: en él es posible que cada uno de las y los
ciudadanos se encuentren en igualdad de condiciones, indistintamente
de su raza y de su posicién econdmica. Es desde este principio que el
Plan de Desarrollo de Medellin otorga al espacio y al edificio pablico el
valor mds relevante para construir el lugar para el encuentro ciudadano
y el mejor escenario donde es posible construir una sociedad que desde



la diversidad sea reconocida y aceptada como el camino hacia una mejor
convivencia (Melguizo, 2018).

Ademds, hace la siguiente declaracién al respecto de la cultura y de la
educacién:

La educacién publica y la cultura, son herramientas claves en el desa-
rrollo de la ciudad y de la sociedad, como elementos de inclusién y de
equidad [...] (Melguizo, 2018).

En ambos casos se hace referencia a los espacios y edificios publicos
como centros neurdlgicos de comunicacién social para el cambio.

Asi, mis alld de la modélica mejora del urbanismo y la movilidad (con
el desarrollo del metro*, del metrocable®, del metroplus®, escaleras me-
cdnicas en las zonas mds escarpadas y de otros sistemas de transporte
publico), del apoyo de empresas tecnoldgicas, fomento del empleo, po-
tenciacion del talento y tantas otras iniciativas, la creacién de espacios
para el aprendizaje, la convivencia, el trasvase y generacién de conoci-
mientos y el desarrollo de la cultura se han convertido en epicentro de
las estrategias de renovacién e innovacién de la ciudad.

En este proceso renovador ha sido de capital importancia la coordina-
cién de todos los agentes de la ciudad, quienes trabajan de forma con-
junta en pos de este objetivo han asumido este reto como propio: la
administracién publica (fundamentalmente a través del gobierno local),
el sector empresarial, las organizaciones civiles comunitarias y las uni-
versidades.

A continuacién, citaremos los proyectos mds destacados de dichas estra-
tegias.

44 El metro de Medellin fue el primer sistema de metro de Colombia. Todavia hoy sigue siendo
la Unica ciudad del pais que tiene este sistema de transporte, aunque afortunadamente Bogota
esta trabajando en la puesta en marcha de la suya.

4 Red de teleféricos que conectan las zonas del valle con los barrios de las laderas de las
montafas. La importancia de este transporte en una ciudad como Medellin, que crece hacia las
montafias es capital.

46 Red de autobuses de conexion rapida de gran capacidad.



2.1. PARQUES BIBLIOTECAS

Los Parques Biblioteca son conjuntos conformados por uno o varios
edificios, circundados por amplios espacios publicos para la convivencia,
el intercambio y el desarrollo de nuevas ideas.

La estructura central estd dotada de una biblioteca, aunque usualmente
presta otros servicios como conectividad a internet, sala de exposiciones
o zonas para el trabajo comunitario.

Integrados dentro del Sistema de Bibliotecas Pablicas de Medellin, me-
recedor de varios reconocimientos nacionales e internacionales, los Par-
ques Biblioteca de Medellin se han construido en zonas de la ciudad con

un bajo indice de desarrollo humano*

7 como equipamientos para digni-
ficar la vida de los barrios. Por ello, algunos de ellos contienen audito-
rios, escuelas de musica, ludotecas, teatros, dreas de desarrollo empresa-
rial y estdn dotados con equipamiento inclusivo para personas con

necesidades especiales.

Estos Parques Biblioteca son hoy dia referentes constructivos en los que
han participado arquitectos de renombre de todo el mundo como Hi-
roshi Naito (Yokohama, 1950) o Giancarlo Mazzanti (Barranquilla,
1963).

Bajo el lema “lo mejor para los mds necesitados” estos equipamientos
han tenido una gran repercusién sobre los habitantes de los barrios en
los que estdn ubicados, generando una visible sensacién de pertenencia,
orgullo y esperanza.

2.2. LA CASA DE LA MUSICA

Ubicada en la zona norte de Medellin y con una arquitectura vanguar-
dista la Casa de la Musica es la sede de la Red de Orquestas Infantiles y
Juveniles de Musica Sinfénica y de mds de 10 agrupaciones musicales.

47 El indice de desarrollo humano (IDH) es una medida, propuesta por el Programa de las
Naciones Unidas para el Desarrollo (PNUD), que sirve como referente del desarrollo humano.
Computa los logros conseguidos en lo que considera 3 aspectos fundamentales para las
personas: vida larga y saludable, conocimientos adquiridos y nivel de vida digno.
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El edificio cuenta con 2 auditorios principales y 4 salones secundarios,
especialmente diseiados con las mejores condiciones actsticas.

2.3. CENTRO DE DESARROLLO CULTURAL DE MORAVIA

Disenado por Rogelio Salmona (Paris, 1929-Bogotd, 2007) y asentado
sobre los terrenos de un antiguo basurero de Medellin, este centro cul-
tural se ubica en un barrio de bajos recursos del centro de la ciudad.

El equipamiento fue concebido como un lugar para la vida y el desarro-
llo de la comunidad a través de la cultura. Teatro, danza, audiovisuales,
artes pldsticas y masica se dan la mano en este espacio que dinamiza el
barrio.

2.4. PARQUES DE LA CIUDAD

Ademds de los llamados Parques Biblioteca, en Medellin se han erigido
numerosos parques publicos temdticos para la interaccién de los ciuda-
danos. Algunos de los mds destacados son el Parque de los Pies Descalzos
que plantea experiencias para desconectar del bullicio diario y sentir pla-
neta a través de experiencias con agua y arena o el Parque de las Luces
que propone un bosque artificial completamente creado por ldmparas
de distintos formatos e intensidades luminicas.

2.5. JARDIN BOTANICO

Este enorme jardin de mds de 13 hectdreas es, junto con el Parque Ex-
plora, el gran nicleo de la educacién en medioambiente y botdnica de

la ciudad.

Hogar de miles de especies vivas, el Jardin Botdnico ha gozado de varias
reinterpretaciones que lo han conducido desde ser un espacio gastroné-
mico y de esparcimiento, conocido en el siglo XIX como la Casa de
Banos El Edén, hasta transformarse en el gran centro de la ecologia del
municipio. Las tltimas aportaciones arquitecténicas lo han dotado de



patios, auditorio, un edificio cientifico y de un nuevo y espectacular or-

quideorama®.

3. EL PARQUE EXPLORA

Dentro de esa estrategia de transformacién completa de la ciudad, el
Parque Explora juega un papel fundamental como parte del plan de la
alcaldia de espacios para el conocimiento.

Inspirado en el Museo Interactivo Maloka de Bogotd®, este equipa-
miento abri6 sus puertas un 7 de diciembre de 2007 en medio del pro-
ceso de dignificacién urbana de los barrios a través de espacios puablicos
antes mencionado.

Este museo estd situado en la zona norte de la ciudad en un territorio
tradicionalmente marginado debido a la exclusién social y la falta de
acceso a servicios fundamentales. Se ubica junto a otras instalaciones de
renombre, como los ya mencionados Jardin Botdnico o Parque de los
Deseos.

Su titularidad la ostenta un conglomerado de entidades privadas y pu-
blicas denominada Corporacién Parque Explora.

3.1. UNA ARQUITECTURA PARA LA COMUNICACION Y LA INTERACCION

Disenado por el arquitecto antioqueno Alejandro Echeverri, siendo ar-
quitecto encargado Guillermo Valencia De La Calle, el proyecto es de-
finido por el estudio de arquitectura de la siguiente manera:

En un entorno socialmente complejo a lo largo del nuevo Paseo Cara-
bobo, el Parque Explora se concibe como el simbolo de la transforma-
cién del “Nuevo Norte”. Una nueva topografia construida de pliegues,
incisiones, contenciones y pasarelas que se relacionan con la ciudad y el
paisaje de fondo. ;Cémo hacer un museo de ciencia y tecnologia que

48 E| orquideorama es una estructura arquitecténica que semeja un dosel de hojas con apoyos
intermitentes que se concentran en jardines.

49 Museo de ciencia y tecnologia inaugurado en 1998. La eleccion de su nombre proviene del
término Maloca, una cabafia colectiva usada por los indigenas amazénicos para obtener
sabiduria.
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no se volviera obsoleto rdpidamente? ;Cémo hacer un espacio dindmico
y flexible para los jévenes, lejos de los proyectos tradicionales? No que-
rfamos un museo académico y rigido que no respondiera al espiritu fes-
tivo del programa, pero tampoco un parque de diversiones de consumo
rapido con una existencia efimera. Buscamos que el espacio fluctuara
entre un lugar abierto de “feria” y juegos cientificos bajo la sombra de
futuros 4rboles; y cajas o dmbitos cerrados de juegos de tecnologia, lu-
gares con interiores en movimiento. Crear una relacién pendular de es-
pacios abiertos y cerrados (Echeverri y Valencia, 2019).

Asi pues, el museo se configura como un espacio en varias alturas conec-
tado con la urbe mediante rampas y escaleras, lo cual da a los volumenes
una sensacién de apertura y de dinamismo.

Proporciona 22.000 metros cuadrados de drea interna y 15.000 de zonas
al aire libre, especialmente pensados estos tltimos para la divulgacién de
las experiencias interactivas que se encuentran en situadas entre las mds
diversas especies botdnicas.

Pese a la importancia de las dreas exteriores es obligado destacar que el
centro iconico y conceptual del museo son los 4 grandes pabellones que
lo caracterizan; disefiados de forma didfana para favorecer los talleres,
visitas o actividades de transmisién del conocimiento.

Igualmente, dado su objetivo de dirigirse y acoger a todo tipo de usua-
rios, la arquitectura contempla el aspecto inclusivo para las personas con
movilidad reducida, quienes encuentran espacios amplios sin obstdcu-
los, rampas con una inclinacién adecuada y accesos amplios, idéneos
para sillas de ruedas y carritos de nifios, y numerosos puntos de descanso
y esparcimiento. Pese a ello, y aunque no son muchos, existe algunos los
espacios conectados mediante escaleras que, si bien pueden alcanzarse
por otros medios como itinerarios alternativos o ascensores, no son la
solucién mds idénea.

3.2. LO QUE TE OFRECE

Con mds de 300 experiencias interactivas para la comunicacién del co-
nocimiento cientifico, el museo se compone de una variada red de equi-
pamientos destinados a alcanzar de forma efectiva tanto los objetivos de



divulgacién como a satisfacer las demandas de los ciudadanos indepen-
dientemente de su condicién, edad, nivel educativo, etc.

Asi, mds alld de sus 4 pabellones principales y sus zonas verdes exteriores
esta institucion presenta:

— Acuario: Este gigantesco acuario, galardonado con numerosos
premios, se configura como una gran instalacién en tres plantas
de més de 2.200 metros cuadrados en la que podemos encontrar
ecosistemas en riesgo tanto de agua salada como dulce, siendo
esta Gltima la mds amplia. La narrativa expositiva del acuario
incide en el peligro de la accién humana sobre el medioambiente
y hace hincapié en la necesidad de conservar esta riqueza biols-
gica; menci6n especial merecen los espacios destinados al bosque
amazdnico inundado, a los arrecifes coralinos, asi como a las es-
pecies endémicas colombianas.

— Un vivario de clara intencién pedagdgica con una representa-
cién tanto de especies animales colombianas terrestres como de
otras fordneas (como el ajolote) promoviendo la investigacién,
la educacién ambiental y la biodiversidad y su conservacién.

— Sala infantil: Espacio destinado a que los nifios experimenten las
distintas disciplinas cientifico-tecnolégicas con médulos inter-
activos y actividades disefadas para ellos. El c/aim y filosofia de
esta drea se basa en solo ser apta para nifios de hasta 1,20 metros
de altura, diferenciando asi esta zona como un dmbito propio de
los més pequenos.

—  Espacios para exposiciones temporales.

— Auditorio para proyecciones en 3D.

—  Multitud de salas multidisciplinares dotadas de la Gltima tecno-
logia. Es de destacar el sistema de gradas retrictiles de ciertas
salas que permiten generar varias configuraciones del espacio.

— Zonas de servicio y descanso como la cafeteria/restaurante,
tienda/librerfa, zonas de informacién, etc.
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Figura 2; Sistema de gradas retractil en una sala multidisciplinar del Parque Explora
(2019)
Fuente: Antonio P. Camacho Ruiz.

3.3. UN EXTRA: EL PLANETARIO

Si nos referimos a la comunicacién y a divulgacién del conocimiento
cientifico no podemos obviar el Planetario de Medellin Jestis Emilio Ra-
mirez Gonzilez™.

Adscrito al Parque Explora y dependiente de la misma corporacién, su
actividad principal es difundir las ciencias relacionadas con el universo,
cuerpos celestes y astronomia. Su objetivo se alcanza fundamentalmente
a través de la realizacién de programas que se desarrollan en una pantalla

% E| Planetario fue bautizado en honor al cientifico Jesis Emilio Ramirez Gonzaélez, célebre
sismologo y geofisico antioquefio, cofundador Instituto Geofisico de los Andes Colombianos.



con forma de cipula, bajo la que estdn sentados los asistentes, en la que
mediante proyectores planetarios mdviles y otras tecnologias de ilumi-
nacién se proyecta las posiciones de estrellas, planetas o fenémenos so-
bre las que trate la programacién.

3.4. CUATRO CAJAS ROJAS QUE SE ELEVAN EN EL HORIZONTE

Como ya hemos concretado, el centro neurdlgico del Parque Explora
son cuatro grandes pabellones rojos que definen la representacién fisica
e imaginaria del Museo.

Tal es su importancia conceptual en el equipamiento que el propio
equipo de trabajo lo describe de una forma casi poética del siguiente
modo:

Cuatro cajas rojas se elevan en el horizonte de los barrios obreros de
Medellin, colorean el montafioso y verde paisaje y se consolidan como
el principal simbolo de la transformacién de una ciudad a través de la
educacién y el esparcimiento incluyentes (Parque Explora, 2019).

Son 4 grandes zonas que contienen las salas interactivas centrales, con
una arquitectura versitil que ofrece espacios amplios con capacidad para
grandes grupos, asi como con elementos museogréficos relativamente
moviles que proporcionan flexibilidad para futuros cambios o mejoras.



Figura 3: Vista de los 4 grandes pabellones del Parque Explora (2019)
Fuente: Antonio P. Camacho Ruiz.

Cada pabellén estd dedicado a una temadtica distinta:

—  En Escena: Area para experimentar, descubrir y analizar la capa-
cidad creativa y de comunicacién del ser humano.

— Mente, el mundo adentro: Sala destinada a recorrer las distintas
capacidades del cerebro humano a través de 6 zonas (pensar, per-
cibir, experimentar, sofiar, comunicar y cerebros) y mdas de so
experiencias interactivas adaptadas a los distintos tipos de pd-
blico.

— Tiempo, mds alld del reloj: Destacando entre los museos cienti-
ficos por su originalidad, este espacio pretende enfrentar al visi-
tante con una de las preguntas que ha angustiado al hombre
desde sus inicios: ;Qué es el tiempo? A través de las experiencias



propuestas el usuario puede aproximarse a este concepto desde
el punto de vista fisico, termodindmico, de la medicién, antro-
poldgico, filoséfico, artistico. ..

— Masica, la orquesta propia: En este pabelldn se analiza el sonido
y el fenémeno musical. Términos procedentes de la fisica del
sonido (como el timbre, el volumen o la frecuencia, la actstica,
la sonoridad de los materiales) o los métodos de reproduccién
del sonido o la musica como elemento de identidad son algunos
de los conceptos con los que se puede interaccionar.

Aunque no es habitual, las temdticas y contenido de estas salas son sus-
ceptibles de modificarse a lo largo del tiempo.

4. ESTRATEGIAS DE DIVULGACION EN EL PARQUE
EXPLORA

El Parque Explora se define como un centro para la apropiacién y di-
vulgacién de la ciencia y la tecnologia, pero ;qué métodos especificos
utiliza en la basqueda de ese objetivo?

En una primera aproximacidn, uno de los aspectos que llama la atencién
es el gran peso que tienen las experiencias digitales. Dada la importancia
que alcanza la vida digital en el mundo actual y siendo este un museo
cientifico no es de extrafar este hecho, sin embargo, la presencia de esta
clase de médulos interactivos es superior al que se encuentra en otros
equipamientos de esta tipologia.

Asimismo, debemos considerar, aunque resulte obvio, que el primer re-
quisito para que el museo pueda dirigirse a la totalidad de la ciudadania
es que todas las personas puedan acceder al mismo. Dada la situacién
econémica de una gran parte de la sociedad colombiana, uno de los
principales escollos para la inclusién es el coste de la entrada. Para paliar
esta situacion, la entidad ofrece una politica de precios especiales o gra-
tuidad para personas vulnerables o en riesgo de exclusién’.

51 lgualmente existen otros grupos que pueden disfrutar de un descuento en su entrada como
profesores, estudiantes, personas mayores de 60 afios, socios de clubs culturales 0 miembros
de la Caja de Compensacion de Antioquia.



De esta forma tienen derecho a la entrada gratuita:

— Ninos que midan menos de 1,10 metros.
— Personas en situacién de discapacidad. Ademais, su acompanante
p p
puede disfrutar de un descuento en el precio de su entrada

— Habitantes de barrios de estratos 1, 2 y 3 de Medellin>?

4.1. LA DIVULGACION CIENTIFICA EN EL PARQUE EXPLORA. SALA
INTERACTIVA EN ESCENA: UN CASO DE ESTUDIO

La sala ‘En Escena, Historias tras las historias’ es un drea expositiva en
la que se recorre la capacidad y la necesidad de los seres humanos de
narrar, y comunicar, asi como los mecanismos que se han usado para
ello alo largo del tiempo, desde las pinturas prehistéricas a los modernos
medios informdticos, pasando por el céddigo morse, la invencién de la
imprenta o el cémic.

Esta muestra se estructura en mas de 800 metros cuadrados, dos niveles
y 4 dreas temadticas: Discursos, Efectos, Representacién y Tras escena.

Sus 25 mdédulos interactivos buscan incidir en como nuestra forma de
narrar historias determinan nuestra realidad, nuestro imaginario y, a la
postre, nuestra cultura.

Defindmoslo més claramente a través de las experiencias mds destacadas
de la sala:

52 En Colombia se ha desarrollado un sistema de division de ciudades e individuos por estratos.
Existen 6 estratos y las distintas zonas de la ciudad se clasifican del 1 al 6, siendo los estratos
1,2y 3 aquellos en los que viven las personas de menor nivel adquisitivo y los 4, 5y 6 los de
las rentas mas altas, dandose el caso de que los primeros reciben subsidios en los servicios
(agua, gas, luz, limpieza...) y los segundos pagan mas por las facturas. Este sistema, que en
teoria busca la solidaridad y redistribucion de los costes en base al nivel econdmico, en la
practica se ha convertido en una forma salvaje de segregacion que dificulta a los ciudadanos de
los estratos mas bajos subir de categoria socioecondmica. Incluso se da el caso que de que
reclutadores de ciertas empresas tienen indicaciones (no oficiales) de no contratar personas
que vivan en los estratos mas bajos de la ciudad atentando contra principios como la igualdad,
seleccion en base al mérito, libre concurrencia, etc.



Video introductorio de la sala: Audiovisual que narra la historia
de la humanidad desde el punto de vista de la creacién de narra-
tivas.

Rotoscopia colectiva: Actividad en el que usuario puede experi-
mentar la técnica cinematogréfica de la rotoscopia™ a través de
un programa informdtico y de un cuadro de mandos.

Historias minimas: Sobre una maqueta de un pueblo costero in-
digena se proyectan, de forma cenital, acontecimientos diarios.
A través del manejo de unos cubos equipados con sensores, el
usuario tiene la posibilidad de intervenir en la narracién colo-
cando estos de manera que se reproducen fenémenos naturales
(lluvias, tornados, erupciones de volcanes, etc.) sobre la ma-
queta.

Radionovela: Zona en la que podemos convertirnos en dobla-
dores de una radionovela.

Visores de mundos: En €l se trabaja la creacién de efectos épticos
y la perspectiva a través de un escenario en el que se simula ser
atacado por un calamar gigante. En realidad, la escena esta solo
a unos metros de la cdmara mientras que el usuario se sitta mu-
cho mis lejos generando el efecto. Al finalizar el proceso, el sis-
tema envia la foto tomada al correo electrénico del visitante.
En cartelera: Esta experiencia, la mds popular de la sala, permite
protagonizar una pelicula. A través de las indicaciones de una
pantalla un sistema va dirigiendo al usuario para hacer una serie
de movimientos complejos delante de un croma. Los sensores y
las cdmaras registran estos movimientos y, de forma automatica,
pasan a formar parte del trdiler de un film que se proyecta en
sala y, como en el caso anterior, es enviado automdticamente al
correo electrénico de la persona.

5 La rotoscopia es una técnica de animacion usada en el cine. Se basa en reemplazar los
fotogramas de una grabacién real por dibujos “calcados”. De esta forma los nuevos dibujos
mantienen el movimiento de forma natural, asi como las expresiones, luces, sombras y
proporciones del original.
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Figura 4: Vista de una de las experiencias dedicadas al visitante de la sala 'En escena’
(estudio de grabacion de noticias)
Fuente: Antonio P. Camacho Ruiz.

De la observacién de los comportamientos de los grupos de visitantes
estudiados se desprenden una serie de requisitos y conclusiones que los
museos de ciencias deberian considerar al planificar toda oferta relacio-
nada con los médulos interactivos:

— Las experiencias han de ser divertidas, originales y variadas, tal y
como plantea otra de las lineas conceptuales del museo de Me-
dellin: “Divertirse tiene su ciencia”.

— Deben de revisarse con suficiente periodicidad para asegurar su
perfecto estado de funcionamiento, en caso contrario corremos
el riesgo del desinimo del visitante.

— La tecnologia ofrecida debe ser actual para no dar sensacién de
obsolescencia.



— Los espacios deben disponer de una infografia clara y suficiente
para poder realizarlas sin acompafiamiento™.

Todo ello para lograr que el usuario viva lo que se ha dado en llamar
Experiencia Memorable de Aprendizaje (EMA), un concepto muy re-
currente en esta institucion.

José Augusto Ocampo, coordinador de Innovacién del Parque, define
el término EMA del siguiente modo:

acontecimiento o proceso vivido que, a través de contenidos impactan-
tes, formatos innovadores y conversaciones incluyentes, estimula al in-
dividuo para transformar su comprensién del mundo (Ocampo-Agu-
delo, 2016).

La labor de la organizacién que estamos analizando busca llegar a todos
los usuarios, por lo que también usa elementos destinados a personas
con distintos tipos de capacidades.

[w Contenido accesible para
personas Sordas.

Al escanear con el celular el coédigo QR se abre un
enlace web a videos de algunas experiencias del
Parque Explora en lengua de sefias colombiana.

Figura 4: Cartela con recursos para personas sordas situada en el acceso de la sala Inter-
activa En Escena (2019)
Fuente: Antonio P. Camacho Ruiz.

% Pese a que las actividades estan preparadas para su realizacion en solitario, el museo cuenta
con gran cantidad de mediadores cientificos presentes en cada espacio que animan a la
interaccion y eliminan esa barrera intangible que es la inicial vergiienza del visitante.
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4.2. LA COMUNICACION DIGITAL DEL MUSEO

Esta forma parte del plan de comunicacién integral que incluye el ex-
tender el museo a los distintos barrios y municipios a través de activida-
des mdviles y el contacto constante con las asociaciones civiles de la ciu-
dad, al tiempo que se desarrollan planes de comunicacién y marketing
mediante los medios digitales, incluyendo los siguientes recursos:
—  Sitio Web corporativo con diseno responsive construido en cas-
tellano, pero con versiones en otros idiomas™.
— App corporativa®® para dispositivos mdviles con versiones para
los sistemas operativos Android, iOS y Microsoft™.
—  Sistema de streaming para cada actividad y conferencia que pos-
teriormente se sube a su canal de YouTube.
—  Podcasts descargables de las ponencias que se desarrollan.
—  Boletin informativo periédico.
— Revista digital Explora.
— Derfiles en las redes sociales en Facebook, Twitter, Instagram, y
YouTube que presentan una gran actividad®®.

5. CONCLUSIONES

Los trabajos realizados en el presente estudio han podido constatar el
innegable papel que juega Parque Explora en la dindmica de la ciudad,
tanto como pieza imprescindible de la transformacién y dignificacién
del territorio desde la innovacién y la cultura, como por su posicién

% La Web del Parque Explora esta vinculado al sistema de Google de traduccién por lo que
ademas del inglés puedes seleccionar visitar la pagina en cualquier otro idioma disponible en
Google Translate, si bien en muchas ocasiones las traducciones adolecen de serios fallos.

% Actualmente la App ofrece exclusivamente contenidos relativos al acuario y al vivario.

57 El hecho de que exista una version para dispositivos moviles con sistema operativo Microsoft
es una rareza en el campo de las instituciones culturales pues su tasa de penetracion en el
mercado es bajisima. Por ello la mayoria de las organizaciones desarrollan exclusivamente
versiones para Android e iOS.

% E| centro tiene presencia en otras redes sociales como Flickr o LinkedIn, pero se aprecia una
falta de actualizacion de las mismas. En opinidn del autor, no eliminar dichos perfiles constituye
un tremendo error ya que genera una sensacion de descuido.



referente de la divulgacién cientifica a través de experiencias interactivas,

tal y como evidencian los siguientes indicadores:

Crecimiento en el nimero de visitas: en 2018 se alcanzaron los
6.367.656 visitantes’, segtin la informacién emitida por los ges-
tores del Museo.

Contactos constantes con las comunidades locales y desarrollo
de sus iniciativas.

Captacién de patrocinadores, partners y colaboradores.
Aumento de las actividades de extensién del centro en los ba-
rrios.

Mejora de la participacién con la comunidad educativa.
Satisfaccién del visitante en las distintas experiencias.

Creciente numero de seguidores e interacciones en las platafor-
mas digitales con valoraciones positivas.
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CAPITULO 11

ENTRE EL PLAGIARISMO Y LA POSVERDAD

DRA. ELBA LOPEZ FERNANDEZ
Universidad de Granada, Espasia

RESUMEN

Existen cuestiones intrinsecas a la prictica artistica como inspiracién, copia, influencia
o inclusién obviadas por el aparato judicial pero evidenciadas a través de movimientos
tales como el apropiacionismo o el plagiarismo; los cuales tratan de demostrar la natu-
raleza de la creacién.

La finalidad de este articulo es la de reflexionar sobre nuestra realidad creativa a través
de estos movimientos y la exposicién de la Biennale de Venezia de 2017 de Damien
Hirst ya que ésta se basa en la creacién de realidades alternativas a partir de obras
originales, representando la forma de crear de la actualidad, encarnando las problemd-
ticas juridicas derivadas de la prictica, adoptando los discursos de nuestra época y ma-
terializando en definitiva el arte de la posmodernidad: el de la posverdad.

PALABRAS CLAVE

arte contempordneo, derecho de autor, eventos culturales, identidad cultural.

ABSTRACT

There are intrinsic issues to artistic practice such as inspiration, copying , influence or
inclusion which are ignored by the judicial system but evidenced through movements
such as appropriation or plagiarism ; which try to show the nature of creation.

The purpose of this article is to reflect on our creative reality through of these
movements and the Biennale di Venezia 2017 exhibition by Damien Hirst since this
is based on the creation of alternative realities from original works, representing the
way of creating of the present ,embodying legal problems derived from practice
adopting the speeches of our time, ultimately materializing the art of postmodernity:
That of post-truth

KEYWORDS

contemporary art, copyright, cultural events, cultural identity.



INTRODUCCION

«No se trata de que haya que descubrir las cosas bajo los discursos, a lo
sumo el discursos bajo las cosas». (Eco, 1999:9)

Este articulo se inscribe en una investigacién sobre el derecho patrimo-
nial de transformacién y el plagio en las artes pldsticas ya que aunque
existe una cantidad ingente de tratados de derecho, economia, sociologia
o documentos tecnolégicos que tratan el tema de la propiedad intelec-
tual, hay pocos escritos por parte de creadores que aborden claramente
cuestiones relacionadas con la creacién teniendo en cuenta, con riguro-
sidad, la realidad juridica. Seguramente se trate de una obviedad pero
no es lo mismo el punto de vista de un jurista que el de un economista,
un programador o un artista. Puede que lo que sienta necesario un crea-
dor, para un jurista sea la negacién de la justicia misma pero eso no
significa que nuestro conocimiento no sea relevante y necesario, sino
todo lo contrario; quién sino el autor sabe que estrategias, que recursos
son necesarios para la creacion.

El contenido de este articulo constituye un andlisis de aspectos de la
cultura visual en nuestra época de la posverdad, caracteristica de la pos-
modernidad que configura el arte de nuestro tiempo. Para ello se anali-
zard el moviento del plagiarismo y la exposicién de Damian Hirst en la
Biennale de Venezia de 2017 con la finalidad de reflexionar sobre la
creacion artistica e intelectual en el siglo XXI, condicionada por las re-
glas de la propiedad intelectual.

Todos los creadores saben, no importa cudn hondo lo escondan, que no
se crea a partir de la nada ya que a la vocacién se llega animado por el
trabajo de otros; en tanto que y para empezar crear es copiar con una
mirada propia. Nietzsche aconsejaba en su Zaratustra:

« Has de ser un caos, para dar luz a una estrella danzarina» (Nietzsche,
2005: 41)

Hoy en dia vivimos rodeados por emblemas de la cultura popular que
conforman el paisaje corporativo, el cual ha suplantado nuestro mundo
visual; a pesar de ello es habitual que no se puedan tocar las imdgenes



publicas, amparadas por una especie de impunidad. Sin embargo, nin-
gln signo deberia quedar inerte (Bourriaud, 2007) porque realmente el
imperativo legal del creador es precisamente no obviar ninguno. (Let-
hem, 2008: 22)

Surge entonces la pregunta sobre si realmente se estd configurando en
esta era de la posverdad una forma de creacién que nada tiene que ver
con nosotros y con la realidad intrinseca del propio hecho creativo y
donde lo visible se estd convirtiendo en una propiedad privada en la que
depende de ser o no un autor legitimo, es decir, un autor que posea el
estatus de artista, para poder hacer uso de los signos, del abecedario que
conforman nuestro lenguaje visual.

El objetivo de este estudio es ofrecer un marco de reflexion sobre la préc-
tica artistica actual, podria argumentarse que determinada por dos ca-
racteristicas fundamentales: los derechos de propiedad sobre las imdge-
nes y la prictica de la posverdad; que en si misma ha condicionado los
debates sobre propiedad intelectual, al dar por supuesto sus beneficios
sin valorar que el progreso en un sentido suele entranar pérdidas en otro
(Gombrich, 2002: 9); desdibujando el contexto y manipulando asi la
opinién publica.

Pero apela a la razén y no a la emocién pensar que una ley eficaz de
derechos de autor debe ofrecer los medios legales para hacer valer los
derechos de los autores pero no puede ahogar o incluso destruir los re-
cursos creativos de otros artistas. (Anddjar, 2008)

Han sido de gran ayuda las obras de la Fundacién Gala — Salvador Dali
de la coleccién arte, mercado y derecho coordinadas por Lluis Penuelas
Reixach, jurista y gran conocedor y amante del mundo del arte; dentro
de esta coleccidn se encuentra la valiosa obra escrita por Michael Findlay
El Valor del Arte: dinero, poder, belleza. También las reflexiones de Jo-
nathan Lethem por su honestidad al hablar de su forma de crear, sin
grandilocuencias ni eufemismos asi como las de Joan Fontcuberta por
su perspicacia a la hora de analizar la funcién de las imdgenes tras la
segunda revolucién digital.

El andlisis se estructurard de la siguiente forma: en la seccién 2 se definird
el plagiarismo por ser un movimiento que defiende la posibilidad de ser



original copiando confrontindolo al apropiacionismo que cuestiona el
origen, la originalidad y la diferencia entre el simulacro y la realidad,
una de las nociones més problemdticas e indeterminadas del acto crea-
tivo; lo cual nos lleva a la seccién 3 donde se analizard la simulacién en
el arte en cuanto a su naturaleza, a su valor simbélico y a su manufactura.
Estas premisas nos permiten analizar en la seccién 4 la exposicién de
Damian Hirst Tesoros del naufragio del «Increible», importante en cuanto
a que materializa el mundo de la posverdad en el que vivimos, apropidn-
dose de iconos, simbolos y formas de hacer ajenas, creando un nuevo
discurso en el que se banaliza la objetividad de los datos y se relativiza la
veracidad, cuestiones que nos llevan a plantear las proposiciones que
conforman las conclusiones de la seccién s.

1. EL PLAGIARISMO

En el afio 2005 los periodistas Jordi Costa y Alex Mendibil comisariaron
la exposicién Plagiarismo en La Casa Encendida de Madrid. En el ano
2014 cuatro escritores espafoles tras la publicacién de una obra titulada
Doce cuentos del sur de Asia ® se apropiaron del término plagiarismo para
nombrar un moviento literario, que ellos mismos calificaron de ruptu-
rista, el cual se caracteriza por ser original copiando.

Pero esto no es una invencién suya, la copia forma parte de la creacién
mis alld del plagiarismo, que en esencia fue lo que trataron de represen-
tar Jordi Acosta y Alex Mendibil en la exposicién del 2005 al reivindicar
el plagio como una aportacién de critica cultural o irénica, como una
referencia al pasado que lo rescata al momento presente, en definitiva,
como un valor anadido al original.

En las tltimas décadas no pocos autores, de distintas disciplinas y signos,
han reclamado su cualidad de plagiarios. Es posible que en la posmo-
dernidad, definida por el simulacro, se suplanten los anhelos romdnticos
de originalidad y autenticidad por lenguajes que defienden el plagio y la

80 Félix Blanco, Daniel Remén, Minke Wang y Daniel Jiménez realizaron esta obra en la que
copian abiertamente el estilo de autores que admiran al mismo tiempo que lo hacen suyo. En el
afio 2017 publicaron otro titulo con Roberto Bolafio y Ray Loriga, Los escritores plagiaristas que
se adhiere al Manifiesto Plagiarista el cual alza la voz por la originalidad mediante a la copia



copia como instrumento vélido de creacidn; al menos en apariencia, mds
alla del ya legitimo apropiacionismo.

El término plagiarismo, tal como desarrolla Perromant (2011) es muy
similar a la palabra plagio en inglés: plagiarism. Sus precursores, que se
referfan a él como método para «escribir sin esfuerzo», fueron Sieur de
Richesource en la obra Le masque des orateurs publicada en 1667 y Cris-
tébal Sudrez de Figueroa en E/ pasajero de 1617 (Figueroa, 1945). Sin
embargo, la figura que resuena en todos los ecos del plagiarismo es Iso-
dore Lucien Ducasse, conocido como el Conde de Lautréamont a pesar
de no ser ni el primero ni el méds revolucionario. A él le debemos la
afirmacién: «El plagio es necesario, el progreso lo implica» en su obra
cumbre Cantos de Maldoror publicada originalmente en 1869 (Lau-
tréamont, 2001). Segun Perromant el éxito de su propuesta, a pesar
de su corta vida, podria deberse en parte a su aura maldita, caracte-
ristica que hubiera ayudado a garantizar su autenticidad y en parte
por la coincidencia temporal con la gran novela Bowvard y Pécucher de
Flaubert de 1881 (Flaubert, 2008); la cual fasciné a los criticos y cuyos
protagonistas copian literalmente todos los saberes de la escritura occi-
dental. En este contexto pudiera ser efectivamente que las reflexiones
del Lautréamont hubieran funcionado como manifiestos, como praxis
politica, utilizada por criticos de la talla de Foucault y por todos aquellos
subversivos que contribuyeron a hacer de su obra un rasgo constante del
arte contempordneo. Asi el Conde, que no era tal sino Ginicamente seu-
dénimo, simulacro en si mismo de su propia identidad, llegé a con-
vertirse después de su prematura muerte en padre fundacional del
surrealismo.

Lo que postula el plagiarismo, en esencia, es la copia frente a los blo-
queos legales que «dan como resultado una cultura homogénea, cortada
por los mismos patrones que acaban protegiendo y a la vez patrocinando
exclusivamente a los que se someten a ella» (Costa y Mendibil, 2005:
35). Es decir, mds como un elemento de guerrilla que como instrumento
alternativo de creacién y aunque opinamos igual que Perromant (2011)
en cuanto que las manifestaciones que se agrupan dentro de esta co-
rriente son muy variadas y carecen de un elemento cohesionador que le
otorgue unidad de movimiento; disentimos de este autor cuando dice
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que el plagiarismo es un «procedimiento apropiacionista extremo»; por-
que entendemos que la radicalidad no estd en tomar una idea y hacerla
pasar por propia.

La contundencia del apropiacionismo no reside en el plagio o la falsifi-
cacién, aunque haya autores que al hacer esto se quieran amparar en el
movimiento consagrado. Hay artistas como Elaine Sturtevant cuya pro-
duccién (una buena parte de ella) se caracteriza por ser idéntica a la de
otros coetdneos contempordneos como Frank Stella, Andy Warhol o
Jasper Johnes y sin embargo su finalidad no es suplantar la identidad o
copiar las ideas de estos artistas, porque de ser asi sus propuestas hubie-
ran quedado, precisamente, desprovistas de radicalidad.

Sin embargo esta visionaria nos hace pensar que a pesar de estar ante dos
obras idénticas, la segunda podria ser un auténtico original. Porque, ;no
es también un Warhol una obra realizada por sus asistentes? (Vilar y
Morales, 2013: 496 -500). Su radicalidad reside en poner en tela de jui-
cio nuestras creencias sobre el valor simbdlico de las obras; extrapolarlo
0 no a otros territorios depende ya de la propia temeridad pero su pro-
puesta si nos invita a quebrantar nuestras certezas. Y asi se lo reconocié
la Biennale de Venezia de 2011 al otorgarle el Leén de Oro por sus ori-
ginales copiados en la época de la clonacién.

Pero el apropiacionismo también engloba una gran diversidad, la propia
Sturtevant se desligaba del movimiento a pesar de que su obra clarifica
esta corriente basada en una estética de la desviacién que trata de alejarse
del origen a través de la reinterpretacién. Estimulo y fundamentacién
para muchos de los movimientos artisticos de los sesenta y setenta que
tenfan en comun el descrédito por el arte legitimado, el cual considera-
ban estandarizado y mercantil. Originalmente el apropiacionismo
reivindicaba la alegorfa como fenémeno posmoderno que le permitia
distanciarse de las visiones idealistas de la modernidad, para las cuales la
alegoria era una aberracién. De ahi la utilizacién de imdgenes muy co-
nocidas a través de las cuales proyectar conceptos de ideas abstractas
(Guasch, 2007:346); de este modo la relacién conflictiva del apropia-
cionismo con la propiedad artistica se convirtié en un elemento de la
poética de la posmodernidad.



Estos movimientos, tanto el plagiarismo como el apropiacionismo, en-
carnan las contradicciones del sistema de produccién cultural vigente en
el sentido de que su interés por la copia, la simulacién o la autoria, re-
flejan nuestra cotidianidad, donde la democratizacién del consumo ha
dado lugar a la clonacién de objetos y la multiplicacién exponencial de
productos culturales, lo cual no deja espacio a valores tradicionales tales
como la singularidad, la autenticidad o la originalidad, retérica sobre la
que se fundamenta la Ley de Propiedad Intelectual.

A pesar de ello, dentro de estas manifestaciones se dan no pocas incon-
gruencias, como el propio catdlogo de la exposicién Plagiarismo con la
que se abrié el epigrafe en el que sélo cuatro de los nueve autores, a pesar
de sus argumentaciones, tutelaron sus textos bajo una licencia Creative
Commons. Entonces ;Qué hay de verdad y que es mentira? No nos
referimos sélo a las proclamas plagiaristas sino al propio acto crea-
tivo.

2. LA SIMULACION EN EL ACTO CREATIVO

Disimular es fingir no tener lo que se tiene y simular es fingir tener lo
que no se tiene (...) Asi pues disimular deja intacto el principio de reali-
dad y la simulacién vuelve a cuestionar la diferencia de lo «verdadero» y
de lo «falso», de lo «real» y de lo «imaginario».

(Baudrillard, 1978:6)

No podemos obviar nuestra tendencia innata a la copia, las culturas se
basan en la trasmisién de rituales y de patrones de conducta. «Copiar
célula a célula, palabra a palabra, imagen a imagen es hacer nuestro el
mundo conocido» (Schwartz, 1996: 211) Sin embargo, el verbo crear
significa en su primera acepcion: producir algo de la nada, a pesar de que
el impulso artistico brota de representar la realidad, duplicindola o
alterdndola, o ambas cosas segun la mirada personal del autor. La cate-
goria Arte, tan dificil de definir como de rechazar, carne y sangre de
nuestra psique, de nuestra complejidad y contradicciones, reemplaza el
mundo exterior o interior por su doble. ;No es esta réplica en si misma
una simulacién?
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Asi pues crear, copiar son las dos palabras que se cuelan en la naturaleza
de la creacién, aunque las leyes de propiedad intelectual sean inflexi-
bles con este principio fundamental y pretendan disimular su idio-
sincrasia. Del mismo modo que el plagiarismo se apoya en la idea de
ser original a pesar de utilizar ideas de segunda mano.

Baudrillard argumenta en su célebre Cultura y simulacro (Baudrillard,
1978), en relacién a la fébula de Borges de E/ Hacedor (Borges, 1982)
que el territorio ya no precede al mapa sino al revés; deduciendo la su-
plantacién de lo real por los signos, de la realidad por la ficcién (Baudri-
llard, 1978:8). La sucesién de simulacros es lo que da lugar a la hiper-
realidad, donde la autenticidad ha sido reemplazada por la copia. Una
cultura de la réplica de la que también Umberto Eco habla en su ensayo
La estrategia de la Ilusion (Eco, 1999) como lo «Falso absoluto».

Y es que efectivamente hoy en dia, tal como argumenta Fontcuberta,
el mundo se ha convertido en un espacio regido por la desmaterializa-
cién, lugar indoloro, ni real ni sofiado, cuya fibra principal es precisa-
mente la imagen. (Fontcuberta, 2016:31) Donde mds que nunca lo
verdadero y lo falso se han convertido en etiquetas que tienden a per-
der importancia. La instantaneidad, la inmaterialidad y el exceso de
imdgenes han desprovisto a las mismas de su sacralidad pasada, abo-
cdndolas a vivir entre la aparicién y la desaparicién a la que se refiere
Jose Luis Brea (2007) ajenas a todo principio de realidad. La prueba
fictica es que todos, consumidores y productores de imdgenes hacemos
mds fotos pero en realidad no poseemos ninguna.

En la posmodernidad todo fluye, nada prevalece en nuestras vidas en
las que hemos de mutar incesantemente, incluida nuestra identidad,
para sobrevivir a la irrupcién de la tecnologia, el consumo y la polucién
icénica. Seguramente por ello, tal como argumenta Fontcuberta, se
privilegia que las imdgenes se construyan a partir de otras, de los refe-
rentes. (Fontcuberta, 2016:32). Renato de Fusco mantiene que gene-
ran placer, sobre todo, las cosas conocidas; una melodia que escucha-
mos por segunda vez suele suscitar mds placer que la primera. Efectos
miméticos, efecto déjd vu que se da en el interior de la experiencia ar-
tistica (Fusco, 2008: 31-34).



En este sentido el cine ha sabido exprimir como ninguna las asociacio-
nes de nuestro inconsciente cognoscitivo, las ilaciaciones que ya te-
niamos en mente. Como argumenta Andrés Hispano, ninguna disci-
plina artistica es tan canibal como el cine, que siempre se
retroalimenta, repitiéndose, citdndose. (Costa y Mendibil,
2005:39). Aunque convenimos con Bazin que si el cine tuviera dos o
tres mil afos seguramente esto no serfa asi, pero el cine no tiene mds que
ciento veinte afos y las perspectivas histdricas estdn prodigiosamente
reducidas; hasta hace poco la historia del cine cabia incluso dentro de la
vida de un hombre. Digamos que es relativamente joven comparativa-
mente con la literatura, el teatro, la musica o la pintura que son tan
viejos como la historia. (Bazin, 2008: 67)

En cualquier caso, hoy en dia el empleo de las nuevas tecnologias da
lugar a maltiples plagiarismos, como en la musica a través del bootleg,
sampler o loop, en las peliculas, canciones u obras literarias a través de
remakes o en los relatos de personajes populares con las fan fiction o in-
cluso en las peliculas con celuloide degradado por medio de found foo-
tage.

Asi pues, las imdgenes son simulacros en su concepcidn ya que no se crea
a partir de la nada y también lo son por su naturaleza inherente, en
cuanto que son asesinas de lo real, de su propio modelo. Del mismo
modo, las imdgenes son simulacros en cuanto a su apreciacién simbélica
ya que, en esencia el arte, lo que las sociedades convienen en otorgar un
valor artistico, sélo existe en la medida en que es percibido por los otros
como un valor, se trata de una estimacién consensuada que no tiene una
existencia real. Es el capital simbdlico al que se refiere Pierre Bourdieu
(1994, 2003) y que revela que en si mismo, el valor artistico es también
una simulacién.

Todos los aspectos de la cultura como argumenta Findlay estdn afecta-
dos por la combinacién de calidad y precio. Las peliculas son buenas en
funcién a la recaudacién en salas, los editores pagan anticipos millona-
rios por libros firmados por autores famosos aunque no los hayan escrito
ellos mismos. «En nuestra voraz sociedad de consumo una compra no



es un medio para obtener un fin, es el fin en si mismo y cuanto mds alto
sea el precio mds justificada estd la compra» (Findlay, 2013: 184-185).

Una de las senales de la decadencia de una cultura es la reverencia por
la forma frente al contenido. Cada vez mds vivimos en una cultura en la
que estar conectado sustituye al vivir; para que las obras de arte puedan
competir por nuestra muy dispersa atencién tienen que ser « muy gran-
des, muy caras, muy bien hechas y tiene que ser divertido comprarlas»

(Op, cit).

Por lo tanto el arte es también un simulacro en su apreciacién simbdlica,
asociado al fasto, al lujo, entendido como aquello capaz de resucitar el
aura sagrado.Como argumenta Lipovetsky las sociedades ven como se
desencadena la fiebre de la obsolescencia programada y por compensa-
cién o reequilibrio necesitan bienes «intemporales que escapen a la uni-
versalidad de lo desechable, a la inconsistencia de lo efimero, necesitan
referentes duraderos» (Lipovetsky; 2014: 97).Asi nuestro momento his-
térico es el del desfase entre lo auténtico, lo prohibitivo y la imitacién
degradada, estandarizada y democratizada de los modelos (Op, cit: 49).

El esteta alemdn citado hasta la saciedad, Water Benjamin, argumenté
en su célebre La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica
que la autenticidad pierde su sentido como idea a medida que nos acer-
camos a aquellos medios que son inherentemente multiples. Ante un
namero indeterminado de impresiones carece de sentido preguntarse
cudl es la auténtica. Sin embargo seguimos haciendo ediciones limitadas
como las 300 ldmparas de Giacometti o «grabados originales». Como
supo argumentar Rosalind Krauss Las Puertas del Infierno de Rodin bien
podrian ser multiples originales en ausencia de un original ya que aun-
que la disposicién de las figuras corresponde a la dltima idea composi-
tiva del escultor, Rodin no sélo habia cambiado muchas veces la distri-
bucién sino que realmente nunca las llegd a vaciar. (Krauss, 2006: 166).
A pesar de ello las ocho reproducciones que estdn realizadas en la actua-
lidad son legitimas, igual que las cuatro que quedan ya que el Estado
Francés decidi6 limitar a doce vaciados los originales legitimos.

Nadie comprendié el poder de la limina grabada como Warhol. La tran-
sicién que propuso de las bellas artes al arte comercial fue un proceso



impoluto que cambié nuestra percepcién sobre la pintura y el grabado,
aunque seguimos pretendiendo apuntalar una cultura de lo original que
seguramente no tiene cabida en un escenario de medios reproductivos.

En cualquier caso, al hilo de la simulacién intrinseco en el acto creativo,
afadir que las creaciones artisticas también son un simulacro en su di-
mensién material ya que muchas veces son talleres independientes los
que hacen realidad las ideas de las mentes mds creativas del mundo del
S. XXI. Asi las cosas, muchas de las obras de Anish Kapoor, Mariko
Mori o Marina Abramovic son realizadas por un grupo de artistas en un
poligono industrial de Madrid, «Factum Arte»®', que también tiene se-
des en Milan y Londres.

Este taller fué creado por Adam Lowe, quien soluciona los retos tecno-
16gicos que le plantean los artistas; a parte también realiza copias de todo
tipo de obras, incluso si han sido destruidas®. Pero no es un falsificador,
porque sus copias son legitimas al ser encargadas por gobiernos y mu-
seos. Esto nos vuelve a plantear la misma pregunta, dénde estd el limite
entre original y copia. ;En la legitimidad de quien lo encarga? ;No ocu-
rre eso mismo con el uso de los referentes?

Lowe es britdnico y companero generacional de Damian Hirst quien en
la Biennale di Venezia de 2017 presenté entre otras obras una escultura
de Mickey Mouse. No era la primera vez que Hirst colaboraba con Dis-
ney, ya en 2014 habian invitado al artista britdnico a crear una pieza
Unica inspirada en el icono. (Bricefo, J. F. 2014, 08 de Enero) A lo largo
de la historia The Walt Disney Company, la compania de medios de
comunicacién y entretenimiento mds grande del mundo ha realizado
colaboraciones con artistas de la talla de Andy Warhol, Roy Lichtens-
tein, Claes Oldenburg, Salvador Dali, Diego Rivera o Keith Haring. En

el 2018 se realizaron diversas exposiciones conmemorativos por su 90

6 Factum-arte (Enlace de la fundacion Factum-arte). [en linea] Disponible en:
http://www.factum-arte.com/.

62 Para mas informacion véase: Millas, Juan. (6-12/01/2019) El taller donde se materializa el
arte. XL Semanal

N°1628. (pp:42-47)



cumpleanos, invitando incluso a artistas emergentes; como la que se
realizé en la galerfa Black& White Building, en Londres.

Pero , como afirman Jordi Acosta y Alex Mendibil, Mickey Mouse es en
realidad un «imponente logotipo de una corporacién nada dispuesta a
que su imagineria sea reciclada» (Acosta y Mendibil, 2005: 27) lo cual
bloquea al artista al privarle de utilizar «varias letras de su abecedario
creativo ya que no puede .usar como materia prima referentes directos
de su contexto cultural» (Op, cit) porque como argumenta Lawrence
Lessing a pesar de que Disney tomo las historias de Buster Keaton o de
los Hermanos Grimm® hizo que lo oscuro fuera divertido e inyect$
compasién donde antes s6lo habia terror . La creatividad de Walt Disney
es una forma de expresién que toma de la cultura de alrededor y la mez-
cla con su propio talento, convirtiéndolo en algo diferente, (Lessing,
2005: 41).

Sin embargo para muchos usos el autor legitimo no es el que reconoce
la ley como progenitor creativo, sino Gnicamente el que ya ha sido con-
siderado por un sector. Entonces, la propiedad visual ;es privada?

3. EL ARTE DE LA POSVERDAD

«Y no se podria reprochar el mentir ya que es la mentira lo que consti-
tuye su arte, pero si el no dominar la mentira, el ser su propia victima e
impedir asf toda nueva conquista en el campo de la realidad»

(Bazin, 2008:200)

Damian Hirst a pesar de ser un artista consagrado y contar con el apoyo
del coloso Disney ha sido demandado en multitud de ocasiones por in-
fringimiento de las leyes de propiedad intelectual. “En la exposicién a
la que se hacia referencia antes Tesoros del naufragio del 'Increible’ en la

83 Importante sefialar que antes el copyright en Estados Unidos duraba 28 afios, después se
amplié a 56 y en 1998 Bill Clinton aprobé una ley para extenderlo toda la vida del autor mas 70
afios tras su muerte, en el caso de una obra personal o 95 afos en el caso de una autoria
corporativa. Se la conoce como Ley de proteccion de Mickey Mouse porque coincidié con el
momento en que el ratén de Disney estaba a punto de entrar en el dominio publico.

6 Como la obra« Hymm» de Damian Hirst que le copié a Norman Emms o las obras de
«Medicine Cabinet» de Colleen Wolstenholme quien también lo denuncio.



Biennale di Venezia 2017, se han dado varias acusaciones por violacién
de los derechos de autor de diferente naturaleza.

Esta exposicién espectdculo se abria con un video en el que un grupo de
buceadores extraian las obras de arte de la supuesta coleccién de Cif
Amotan II, esclavo otomano liberado en los dias del imperio romano,
cuyo navio se hundié en las costas de Zanzibar hace dos mil afios. En
medio de las reliquias aparecian obras incompatibles con esa leyenda,
entre ellas diosas con rasgos similares a Kate Moss, Rhiana, craneos de
unicornio o una réplica en bronce de mds de cuatro metros de alto de la
Piedra del Sol o Calendario Azteca, la cual fue una de las obras que pre-
sent6 problemas de autoria.

El gobierno mexicano y el Instituto Nacional de Antropologia e Historia
(INAH) entendieron que la obra era una copia que violaba la Ley Federal
sobre Monumentos y Zonas Arqueoldgicas, Artisticas e Histdricas, por lo
que su departamento juridico traté de regularizar el uso que se le dio,
considerando que no se trataba de una pieza idéntica sino de una rein-
terpretacion lo cual implicaria, segin el INAH, un pago por el uso y no
implicaria un delito. La pieza en el mercado se estima que estd entre 500
mil y cinco millones de ddlares (Ayala, R. 2017, 24 de mayo) y el de la
licencia de uso ascendié a 2.900 pesos que finalmente aboné el galerista
Hilario Galguera. (Avila, S. 2017, 20 de junio)

[Figura 1] Hirst, Damian (2017) Calendario Azteca (Escultura)
Recuperado de: https://www.latempestad.mx/inah-contra-damien-hirst/.




Otra de las demandas, fue la del artista nigeriano Victor Ehikhamenor
quien también exponia en el pabellén de la Biennale dedicado Nigeria.
Victor acus6 a Hirst de copiar Cabeza de Ife, encontrada en 1938 en
Nigeria, sin darle el reconocimiento histérico que se merece. Victor lo
criticé publicamente en varios medios como el New York Times (Bo-
wley, G. 2017, 10 de mayo) y el Huffington Post. (Frank, P. 2017, 5 de
septiembre) argumentando que «para los miles de espectadores que ven
esto por primera vez, no pensardn en Ife, no pensardn en Nigeria. Sus
pequenos crecerdn conociendo este trabajo como el de Damian Hirst.
(...) La narracién cambiard y un joven ife o el artista contempordneo
nigeriano pensard “Su trabajo me recuerda a la Cabeza Dorada de Da-
mian Hirst”. Necesitamos mds bidgrafos para nuestros olvidados»
(Bowley, G. 2017, 10 de Mayo)

Realmente Ehikhamenor fue muy perspicaz al darse cuenta de que
siendo esta la mds convincente representacién de arte primitivo (Gom-
brich, 2002: 44) o en sus propias palabras:

«Una de las obras de arte mds intrincadas y hermosas que crearon los
artistas africanos cldsicos» (Op, cit) y tratar la copia del original como
arte contempordneo; el simulacro podria llegar a suplantar al original,
tal como argumenta Baudrillard.

A este respecto es resefable que a pesar de haber utilizado Hirst nume-
rosas estatuas egipcias o griegas, ninguno de los representantes de estas
culturas reaccioné en ninguna medida.
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Imagen Hirst, Damian (2017) Golden Heads (Escultura de oro) Recuperado
de:https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-damien-hirst-sparks-accusations-cultural-
appropriation. (Via @victorsozaboy en Instagram)

Imagen (S.XII - XIV) Cabeza de un mandatario (oni) de IFE, Nigeria. (Bronce, 36 cm de
altura); En Gombrich (2002) Historia del arte (pp: 45)
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Otra de las controversias estuvo de la mano del escultor britdnico Jason
deCaires Taylor quien también exponia en la Biennale en el pabellén de
Grenada. Sus obras y las de Hirst tenian muchas similitudes con una
salvedad importante, las de deCaires aluden a la verdad, el fundé el pri-
mer parque de esculturas submarinas del mundo en el 2006. (Davis, B.
2017, 10 de Mayo). Y aunque deCaires valoré el demandarlo parece que
finalmente no lo llevé a cabo, posiblemente porque considerd, en sus
propias palabras que: «Su trabajo es muy diferente en el contexto, aun-
que hay cosas que son estilisticamente iguales” (James, M. 2017, 16 de
mayo).

Es importante sefalar, a pesar de las evidentes similitudes, que tampoco
deCaires puede apropiarse de la exclusividad del género de la escultura
submarina. En 1954, el artista italiano Guido Galletti hundié una es-
cultura de bronce llamada Cristo del Abismo en el mar Mediterrdneo,
cerca de Génova. Y aunque DeCaires crea sus parques de esculturas con
la intencién de sembrar arrecifes artificiales en 4dreas del océano particu-
larmente afectadas por la polucidn, el calentamiento global o la sobre-
pesca,; la comparacién entre Galletti, Taylor y ahora, Hirst, encarna la
naturaleza resbaladiza de determinar la propiedad sobre las ideas en el
mundo del arte.

Imagen 3a, Hirst, Damian (2017) Dall'oceano Indiano, un viaggio alla scoperta di creature
mitiche. (Esculturas) Recuperado de htips:/twitter.com/hirst_official?lang=es
Imagen 3b, Jason deCaires Taylor (2017) Vicisitudes. (Esculturas). Cortesia del artista.




A parte de estas interesantes cuestiones relacionadas con la autoria, la
inspiracién en las obras de otros, la coincidencia, el uso de iconos sélo
permitido a una minoria o las consecuencias derivadas de la prictica
artistica; también nos interesa otra importante consideracién con la que
abrfamos el epigrafe en cuanto a qué es verdad y qué es mentira de su
puesta en escena.

Al margen de la celebracion kitsch, relacionado con la manufactura de
las propias obras, su gigantismo y distribucién Hirst esculpié en la en-
trada «En algtin lugar entre la mentira y la verdad yace la verdad». Y a
pesar de todas las criticas que recibié su regreso, su seguramente pres-
cindible muestra en cuanto a parque temdtico que recrea un naufragio,
es la exposicion que el mundo de la posverdad se merece porque el arte
es fundamentalmente reflejo del mundo que lo engendra.

Nuestra época efectivamente es la de la posverdad (post-thruth), carac-
teristica intrinseca de la postmodernidad, por lo que el arte de la pos-
modernidad es el mismo que el de la posverdad, determinada por la ma-
sificacién de las creencias falsas y la facilidad para que los bulos
prosperen.

Y aunque las técnicas para mentir y controlar las opiniones se han utili-
zado desde los origenes de la civilizacién, estas se han perfeccionado en
la era de la posverdad, donde hemos aprendido que la mentira si tiene
un alto porcentaje de verdad resulta més creible, dindole rienda suelta
al desembarazarnos de la problemdtica que planteaba la ética. Y a pesar
de que hoy en dia todo es verificable, la tecnologia nos permite mani-
pular cualquier documento, cualquier imagen, como tan bien evidencia
desde hace tiempo la obra de Fontcuberta o de Muntadas. La adultera-
cién de las imdgenes fomenta la mentira y otorga incertidumbre en
quien trata de defenderse, las representaciones han dejado de tener valor
notarial.

Asi llegamos a la paraddjica situacién de que ya no nos creemos nada
pero somos capaces de creernos cualquier cosa. Aunque resulte muy pe-
ligroso pensar que una falsedad es una verdad desde otro punto de vista
y que cada persona tiene su verdad, su justicia, su razén sin que estas
categorias existan objetivamente.
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L Tk Post - truth

I think therefore| | believe therefore
| am I'm right !

Imagen. Shovel, Martin (2017) | think therefore | am. | believe therefore I'm right! (Pienso,
luego existo. Creo, luego estoy en lo cierto) (llustracidn)
Recuperado de: https://lashumanidades.wordpress.com/2017/11/20/1a- postverdad/

La posverdad se nutre de la fragmentacién de los contenidos, las imdge-
nes descontextualizadas, la yuxtaposicién que hace deducir una vincula-
cién. En realidad no hace falta usar datos falsos, es suficiente con suge-
rirlos y esto estd muy bien materializado en la ficcién de Hirst: para que
sea verdad, s6lo es necesario que tenga apariencia de verdad.

Su exposicién imita el arte de tiempos pasados; su relato no es real, no
es verdad, es un juego monumental y peligroso ya que su simulacién
consiste en la liquidacién de todos los referentes, con su resurreccién
artificial de los signos, creando nuevas equivalencias, nuevas combina-
ciones.

En realidad no se trata de imitacién, transformacion, apropiacién o pla-
gio, sino de la constatacién de que las practicas artisticas de la posverdad
aspiran, no a crear, sino a adoptar, a asignar sentido a las obras ya exis-
tentes, desperezando el juicio de la conciencia posmoderna; revelando
paraddjicamente algo de verdad y constatando, una vez mds, que el acto



creativo es en realidad mds genuino y mds coherente de lo que pueda
parecer a simple vista.

4. CONCLUSIONES

El avance de la tecnologia ha producido una aceleracién sin precedentes
en la produccién e innovacién cultural; por lo que en la préctica las
creaciones que siempre han sido deudoras de las preexistentes en tanto
que crear es copiar con una mirada propia; quizds lo sean mds que
nunca. Esta realidad es totalmente opuesta a las leyes de propiedad in-
telectual, cada vez mds coercitivas hasta el punto de cuestionar el modo
implicito en la creacién. Es por ello que movimientos como el plagia-
rismo o el apropiacionismo se han convertido en rasgos inherentes y
seguramente necesarios de la posmodernidad, al encarnar las fricciones
entre la creacién y la propiedad intelectual hoy por hoy presentes en
cualquier dmbito creativo.

No son las dnicas tentativas, el neoismo o el letrismo, por poner un
ejemplo, comparten ese ideario contestatario pero todos ellos a pesar de
la aparente unidad ideolégica, no comparten una praxis artistica comun,
como si sus integrantes «conservaran una libertad de movimientos que
en si misma invalidara las pretensiones unitarias». (Perromant, 2011)
Esta circunstancia les puede restar credibilidad; pero ;no es el arte por
naturaleza una simulacién?

Sabemos que no es arte lo que produce el artista sino lo que se legitima
como arte, del mismo modo que los derechos de autor constituyen me-
canismos de legitimacién de la propiedad que exaltan los discursos sobre
el original y la copia; se autoriza la copia y se prohibe la imitacién con
el fin de conservar el valor. En realidad no importa la valia ni la trascen-
dencia de la obra, interesa la inscripcién en el registro de propiedad que
a su vez fetichiza la obra tnica y original. A pesar de que en el panorama
creativo actual la desmaterializacién de la imagen y sus flujos disuelvan
las nociones de originalidad, propiedad, verdad y memoria; por lo que
podria decirse que las proclamas apropiacionistas se han implantado por
completo, volviéndose tan rudimentarias que en si mismas han quedado
desprovistas de su transgresion y critica inicial.
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En cualquier caso, si la manufactura o la destreza han dejado de ser lo
genuino y la masificacién roza el colapso, lo mds importante serd la sig-
nificacién, saber asignarle otro sentido en los nuevos contextos que va-
yan surgiendo. Como argumenta Fontcuberta habria que cambiar el tér-
mino apropiacién por el término adopcién ya que ésta «no reclama la
paternidad bioldgica de las imdgenes sino solo su tutela ideoldgican.
(Fontcuberta, 2014:60) Porque en el mundo de las artes visuales usar no
es sino nombrar el mundo que nos rodea.

Quizds no tenga tanto sentido seguir produciendo imdgenes como re-
flexionar sobre la estructura, usos, significados y cémo podemos activar-
las o desactivarlas al incorporarlas en el proceso cultural y seguramente
no se trate de seguir modificando la Ley de Propiedad Intelectual ha-
ciéndola mds restrictiva en cuanto al acceso no equitativo a los infinitos
materiales protegidos por derechos de autor; sino de proteger con menos
vehemencia los simbolos que configuran las distintas identidades cultu-
rales.

Damian Hirst tiene derecho a hacer uso de los iconos, de los referentes
que nos rodean pero también puede suplantar los tesoros de una civili-
zacién, copiar el modo de hacer de otros, apropiarse de los simbolos e
incluso reinventar la historia. El mismo confiesa que carece de ideas pero
este reputado cleptémano puede construir el relato propio de su
tiempo, el de la posverdad, recontextualizando los signos y emblemas
de la cultura, evidenciando que vivimos en un mundo sometido a su
representacidn, la cual no interesa despertar de ese placentero sopor
al que llamamos entretenimiento.

Y con todo, tanto su posverdad como la verdad de deCaires, parten de
la misma necesidad de asumir lo que somos, de limitar e integrar la
viday expresar el impacto de la historia actual sobre nuestra condicién
humana.
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CAPITULO 12

EL PLAGIO: LA EXPRESION DE LA IDEA, TECNICAS Y
ESTILOS ARTISTICOS

DRA. ELBA LOPEZ FERNANDEZ
Universidad de Granada

RESUMEN

El plagio es un concepto dificil de determinar. En principio se trata de una apropiacién
del esfuerzo ajeno pero la cuestidn es si puede existir en una inspiracién o en la in-
fluencia reciproca entre dos obras, resultando inevitable cometerlo. En principio, la
Propiedad Intelectual no protege las ideas, los métodos, el estilo ni las técnicas artisti-
cas; pero a lo largo del articulo se demostrard que esto no siempre es asi; lo cual crea
un cierto grado de inseguridad juridica a los creadores al moverse en un campo cierta-
mente subjetivo.

Esta contradiccién ha configurado el objetivo principal, este es, determinar el alcance
y los limites de la figura del plagio; para lo cual se han analizado ciertas ambigiiedades
lingtiisticas implicitas en su definicién, como la frontera entre la idea que subyace y la
expresion de la misma, uno de los aspectos mds complejos y conflictivos en el estudio
del plagio. A través de los looklikes se demostrard que la unién entre la idea y su expre-
sién es indisoluble, lo que inevitablemente implica un cierto grado de tutela juridica
sobre la idea subyacente. La hipétesis que se plantea es que es un error considerar la
separacion absoluta entre la idea y la expresién de la misma a pesar de ser un axioma
fundacional del Derecho de Autor.

En cuanto al método empleado se parte de un enfoque cualitativo. Este articulo forma
parte de una investigacion tedrica que incluye andlisis, sintesis, comparaci6n, abstrac-
cién y generalizacién de elementos estructurados a través del pensamiento 16gico-for-
mal, elaborando un discurso argumentativo, en este caso deductivo. La aportacién re-
side en ser una revisién critica del sistema de regulacién del conocimiento, desde una
perspectiva que cuestiona la organizacién de ciertas estructuras.

PALABRAS CLAVE

Derecho de autor, imitacién de obras artisticas, estilo artistico..
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INTRODUCCION

Como se argumentaba al inicio, no es ficil definir plagio. Su categoria
se revela tan problemdtica como especulativa por lo que los primeros
esfuerzos estardn dirigidos a esclarecer todo lo posible su naturaleza
juridica.

Es importante tener en cuenta que plagio no es un concepto estricta-
mente legal. La Ley de Propiedad Intelectual (en adelante LPI) nunca
emplea la palabra plagio, estd tipificado como delito y aparece el Cédigo
Penal, en su articulo 270, castigando con la pena de prisién de seis meses
a dos afos y multa a quien «con 4nimo de lucro (...), reproduzca, plagie,
distribuya o comunique pdblicamente, en todo o en parte, una obra
literaria, artistica o cientifica, (...) sin la autorizacién de los titulares de
los correspondientes derechos de propiedad intelectual (...)». Esto
supone que para entender qué significado legal tiene la palabra plagio
deberemos acudir a lo que dicen los Tribunales: En cuanto al concepto
de plagio como ya tiene declarado esta Sala en resoluciones precedentes
es jurisprudencia reiterada la que declara por plagio (...) todo aquello
que supone copiar obras ajenas en lo sustancial, (...) carente de toda
originalidad (...) de ahi que el concepto de plagio haya de referirse a las
coincidencias estructurales bdsicas y fundamentales y no a las accesorias,
afadidas, superpuestas o modificaciones no transcendentales (Sentencia
del Tribunal Supremo (en adelante STS) de 28 de enero de 1995, 17 de
octubre de 1997, 23 de marzo de 1999 y 23 de octubre de 2001, 26 de
noviembre de 2003, entre otras .

Asi pues el problema no es sélo la ausencia de una definicién juridica,
sino lo indeterminado de los términos que lo precisan tales como sus-
tancial u original. Es importante senalar que lo sustancial, lo fundamen-
tal, no son las ideas; el Derecho de Propiedad Intelectual «no puede lle-
var al extremo de proteger una idea en si misma, sino la forma exacta en
la que esta se plasma» (Servet, 2010:51) ya que de pretenderse lo con-
trario, se limitaria o anularfan las posibilidades de que esa misma idea
pudiera manifestarse de otras maneras posibles.
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LA DICOTOMIA ENTRE LA IDEA Y LA EXPRESION DE LA
IDEA

Como se acaba de exponer, en principio, la idea no estd protegida en
sentido abstracto sino sélo en la forma que ha adoptado al expresarse;
ya que la proteccién de las ideas supondria el otorgamiento injustificado
de un derecho absoluto que llevaria consigo un bloqueo del desarrollo
cultural y artistico evidente (Garcia, 2000: 100). En este caso prevalece
el interés general del desarrollo de la cultura en detrimento de la aspira-
cién particular de proteccién de la idea de una persona en concreto.
Pero, ;dénde estd la frontera entre el mundo de las ideas y las creaciones
de espiritu susceptibles de proteccién?

Gran parte de la doctrina espafiola (Bercovitz, 2001:117) y fordnea dice
que la esencia serdn aquellos elementos que la caracterizan e individua-
lizan respecto de otras del mismo género; sin embargo, determinar cudl
es la esencia de una obra es una cuestién dificil de tratar. Un arquetipo
que evidencia la complejidad que supone determinar lo esencial en una
obra, serfan las imitaciones o lookalikes. A través de ellos se trata de de-
mostrar que en realidad la desproteccién absoluta de las ideas no puede
ser un axioma ya que la idea al ser materializada y compartida con otros
queda ligada implicitamente a un modo de expresién e indirectamente
protegido por éste. Como explica ] Dewey ninguna idea puede ser trans-
mitida como 7dea a otra persona ya que una vez expresada y transmitida
es un hecho (Dewey, 2004: 153).

En los siguientes supuestos las ideas son las mismas pero visualmente
son diferentes. En la primera pareja la nocién que subyace estd relacio-
nada con el blanqueamiento, con la limpieza. Una pertenece a un anun-
cio de Ariel, detergente para la ropa, y otro a un anuncio de Ajax, lim-
piador de muebles. La segunda pareja trata sobre un insecticida y el
ruido que hace; utiliza la misma idea y una onomatopeya similar pero
visualmente son diferentes.
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Imagen1 Agencia: Saatchi & Saatchi, United Kingdom. (2005) Ariel: Ariel cleans up Lon-
don (Fotografia) Recuperado de: https://www.joelapompe.net/ Pagina visitada por ultima
vez 12/12/2020
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Imagen2 Agencia: ANR BBDO Stockholm, Sweden (2017) Ajax: Powerful cleaning (Foto-
grafia) Recuperado de: https://www.joelapompe.net/
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Imagen 3 Agencia: DraftFCB, Brasil (2002) Raid insecticide (Fotografia)
Recuperado de: https://www.joelapompe.net/
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Imagen 4 Agencia: TBWA Istanbul, Turkey (2013) Esem Mat insecticide (Fotografia)
Recuperado de: https://www.joelapompe.net/
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Imagenb Agencia: Publicis Lima, Peru. (2015) Backus Ice: Reuniendo amigos desde
1863 (Fotografia) Recuperado de: https://www.joelapompe.net/
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Imagen6 Agencia: Ogilvy Paris, Francia. (2010) IBM Smarter Planet Solutions : Cualquier
nifio puede acceder a una educacion de primera clase. (Fotografia) Recuperado de:
https://www.joelapompe.net/



El caso contrario supone una materializacion casi idéntica expresando
ideas diferentes, como las siguientes imdgenes que hacen referencia a la
idea de selfie. La primera pertenece a una marca de cerveza y bajo el lema
evoca una reunién de amigos frente a la segunda que pertenece a un
centro de reparacién de cdmaras. En la dltima pareja los mensajes son
totalmente diferentes aunque las imdgenes también son muy similares;
comparten la pluma y el encuadre aunque el espacio negativo del primer
caso es un USB y el del segundo es una bala. La primera imagen perte-
nece a una empresa francesa y juega con la idea de una educacién de
primera clase y la segunda corresponde a una empresa de Jordania la
cual plantea que las balas y la educacién no pueden tener la misma di-
reccion.

Any child
can

a first-class
education.

Imagen? Agencia: Ogilvy Paris, Francia. (2010) IBM Smarter Planet Solutions : Cual-
quier nifio puede acceder a una educacion de primera clase. (Fotografia)
Recuperado de: https://www.joelapompe.net/
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Imagen8 Agencia: Adpro Communications, Jordania. (2018) Marcha por nuestras vidas:
Desafio Ad Age (Fotografia) Recuperado de: https://www.joelapompe.net/

La cuestién que se estd tratando de dilucidar es ctal es el limite que
separa la idea que subyace en la obra y la expresién de esa idea ; pregunta
determinante para poder establecer cual es la «esencia original», lo sus-
tancial, de la obra. Los ejemplos planteados demuestran que la idea al
ser exteriorizada, al ser materializada para ser compartida queda unida a
un modo de expresién lo cual supone cierto grado de tutela juridica
sobre si misma. (Ceniceros, 2015: 81 -93). Asi la separacién entre la idea
y la materializacién de la misma es siempre relativa, nunca absoluta y de
ahi que se determine plagio en ocasiones en las que no se ha copiado la
forma pero donde permanece copiada la esencia, lo sustancial.



Esta unién indisoluble entre la idea y su expresién es la que implica
cierto grado de tutela juridica sobre la idea subyacente.; contradiciendo
con ello uno de los axiomas fundacionales del Derecho de Autor.

TERMINO ORIGINAL

La originalidad es un concepto de suma importancia ya que los derechos
que otorga la LPI, sélo se le concederdn al autor en la medida en que su
obra pueda considerarse una creacién original: « Son objeto de propie-
dad intelectual todas las creaciones originales literarias, artisticas o
cientificas expresadas por cualquier medio o soporte, tangible o intan-
gible, actualmente conocido o que se invente en el futuro» (Articulo ro.
Obras y Titulos originales).

Pero ;qué significa, que exige esta ley, para poder considerar una obra
de arte como una creacién original? Realmente la ley no lo precisa, en
cambio si que lo ha hecho la jurisprudencia al interpretarla, no ofre-
ciendo nuevamente una solucién inequivoca. Para parte de la doctrina
juridica y la jurisprudencia espafiola, s6lo puede hablarse de creacién
original en dos sentidos, uno subjetivo y otro objetivo:

El requisito subjetivo implica que la obra es original cuando refleja la
personalidad del autor. El requisito objetivo supone que la obra ha de
ser nueva, ha de presentar un minimo grado de novedad (Derecho ori-
ginario). No siempre se exigen estos dos requisitos ; tradicionalmente la
doctrina ha considerado que el criterio relevante era el subjetivo, porque
el requisito de novedad se reservaba para otorgar el derecho de patentes
(Rodriguez-Cano, 2006 :53).

Hoy en dia esa concepcién de la originalidad ha quedado profunda-
mente alterada . Como argumenta Lluis Pefiuelas podriamos considerar
que una obra es original «cuando refleja la personalidad del autor y cons-
tituye una novedad respecto a lo que existia hasta su creacién». O tam-
bién, en una definicién mds breve y significativa, «seria aquella que re-
fleja la personalidad de su autor de forma novedosa» (Reixach, 2011:33-

36).



Sin embargo, siendo esta una valoracién tan imprescindible a la hora de
determinar la existencia o no plagio ,en realidad, como argumenta
Lépez Sénchez (2008: 83) igual que no existen pardmetros fiables para
especificar la calidad artistica ya que nos movemos en el terreno de la
subjetividad, el concepto de la originalidad es igualmente relativo,
aunque en el legislador y doctrina se resistan a asumirlo. Como man-
tiene Dominguez (2013: 308-309) la inseguridad juridica es inevitable
ya que tampoco existe seguridad estética.

LA PROTECCION DE LAS IDEAS ORIGINALES

Como se ha expuesto en el epigrafe anterior, aunque la ley establece que
las ideas en si mismas no pueden protegerse, lo cierto es que la indiso-
luble unién entre la idea y su expresién implica cierto grado de tutela
juridica sobre la idea subyacente. Y como se acaba de exponer para que
una idea materializada sea objeto de proteccién lo necesario es que
aporte originalidad.

El problema de la proteccién de las ideas relacionado con la originalidad
o singularidad, tiene otras complicaciones, sobretodo en obras como las
fotograficas y las pldsticas. Por ejemplo, la Audiencia Provincial de
Cuenca en sentencia de 27 de enero de 2009 © senala que en principio
la eleccién de un motivo u objeto dibujado, no puede gozar de la pro-
teccion ofrecida por el Derecho de Autor. En este caso, la originalidad
se relaciona con la expresién de los motivos, la disposicién y el trata-
miento de los elementos al considerar que estos carecen por si mismos
de originalidad. Tal como expone Azcdrate (2012: 138-139) en dicha
sentencia, el juez puso como ejemplo «La Ultima Cena» de Leonardo
Da Vinci, concluyendo que de haberse protegido el motivo se hubiese
impedido la realizacién de obras pictéricas posteriores sobre dicha es-
cena. Al mismo tiempo el juez sehalé que el Derecho de Autor si pro-
tege la expresién del motivo de forma que si otros creadores representan
«La Ultima Cena» no podrian realizarla de forma muy similar ya que si
no podria incurrirse en un supuesto de plagio.

¢ SAP de Cuenca (Seccion 1°) 8/2009 de 27 de Enero.



Asi se concluye que para determinar la similitud entre dos obras picté-
ricas la originalidad no reside en el tema, la idea matriz, sino en su ma-
terializacién, en aspectos como el encuadre, la perspectiva, las zonas
sombreadas o las dimensiones del objeto representado.

Si se toma por ejemplo la obra de Damian Hirst o Christo and Jeanne-
Claude, es decir, obras de arte contempordneo que se asemejan mds a
ideas que a objetos fisicos donde lo original es la idea, la cual se mate-
rializa con una técnica que a pesar de ser el elemento singular de la obra,
no es propiamente novedosa. Por ejemplo, Christo and Jeanne-Claude
tienen una serie que se caracteriza por envolver gigantescos edificios o
cubrir extensas dreas publica con cuerda y poliéster, siendo el mismo
método que se utiliza cada invierno en Japén para proteger los drboles
de las heladas y de las bajas temperaturas. En el caso de Damian Hirst,
una de sus series mds iconicas consiste en meter caddveres de animales
en formol, técnica de mantenimiento que en realidad forma parte de la
Historia Natural. En ambos planteamientos, caracterizados por la ma-
terializacién técnica, esta no deberia de ser es tutelable en si misma por
la Propiedad Intelectual, aunque fuera novedosa, cuestién que ademds
no se produce en estas obras.



Imagen 9.Damian Hirst. (1993) Because | Can't Have You | Want You (Glass,
painted MDF, pine, steel, acrylic, fish and formaldehyde solution For-
maldehyde) Recuperado de: http://damienhirst.com/because-i-cant-have-you-i-wan

Imagen. 10. Christo and Jeanne-Claude. (1997 - 1998) Intervencién temporal llamada
Verhiillte Baume (Arboles envueltos) en la localidad fronteriza de Riehen, en el parque
Berower de la Fundacion Beyeler. (Fotografiade 178 aboles envueltos en un
area de 55.000 metros cuadrados) Recuperado de: https://christojeanne-
claude.net/projects/wrapped-trees
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Sin embargo, en ambos casos serfa complicado usar la misma técnica y
que las nuevas obras no evocasen a aquellas, aun cuando la técnica en si
misma carezca de novedad y las ideas como tal, no puedan protegerse.
En este caso, Ceniceros argumenta que se harfa un examen comparativo
centrado en las similitudes de formas (disefio, color...) buscando si
existe una impresién general andloga o que ambas obras causaran un
mismo tipo de impacto o efecto psicolégico (Ceniceros, 2015:361).

PLAGIO TECNICAS Y ESTILOS ARTISTICOS

En principio, segiin la doctrina juridica del derecho de Propiedad Inte-
lectual, el estilo de un artista no estd protegido por las leyes de esta rama
del Ordenamiento Juridico. Un caso que ilustra este principio es el
pleito que tuvo lugar entre Miquel Barceld y un alfarero balear:

«La sentencia de la Audiencia Provincial de Baleares de 22 de enero de
2008 (AC 2008, 826) aunque declara probada la colaboracién en las
fases de moldeado y coccién de las piezas que el demandado nunca negg,
rechaza la pretensién de coautoria, alegando que en tal asistencia no se
apreciaban rasgos de actividad artistica» (Ceniceros, 2015: 209).

Sin embargo esto requiere de matizaciones. Por un lado, estd la prictica
comun, que se ha repetido a lo largo de la historia de copiar obras al
estilo de otros artistas a los que se admiraba a modo de aprendizaje. Esto,
se entiende, no es ni deberia considerarse nunca un delito ya que es parte
imprescindible en la formacién de cualquier artista. Pero como sefala
Reixach (2011:92) hoy en dia se ha extendido la prictica (que en reali-
dad siempre existid) de artistas que crean obras «a la manera de» para
satisfacer la demanda de coleccionistas que no pueden pagar los origina-
les. En este caso, el artista no engafa sobre la autoria, ya que firma con
su nombre y aunque pueda entenderse como un aprovechamiento eco-
ndémico de la creatividad de otros y ser las obras, en si mismas, candi-
datas a convertirse en obras falsas; si el autor se atribuye su ejecuciéon y
no pretende engafar, no plantea problemas juridicos ni de autoria ni de
originalidad, ya que se entiende, tampoco es una obra original de él.

Pero a veces se considera plagio cuando hay coincidencias en el estilo, al
considerarse que es precisamente esto lo que dota de originalidad a la



obra. En este sentido, resulta aclarativa la condena de John Galliano en
Francia, al usar un tratamiento de fotografias (Painted contact sheets)
del fotégrafo William Klein, a pesar de que los objetos representados no
eran los mismos. A Galliano se le condené a pagar a Klein 200.00 déla-

res (EFE, 2007), (Guerrin, 2007).

Imagen11. Klein, William. (2001) Club Allegro Fortissimo, Paris 1990,
«Painted contact»series
(Silver, gelatin, print with paint)
Recuperado de: http://photography-now.com/artist/william-klein#events

La obra de Klein se basa en las lineas o marcas que hacian los fotégrafos
en las hojas de contacto y que en realidad es un gesto especifico del gre-
mio. Su aportacién es que partiendo del acrilico evolucioné hacia una
laca que desarroll6 técnicamente. La obra de Galliano, como se ha sena-
lado, no empleé ni las mismas imdgenes, ni la misma técnica (lacas) pero
representa la composicion caracteristica de los contactos pintados que
habia retomado William Klein y habia hecho suyos.
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Imagen 12. Galliano, John. (2007) Campafia publicitaria primavera/verano 2007 que apa-
recid en revistas de Francia, ltalia, Rusia y Reino Unido. (Fotografia impresa)
Recuperado de: http://archeologue.over-blog.com/article-29440226.html

Ceniceros senala que para el autor podria ser mds danino que se apro-
vechen de su trabajo, copiando su estilo, que el hecho de que se imite o
copie una obra concreta; ya que la copia de una obra puede ser un acto
aislado mientras que la imitacién del estilo, en busca de la asociacién
con el artista original, podria repetirse y no ser un hecho aislado (Ceni-
ceros, 2015: 211).

Sin embargo y a pesar de que esto es cierto, se debe ser cauteloso con la
proteccion del estilo ya que esto podria reducir e incluso ahogar la legi-
tima libertad creativa del resto de la comunidad. Como senala Jorge Or-
tega «la proteccién del estilo de un autor se antoja inviable, en cuanto
se presenta como un aspecto tan vago y sutil (...) El estilo no se puede
proteger, porque si no, no existirfan las escuelas de artistas» (Ortega,
2000:236).

En este mismo sentido Espin argumenta «ningtin autor puede (...) sen-
tirse copiado sino existe similitud con una obra suya determinada» (Cé-
novas, 1996:74). Este autor entiende que en el caso de las obras pldsticas



sino existe intencién de confundir, haciendo pasar la obra plagiada
como autentica del autor original (en cuyo caso estaremos ante un su-
puesto de estafa); no deberfamos hablar de plagio; de la misma manera
que tampoco se habla de plagio en las imitaciones o copias cuando no
se trata de engafar. Ahora bien, Espin sefiala que la situacion es diferente
cuando no s6lo se crea a la manera de un artista sino que se copian ele-
mentos de algunas de sus obras (op, cit).

En conclusién, en principio, las técnicas o el uso de materiales no pue-
den ser protegidas a pesar de ser nota identitaria de su autor, como se
decia al principio de este epigrafe. En cuanto al estilo personal, en sen-
tido abstracto no es protegible, los tribunales en este sentido suelen des-
estimar las demandas, al entender que ha de prevalecer la libertad crea-
tiva y el interés general frente al individual y al entender que ningin
artista puede sentirse copiado sino existe similitud con una obra suya
determinada, por ello «al que crea una obra al estilo de otro, el Derecho
de la propiedad intelectual no le exige que pida permiso a éste» (Cdno-

vas, 1996:74).

Pero lo que si puede ser protegido es el estilo en su manifestacion repe-
tida en trabajos y siempre asociados a éstos y no por el Derecho de Au-
tor, como se expone, sino por otras vias, como sefiala Ceniceros (2015:
215) a través del Derecho de Patentes cuando se cumplan con los requi-
sitos exigidos por la norma aplicable. Y como sefiala Ramon Casas, en
este mismo sentido, podrian prosperar acusaciones por la via de la com-
petencia desleal, fraude o engano a los consumidores (Reixach, 2011:
94). Asi, aunque en este sentido las leyes del Derecho Autoral quieran
proteger la libertad creativa y su disponibilidad de recursos a la comu-
nidad, una vez mds pueden encontrarse recursos para seguir antepo-
niendo los intereses individuales por encima de cualquier otro.

DISCUSION Y RESULTADOS

Como se ha desarrollado, algunas conclusiones resultan sorprendentes,
tanto por parte de la doctrina nacional como fordnea en la cuestién de
la dicotomia entre idea y expresién de la idea, demostrando que no es
cierto que «las ideas nunca estdn protegidas» como argumenta Azcdrate
(2012, p.20) quien se basa en diferentes tedricos para argumentar que
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«no se protegen las ideas primitivas (...) resultando indiferente el tipo
de idea que haya originado la obra protegida por el Derecho de Autor
por que la idea, aun siendo extraordinariamente singular , seguird siendo

libre».

Como senala Ignacio Temifo el plagio ha evolucionado hacia una figura
vinculada al concepto de la esencialidad o sustancialidad de la obra, es
decir que con utilizar una parte esencial de la obra ya seria plagio, pa-
sando a un segundo plano la cuestién de la extensién. La proteccién
abarca la obra en su conjunto pero también en todas y cada una de las
partes originales que tengan entidad propia, como elementos indepen-
dientes (Ceniceros, 2015, p.109).

La determinacién de esa esencia o sustancialidad de cada obra varia en
funcién del género que sea y estard en funcién a lo que determine un
juez que ha de comparar la obra con las preexistentes para poder singu-
larizar el contenido sustancial. En el caso de una novela por e¢jemplo,
un hecho clave serd aquel determinante en el devenir de la obra, en su
trama y desenlace, por pequeno que resulte. Se podrd considerar como
esencial “por su peso en el conjunto. Esta cuestién fue la que se decidié
en el caso citado de Pérez Reverte quien no salié indemne y también en
el litigio que enfrenté a Dan Brown, el autor del Cédigo Da Vinci, con
los autores del Enigma Sagrado. En este caso los tribunales del Reino
Unido senalaron que a pesar de las coincidencias en la linea argumental
(segtin la cual Jesucristo y Maria Magdalena tendrfan una descendencia
que llegaria a la actualidad) y de que el autor reconocia conocer la obra
de los demandantes, el requisito de la copia de una parte sustancial no
se podia justificar.

La jurisprudencia estadounidense fallé a favor de Jeff Koons al recono-
cer el Fair use en un collage titulado Niagara en el cual Koons incluyé
la fotografia titulada Silk Sandals de Andrea Blanch de una campana
publicitaria de la marca Gucci. En la decisién que fall6 a favor de Koons
se aceptd la argumentacién del Fair use al considerar el cambio de pro-
posito pero sobretodo la sustancialidad usada de la obra originaria de
Andrea Blanch al formar parte de una pintura mucho mds grande.
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El problema que esto plantea es que términos tales como la sustancia, el
cardcter de la obra artistica, esencia de la obra o incluso originalidad; son
términos ante los que tampoco existe seguridad «estética», moviéndo-
nos por lo tanto, sistemdticamente, en el terreno de la subjetividad. Por
eso, aunque la mayoria de las personas vean en el plagio el crimen inte-
lectual por excelencia, conviene sopesarlo, no condenarlo o defenderlo
de forma apasionada o simplista porque como se ha expuesto, no es ficil
definirlo, ni tan siquiera desde el punto de vista legal.

CONCLUSIONES

En conclusién es un error considerar la separacién absoluta entre la idea
y la expresion de la misma porque la idea al ser materializada queda in-
disolublemente unida a su expresién. En principio, el que las ideas no
pueden protegerse porque han de ser libres ya que sino coartarian la
creatividad del futuro es un axioma fundacional del Derecho de Autor
necesario. Sin embargo, se incurre en una contradiccién porque aunque
se niegue la proteccién de la idea y se alegue que sélo estd protegida la
expresion, esto no es posible. Asi se evidencia por ejemplo, al declarar
vulnerada la Propiedad Intelectual cuando se traslada una misma obra a
un género diferente del inicial.

Tampoco las técnicas o el uso de materiales pueden ser protegidos a pe-
sar de ser nota identitaria de su autor. Ni el estilo personal, en sentido
abstracto (al igual que las ideas) puede custodiarse, porque ha de preva-
lecer la libertad creativa y el interés general frente al individual. Sin em-
bargo como se ha expuesto el estilo puede ser protegido por otras vias, a
través del Derecho de Patentes.

El asunto que subyace no es tan nuevo, es que las ideas que se hacen
publicas son eminentemente libres pero se olvida que si alguien toma
una idea de otro; este no deja de tenerla. Es decir, su consumo es 7o rival
en términos puramente econdémicos. En 1813 Thomas Jefferson escri-
bié una carta a Isaac McPherson en la que expresa este punto de vista
con gran claridad al argumentar que las ideas, por propia naturaleza, al

— 282 —



ser compartidas dejan de ser propiedad exclusiva de su creador sin des-
poseerlo a él de su pensamiento (como se cité en Washington, 1854,
pp. 180-181).

Pero lo que dice la Ley es que no se puede coger una idea sin permiso;
convirtiendo lo intangible en propiedad. Se trata de un método de pro-
duccién artificial de propiedad mediante la norma juridica, haciendo
que el conocimiento se comporte con analogia a los bienes materiales de
la época industrial, lo cual comporta no pocos problemas como los que
se han analizado en este articulo.

Se autoriza la copia pero se prohibe la imitacién con el fin de conservar
el valor mientras que pricticamente todas las manifestaciones descon-
ciertan a sus seguidores una vez que se destapan sus elementos plagiados
porque se olvida con frecuencia que la alusién, la usurpacién, la simu-
lacién y la copia son inherentes a la creacién, vinculando géneros y si-
glos; conformando la cultura de la que formamos parte. Como argu-
ment6 el licido Anatole France «una situacién no pertenece a quien la
encuentra, sino a quien la ha fijado con fuerza en la memoria de los
hombres». (2014:11)
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CAPITULO 13

CARACTERISTICAS DE LA IDEA DE PROYECTO A
PARTIR DE LA TEORIA DE LA CREATIVIDAD®
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RESUMEN

El planteamiento y manejo de conceptos germinales es considerado desde antiguo
como algo consustancial a la accién de proyectar. Se considera que las ideas cumplen
un papel instrumental como parte del proceso de generacién de la obra. Una de las
acepciones del término ‘idea’ segtin la RAE es precisamente la de “plan y disposicién
que se ordena en la imaginacién para la formacién de una obra” (Real-Academia-Es-
panola, 2014). Ahora bien, ;habria que suponer que cualquier pensamiento es vélido
como idea generadora? o ;cabe pensar por el contrario que se trata de una proposicién
mental dotada de una naturaleza especifica? En el caso de poder considerarlos como
objetos mentales determinados, susceptibles de pertenecer a una categoria comiin,
scémo es una idea de proyecto?, ;qué caracteristicas las distinguen?

La creatividad estd directamente relacionada con la capacidad perceptiva y de asimila-
cién de la persona. La ‘mirada’, capaz de discriminar entre toda la informacién que
contiene el medio, es pues el primer paso de la actividad creativa. La accién proyectiva
del arquitecto depende por tanto de su experiencia, de su biblioteca de imdgenes men-
tales. El conocimiento de la historia del arte y la arquitectura, entre otros, constituyen
un amplio sector de esa biblioteca personal, pero obviamente no es la Gnica fuente,
sino que todas las vivencias componen un conjunto sobre el que re-elaborar vinculos

8 Este capitulo parte del trabajo de investigacion recogido en la tesis doctoral: Nicolau
Corbacho, Alberto. “3 estrategias + [2 procesos] de generacion de proyectos en la segunda
mitad del siglo xx”, Universidad Politécnica de Madrid. Escuela Técnica Superior de Arquitectura,
2016.
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y asociaciones. Esta biblioteca se estructura de acuerdo con la l6gica propia de la cog-
nicion.

El propio mecanismo de la percepcién hace que la informacidn recibida, lejos de rete-
nerse de manera homoggénea, se estructure mediante el uso de conceptos. Son los con-
ceptos los que permiten comprender y proponer realidades complejas. En tanto que
unidades significantes, constituyen los bloques bdsicos de la construccién perceptiva
del medio. El pensamiento abstracto estd basado en la disociacién y asociacién de estas
unidades. Por lo tanto, es evidente que los pensamientos propositivos también se es-
tructuran mediante conceptos. Por ello, se puede decir que una idea de proyecto es un
concepto.

Esta analogfa invita a utilizar la teorfa de conceptos como base para deducir las carac-
teristicas principales de las ideas de proyecto como instrumento proyectivo. Se busca
por tanto entender la légica de una herramienta empleada en la disciplina arquitects-
nica, la ‘idea de proyecto’, a partir del conocimiento que proviene de otro 4mbito, el
‘estudio de la creatividad’. Siguiendo este método comparativo, este articulo describe
aquellas cualidades y caracteristicas de las ideas de proyecto que las convierten en un
instrumento 6ptimo dentro del proceso de generacidn de proyectos arquitecténicos.

PALABRAS CLAVE

Idea de proyecto, Creatividad, Concepto, Herramientas proyectivas, Teorfa del pro-
yecto.

1. NTRODUCCION

1.1. LA IDEA DE PROYECTO

El planteamiento y manejo de conceptos germinales es considerado
desde antiguo como algo consustancial a la accién de proyectar. Se con-
sidera que las ideas cumplen un papel instrumental como parte del pro-
ceso de generacién de la obra. Una de las acepciones del término ‘idea’
segiin la RAE es precisamente la de “plan y disposicién que se ordena
en la imaginacién para la formacién de una obra” (Real-Academia-Es-
pafiola, 2014).

La idea de proyecto no es solo el antecedente mental del objeto proyec-
tado. Tampoco es simplemente una versién esquemadtica y reducida del
propio proyecto. Las ideas de proyecto se consideran como esquemas
conceptuales que contienen la estructura légica del proyecto y sirven de
guia para el desarrollo del mismo. Su formalizacién o su representacién,
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por ejemplo, inciden directamente en el proceso creativo y en el desa-
rrollo del proyecto. La idea se puede considerar, por lo tanto, como una
herramienta bdsica utilizada por los arquitectos en el proceso de gesta-
cién de los proyectos.

Ahora bien, ;habria que suponer que cualquier pensamiento es vilido
como idea generadora? o ;cabe pensar por el contrario que se trata de
una proposicién mental dotada de una naturaleza especifica? En el caso
de poder considerarlos como objetos mentales determinados, suscepti-
bles de pertenecer a una categoria comun, ;cémo es una idea de pro-
yecto?, ;qué caracteristicas las distinguen?

Pese a lo bdsicas que puedan parecer las preguntas de partida, dentro del
dmbito de la arquitectura no abundan los estudios especificos sobre las
caracteristicas de la idea de proyecto, entendida como una herramienta
dentro del proceso creativo. Es indudable que la literatura sobre arte y
arquitectura estd llena de referencias a las ideas que soportan y justifican
las obras, pero también es cierto que en general el enfoque del anilisis
no estd puesto en desentrafar las caracteristicas instrumentales de las
ideas. Cabe pensar, por tanto, que existe una cierta laguna en el estudio
monogrifico de este asunto dentro de la disciplina.

1.2. EL ESTUDIO DE LA IDEA

El hecho de que el término ‘idea’ englobe un extenso campo semdntico
es un obstdculo al que se enfrenta este campo de investigacion. La am-
plitud semdntica provoca que una gran mayoria de las fuentes que tratan
el tema lo hagan mediante enfoques que se alejan del niicleo de la cues-
tién que aqui se estudia. La informacién relevante se encuentra por ello
diluida en una vasta relacién de fuentes dispares que hacen referencia a
este asunto de formas muy variadas.

En la literatura de arte y arquitectura, con frecuencia se analizan las ideas
en funcién de su contribucién a la trascendencia de la obra. Bajo este
prisma se hace referencia a las ideas entendidas como agentes que con-
tribuyen a configurar un movimiento pléstico o una solucién construc-
tiva, por ejemplo, pero no necesariamente como un instrumento propio
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del proceso creativo. Esta aproximacién puede ser considerada como
una vision ideolégica del arte y la arquitectura.

Este ha sido precisamente el enfoque que tradicionalmente ha predomi-
nado en la historiografia general de la arquitectura. Sin embargo, desde
el punto de vista del andlisis de la creatividad, no importa la trascenden-
cia de la idea en el medio sino su valor instrumental dentro del proceso
de concepcién. En consecuencia, resulta pricticamente imposible anali-
zar la mecdnica de los procesos creativos y el papel concreto de la idea
de proyecto a partir de una bibliografia eminentemente historiografica.
El manejo de estas fuentes, no obstante, si resulta necesario para inter-
pretar el marco tedrico en el que se desenvuelve la creacién arquitectd-

nica.

Quizds quienes mds se han ocupado de relatar las virtudes instrumenta-
les de las ideas generadoras hayan sido los propios autores de las obras
de arte y arquitectura. Es natural que al artista le interese la mecdnica
del proceso creativo y el papel instrumental de la idea porque ésta es una
herramienta esencial de su trabajo. En consecuencia, generalmente las
referencias mds claras y profusas hechas acerca de la idea de proyecto
como herramienta de concepcidn se encuentran en los textos que escri-
ben los arquitectos acerca de su obra propia y sus procesos creativos.

En estos textos la idea sirve también como el vehiculo adecuado para
explicar los motivos de la obra, el por qué de su planteamiento y enfo-
que. Esta explicacion con frecuencia estd ligada a la narracién del pro-
ceso de concepcién de la obra, lo cual conduce a hablar de la idea tam-
bién desde el punto de vista instrumental. Estos documentos, aunque
pueden estar condicionados por un enfoque subjetivo, que es necesario
considerar, ofrecen una informacién muy valiosa sobre cémo el autor
utiliza la idea de proyecto como un instrumento clave de la concepcién.

1.3. EL ESTUDIO DE LA CREATIVIDAD

El manejo de ideas en un sentido instrumental, como elemento que sirve
para plantear las caracteristicas principales y la estructura de un objeto
imaginado, no es, naturalmente, algo que este circunscrito exclusiva-
mente al dmbito del arte y la arquitectura. La utilizacién de conceptos
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germinales pertenece de forma consustancial al funcionamiento de la
creatividad humana y, como tal, se manifiesta en todas las vertientes de
la accién propositiva del hombre, desde el arte hasta la ciencia.

El estudio de la creatividad estd necesariamente vinculado al conoci-
miento del aparato perceptivo y cognitivo que proviene del campo de la
biologia. Dado que las acciones ‘pensar’ y ‘proponer’ estdn intimamente
ligadas a las de ‘percibir’ y ‘comprender’, los estudios realizados en el
dmbito de la biologia son la base cientifica de la que parten las demds
disciplinas centradas en la creatividad. No obstante, la disciplina que
probablemente se haya centrado en estudiar los procesos creativos desde
el punto de vista de la mecdnica y funcionamiento de la mente sea la
psicologia cognitiva. Por tanto, si se quiere profundizar en el conoci-
miento de la idea de proyecto desde un punto de vista instrumental re-
sulta imprescindible utilizar las fuentes que provienen de este campo.

La obra de Théodule Ribot, Essai sur l'imagination créatrice (Ribot,
1900) fue uno de los primeros ensayos cientificos que pretendié disec-
cionar de forma exhaustiva el funcionamiento de la imaginacién crea-
tiva, contribuyendo decisivamente a establecer las bases de esta disci-
plina. Los trabajos de Lev Vygotsky, Thought and Language (Vygotsky
y Kozulin, 1986) e ‘Imagination and Creativity in Childhood’
(Vygotsky, 2004), escritos en la década de los 30 en ruso pero difundi-
dos en occidente tras su traduccién al inglés a partir de los 80, amplian
el estudio de Ribot y contribuyen decisivamente a la comprensién del
desarrollo de las funciones cognitivas en la infancia.

El trabajo James C. Kaufman, Todd I. Lubart, Jean E. Pretz y Robert J.
Sternberg titulado ‘Creativity’, incluido en el libro The Cambridge
Handbook of Thinking and Reasoning (Kaufman, Lubart, Pretz y
Sternberg, 2005), describe y analiza de forma exhaustiva todas las dis-
tintas aproximaciones al estudio de la creatividad que han tenido lugar
hasta la fecha. Asi como Wladyslaw Tatarkiewicz® (Tatarkiewicz, 1976)

67 Wladyslaw Tatarkiewicz, en su libro Dzieje Szesciu Poje¢ (Historia de seis ideas; arte, belleza,
forma, creatividad, mimesis, experiencia estética) (Tatarkiewicz, 1976), describe la evolucion
histdrica del concepto de creatividad vinculado al arte y al artista y propone que éste comienza
a entenderse como un valor positivo en fecha tan reciente como el siglo XIX.

_289_



se centrd en explicar la evolucién histérica del valor asignado al concepto
de creatividad dentro de la cultura del arte, el trabajo de Kaufman et al.
relata cuales han sido los distintos estudios cientificos que han buscado
desentranar el funcionamiento de la mente creativa.

El trabajo que desarrollan Etienne Pelaprat y Michael Cole, cuyo avance
puede leerse en su articulo ‘Minding the Gap: Imagination, Creativity
and Human Cognition’ (Pelaprat y Cole, 2011) vincula los estudios rea-
lizados en el campo de la biologia sobre el impacto del aparato percep-
tivo en la comprensién del medio con los avances de Vygotsky sobre el
desarrollo de la cognicién para proponer una teoria sobre el papel central
de la imaginacién creativa en la construccién de los espacios perceptivo
y cognitivo.

La obra de Edward E. Smith y Douglas L. Medin Categories and Con-
cepts (Smith y Medin, 1981) describe y analiza las sucesivas teorias fun-
damentales sobre la nocién de concepto. Explica el valor del concepto
como elemento clave de la categorizacién y de la construccién de siste-
mas légicos. Posteriormente, el compendio editado por Stephen Lau-
rence y Eric Margolis titulado Concepts: Core Readings (Laurence y Mar-
golis, 1999) abunda en este mismo enfoque al recoger una serie de
articulos esenciales que abarcan las cinco teorfas principales sobre con-
ceptos dentro del campo de la psicologia cognitiva.

2. OBJETIVOS

Este estudio pretende contribuir al conocimiento de la idea de proyecto
como herramienta creativa y busca indagar sobre cudles pueden ser las
cualidades instrumentales de la misma. ;Cémo es una idea de proyecto?
:Es posible encontrar una serie de caracteristicas que le son propias? Con
el objetivo de responder a estas preguntas, se intenta de estructurar el
conocimiento que aportan directamente los creadores a partir de un
punto de vista situado fuera del campo de la arquitectura. Se quiere ave-
riguar por tanto si la comprensién de los mecanismos propios del pen-
samiento creativo puede aportar razones para determinar una serie de
caracteristicas propias de la ideas de proyecto. El estudio pretende en
suma, comprobar qué puede aportar la teoria de la creatividad, llevada



a cabo por estudiosos de otras disciplinas -como la psicologfa, la biologia
y la lingiiistica— al andlisis de la idea de proyecto.

3. METODOLOGIA

El método de trabajo es por tanto el andlisis comparado. Se estudian por
un lado una serie de testimonios seleccionados que aportan arquitectos
clave de la segunda mitad del siglo XX, cuyo prestigio y autoridad estd
fuera de toda duda, y se comparan con aquellos conocimientos bdsicos
que aporta la teoria de la creatividad. Esta confrontacién entre las no-
ciones extraidas del estudio de la creatividad realizado por disciplinas
como la biologfa, la psicologia cognitiva y la lingiiistica, y las experien-
cias personales que narran los creadores permite comprender mejor la
naturaleza de la idea de proyecto como ente especifico y apuntar distin-
tas caracteristicas que definen su capacidad instrumental. “La mayoria
de los escritores —en especial los poetas— prefieren dar a entender que
componen por una especie de sublime frenesi o intuicién extdtica y sin
duda se estremecerfan ante la idea de que el publico echase un vistazo
entre bastidores a las laboriosas y vacilantes crudezas del pensamiento.”
(Poe, 2001, p. 17)

4. DISCUSION

4.1. CRISTALIZACION: EL IMPULSO A MATERIALIZARSE DE LA IMAGEN
MENTAL

Segtin Théodule Ribot, el acto creativo surge como respuesta a una ne-
cesidad inicial de forma que, por su propio origen, adquiere un impulso
a ser satisfecho (Ribot, 1906, p. 37)8. Este autor opina que un pensa-
miento dominante es siempre la consecuencia de un deseo y, por tanto,
no es plausible que una idea pueda permanecer indefinidamente en un
estado exclusivamente intelectual, sino que existird la tendencia a satis-
facer el deseo. Al mismo tiempo, indica que tanto un pensamiento como
una emocién necesitan asociarse a una imagen para poder fijarse, de lo

8 “In short, in order that a creative act occur, there is required, first, a need; then, that it arouse
a combination of images; and lastly, that it objectify and realize itself in an appropriate form.”



contrario tenderdn a desvanecerse. Por estos motivos Ribot concluye
que la accién creativa solo se habrd completado cuando haya cristalizado
en algo, sea una accién o un objeto, que satisfaga la necesidad que dis-
pard el proceso creativo y permita fijar el resultado del proceso.

En la misma linea, Vygotsky considera que lo anterior es una caracteris-
tica propia de la imaginacién y la denomina como e/ impulso a materia-
lizarse de la imaginacion (Vygotsky, 2004, p. 41)*" La imaginacién se ali-
menta del deseo, persigue un fin, sea la comprensién de algo, la
obtencién de un bien, la solucién de un problema, etc. Al mismo
tiempo, los pensamientos y emociones necesitan ligarse a una imagen
mental para poder fijarse. Por ambos motivos, tanto Ribot como
Vygotsky consideran que el pensamiento creativo genera una inercia que
empuja a la materializacién fisica del objeto imaginado como, por ejem-
plo, cuando surge el impulso de dibujar una imagen mental. Nétese que
Vigotsky se refiere al producto de la imaginacién como si se tratase de
un sujeto. De acuerdo con sus palabras, seria lo imaginado aquello que
muestra la tendencia a materializarse, como si estuviese dotado de una
voluntad propia. Pese a que quizds Vygotsky utilice un sentido figurado,
este punto de vista resulta especialmente sugerente por el hecho de otor-
garle a la imagen mental, a la idea, el impulso a materializarse.

Siguiendo esta linea de pensamiento, se podria extrapolar la siguiente
proposicion:

— Impulso a materializarse: una idea de proyecto, en tanto que
producto de la imaginacién, contiene un impulso a adquirir cor-
poreidad y en consecuencia cabe plantear que la idea sélo existe
verdaderamente cuando ha encontrado una expresién material.

6 “This feature is the imagination’s drive to be embodied, this is the real basis and motive force
of creation. Every product of the imagination, stemming from reality, attempts to complete a full
circle and to be embodied in realty.

A product of the imagination, which has arisen in response to our drive and inspiration, shows a
tendency to be embodied in real life. The imagination, by virtue of the strength of the impulses it
contains, tends to become creative, that is, to actively transform whatever it has been directed
at”



Se podria proponer por tanto que una primera caracteristica de la idea,
como instrumento creativo, es que contiene un impulso generador. Ima-
ginar una idea conlleva la necesidad de encontrar su expresién. Esta pre-
misa supone que es la propia idea la que persigue una expresién, como
por ejemplo hace Louis Kahn cuando se refiere a la idea de proyecto de
la casa Goldenberg (figura 1): “You start with this but sometimes the inte-
rior wants to move out and break the walls out.” (Ronner, Jhaveri y Kahn,

1987, p. 146)

Frll apasss Asnd ssttig s Rl

Figura 1: Louis I. Kahn, Casa Goldenberg.
Fuente. Ronner, Heinz, Sharad Jhaveri y Louis |. Kahn. Louis I. Kahn : complete work
1935-1974. Basilea / Boston: Birkhauser, 1987. p. 146

Louis Kahn lleva esta reflexién atin mds lejos cuando escribe acerca de
lo que él denomina como la ‘voluntad de ser’ de las cosas y dice: “creo
que una rosa quiere ser una rosa” (Kahn, 2003, p. 125). Kahn, de forma
semejante a Vigotsky, escribe como si los objetos naturales estuvieran
dotados de algtin tipo de consciencia que les impulsa a expresar su
forma. Segtin él, cada ser vivo tendria su origen en una esencia incon-
mensurable dotada de una voluntad de ser y su realidad fisica seria tan
s6lo la expresién de esa voluntad dentro del 4mbito de lo mensurable



(Kahn, 2003, p. 245)"0. Al margen de la consideracién cientifica que
esta postura merezca, desde el punto de vista de la mecdnica proyectiva
el argumento de Kahn resulta sugerente en tanto que plantea un camino
para pensar y producir objetos fisicos artificiales a partir de la premisa
<a cada objeto, fisico o mental, le corresponde una voluntad de ser>.

Para Kahn existirfa por tanto un intangible que seria anterior al objeto,
aquello que algo quiere ser, y que considera como la esencia de su natu-
raleza, su orden légico en un estado ideal asi como su maximo potencial.
Este ideal al que ‘aspira’ el objeto es lo que él denomina como su ‘forma’,
q J q
que no consiste en una configuracién concreta sino en la idea que lo
efine. artir de aqui, pensar sobre cdmo debe ser el objeto consiste
define. A partir de aq b deb 1 objet t
en reflexionar sobre cudl es su ‘forma’ y en ser capaz de comprender
como encauzar su ‘voluntad de ser’. Por tanto, a la ‘forma’ le corres-
ponde una ‘voluntad de ser’. Es importante aclarar que en el lenguaje
2 K < b Ce b z . .
que utiliza Kahn ‘forma’ e ‘idea de proyecto’ son bédsicamente equiva-
lentes. Si se acepta esta premisa, el argumento de Kahn podria transcri-
irse como: <a cada idea de proyecto le corresponde una voluntad de
b da idea d yecto | d luntad d

ser>.

4.2. LOGICA PROPIA

Llega un momento en el que lo imaginado se convierte en realidad. Algo
que hasta ese momento no existia, al menos en una forma concreta, apa-
rece por primera vez, adquiere corporeidad y pasa a pertenecer a la reali-
dad. La creatividad permite asi contribuir a la construccién de la reali-
dad. De esta forma, los productos de la imaginacién se incorporan a la
cotidianidad de los demds y pasan a pertenecer al medio. Pero para que
estos nuevos objetos puedan permanecer en éste, tienen que poder en-
cajar en él, y para ello es necesario que puedan ser entendidos, compren-
didos y utilizados por los demids. Es por este motivo que los productos

0¥ yo diria que el deseo de ser, de expresarse, existe en las flores, en el arbol, en el microbio,
en el cocodrilo y en el hombre. Sélo que no sabemos cémo desentrafiar la consciencia de una
rosa. Tal vez la consciencia de un &rbol sea sentir que se dobla a causa del viento. No sé. Pero
tengo la absoluta confianza en que todo lo que esta vivo tiene alguna clase de consciencia, por
primitiva que sea.”



cristalizados de la imaginacién deben tener una légica propia (Vygotsky,
2004, p. 24)"".

Los constructos de la imaginacién se forman a partir de légicas que tie-
nen sentido en el medio en el que se inscriben. Las asociaciones que se
generan no son aleatorias, cualesquiera, sino que pertenecen al rango de
opciones que permite un encaje légico entre las partes. Un novelista, por
ejemplo, puede construir un personaje a partir de los recuerdos de varias
personas que haya conocido en su vida. Sus rasgos, sus cualidades, pue-
den ser un compendio de fragmentos que se hayan extraido de personas
completamente distintas, pero la construccién del personaje no puede
ser simplemente el resultado de una adicién, un caddver exquisito que
no resulte creible. Al contrario, el nuevo personaje deberd tener una es-
tructura légica propia que permita encajar cada uno de los fragmentos
rescatados para componer un todo completo que serd reconocible como
alguien con una identidad, comprensible como una unidad y no solo
como una suma de partes.

Por el mismo motivo se podria suponer lo siguiente:

— Légica propia. Una idea de proyecto, al igual que un personaje
de ficcién, debe tener una légica que sea suficientemente cohe-
rente como para que pueda resultar reconocible, no sélo por
quien la propone, sino también por los demis.

La idea por tanto debe tener una estructura légica propia reconocible,
por incipiente que sea. Se puede entender que la construccién de una
idea es andloga a la construccién de un personaje de ficcién de manera
que una idea instrumental no es cualquier pensamiento inicial sino que
es un pensamiento estructurado. Pero, ;cudndo se puede decir que una
idea estd estructurada? ;Es ésta una cualidad que pueda siquiera medirse?
Tal vez se puede plantear que la idea estd suficientemente estructurada

71 %A work of art is able to have such an effect on people’s social consciousness only because it
has its own internal logic. The author of every work of art, like Pugachev, combines fantastic
images not idly, not without purpose, or randomly piling one on top of the other as occurs in
dreams or idle woolgathering. On the contrary, artistic images follow an internal logic of their own
and this logic results from the relationships the work establishes between its own world and the
external world”.



cuando es ficilmente transmisible. En este caso apareceria una condi-
cién que permitirfa vincular el grado de claridad de una idea con su
capacidad para ser transmitida y compartida. Se podria plantear que la
idea ha adquirido una estabilidad suficiente solo cuando los demds pue-
den comprender con relativa facilidad la légica que contiene. Y vice-
versa, la idea es transmisible cuando su formulacién es lo bastante clara
y estable (Dawkins, 1976).7

El fotomontaje que, entre otros documentos, realiza Le Corbusier (fi-
gura 2) para explicar la idea de proyecto de la Unité d’habitation de
Marsella (1947-1949) sirve como ejemplo de una idea que contiene una
l6gica interna clara, y por este mismo motivo resulta tan fécilmente
comprensible. Se trata de la imagen de una mano que inserta un médulo
en una estructura con forma de reticula tridimensional. Esta imagen no
muestra la totalidad del proyecto como podria hacerlo una vista aérea
del mismo, o un dibujo en seccién que describiese de la manera mdasex-
tensa posible el proyecto en su conjunto. Pero, por otra parte, tampoco
representa simplemente un aspecto parcial del mismo, un detalle 0 un
fragmento.

"2Richard Dawkins plantea que la potencia de una idea esta ligada a su capacidad para ser
transmitida y extenderse dentro de un &mbito cultural como consecuencia de aplicar sobre el
campo de las ideas los principios de la teoria de la evolucién. Richard Dawkins, The Selfish
Gene (Oxford - New York: Oxford University Press, 1976). Pero no es ni mucho menos el objetivo
de este texto entrar a valorar la potencia o el interés de una idea frente a otras. Ya se ha
sefialado anteriormente que se debe distinguir entre la idea y el impacto de la idea en el medio,
cosa que sin duda obedece a multiples factores. Simplemente se pretende constatar la relacion
entre la estabilidad de la idea y su transmisibilidad como una de las caracteristicas de la idea de
proyecto.
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Figura 2: Le Corbusier. Unité d’habitation de Marsella. Maqueta de concepto.
Fuente. Corbusier, Le y Pierre Jeanneret. Oeuvre complete 1938-1946. Basilea:
Birkhauser, 1995.

El fotomontaje explica aquello que constituye el planteamiento 16gico
del proyecto. Al mostrar esta accidn se explica la clave de generacion del
proyecto. Una imagen basta para entender el proyecto como un sistema
formado por dos elementos principales, una estructura en forma de ma-
lla y una serie de médulos iguales que se insertan en la estructura so-
porte. Describe los elementos principales de la obra y la relacién que los
vincula. La estructura légica de la idea es tan clara que se puede expresar
con una sola imagen.

Por otra parte, también se puede considerar que la nocién de una légica
propia estd ligada a la bisqueda de la objetividad de la idea. Es esta ob-
jetividad a la que se refiere Louis Kahn cuando en 1955 escribe un ar-
ticulo que titula ‘El orden es’ (Kahn, 2003, pp. 64-65). Este texto co-
mienza con una frase tan sucinta como contundente: “El Orden es”. La
aseveracién proclama la existencia del orden como hecho auténomo ob-
jetivo, independiente de cualquier observador, como algo que simple-
mente existe con anterioridad a su comprensién o puesta en practica.

El texto continia como sigue:

“En el Orden est4 la fuerza creativa
El mismo orden creé al elefante y cre6 al hombre



El mismo orden creé al enano y creé a Adonis
El orden es intangible
El orden sustenta la integracién”

Todo ello incide sobre la importancia de la existencia de una légica pro-
pia como elemento generador. El orden contiene las claves del desarro-
llo, una determinada légica, y por lo tanto se puede utilizar como un
mapa donde encontrar la fuerza creativa y la autocritica, en suma, las
claves que autorizan a tomar determinadas decisiones en coherencia con
el orden”™. Cuando esto ocurre, la idea formulada adquiere en conse-
cuencia una independencia que lleva aparejada una deriva propia, ajena
en cierta medida a su autor.

4.3. INDEPENDENCIA

Una vez que lo imaginado ha adquirido una configuracién estable que
estd soportada por esta l6gica propia, el constructo mental puede adqui-
rir independencia de quien lo ha propuesto y su consecuente desarrollo
puede estar en buena parte predeterminado por las reglas que lo estruc-
turan, al margen de la voluntad de su creador.

El ejemplo del personaje creado por el novelista se puede continuar para
ilustrar esta circunstancia. Serfa el caso del autor que plantea un deter-
minado personaje y a partir de ese momento siente que éste ha cobrado
vida propia. Cuando un personaje ha sido esbozado, sus cualidades son
conocidas y aquello lo define, su personalidad, estd suficientemente for-
mada, a partir de ese momento, la interaccién del personaje con la trama
del libro y con los demds personajes no puede ser cualquiera, sino que
la conducta del mismo debe poder considerarse como coherente con el
personaje. En adelante, al margen de la voluntad del autor, este perso-
naje ha adquirido una ldgica interna que hasta cierto punto debe ser
respetada por el escritor para no incurrir en inconsistencias que debili-
tarfan al conjunto de la novela.

73 Cabe preguntarse si la busqueda de un orden universal, de una objetividad del arte y la
arquitectura, no es al menos en parte una consecuencia directa del propio funcionamiento de la
creatividad humana, entendida tanto en un sentido individual como colectivo.
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Distintos escritores han explicado c6mo llegan a considerar a sus perso-
najes como algo hasta cierto punto independiente de ellos mismos, cosa
que mientras trabajan en la novela les lleva a preguntarse qué harfa tal o
cual personaje en determinada circunstancia para resultar creible. En
este sentido, Vygotsky apoya este argumento haciéndose eco de las pa-
labras de Tolstoi cuando éste se justifica ante una lectora airada que no
entiende c6mo ha podido ser tan cruel con su personaje Anna Karenina.
Tosltoi (figura 3) explica que sus personajes se comportan como segu-
ramente lo harfan en la vida real, pese a que con frecuencia eso vaya en
contra de sus propios deseos como autor (Vygotsky, 2004, p. 24)™. La
independencia del personaje, de un producto de la imaginacién, es por
lo tanto una consecuencia de estar dotado de una légica interna.

& Deus ex
machina

Figuras 3y 4: imagen de Ledn Tolstoi (1828-1910) y dibujo representativo del Deus ex
machina. Fuentes. www.biography.com y www.thedailyomnivore.net
Resulta dificil contradecir un argumento lgico una vez que éste ha sido

formulado. Tanto es asi, que el teatro grecolatino hubo de inventar el
recurso Deux ex Machina’® (figura 4) como la tnica escapatoria posible

™ «Tolstoy was once told by a reader that she felt that he had dealt cruelly with Anna Karenina,
the heroine of his novel, by having her throw herself under an oncoming train. Tolstoy answered:
“You remind me of an incident that happened to Pushkin. Once he said to a friend, ‘Just imagine,
what Tanya has done to me, she has gone and gotten married. | never would have expected it
of her.” | could say the same thing about Anna Karenina. My heroes and heroines sometimes do
things against my wishes. They do what they must do in real life and what happens in real life,
and not what [ desire”.»

5 Deus ex machina es una expresion latina que significa «Dios desde la maquinay, traduccion
de la expresion griega «amd pnxavig 6edc». Se origina en el teatro griego y romano, cuando
una gria (machina) introduce una deidad (deus) proveniente de fuera del escenario para



para introducir en la trama un desenlace inesperado, que contradiga la
l6gica de un argumento; de otra forma éste no resultaria aceptable. Es
decir, solo la intervencién divina como fuerza de orden superior puede
hacer creible la ruptura de un planteamiento légico aceptado.

La idea de proyecto responde de igual manera que el argumento de una
narracion:

— Independencia. Si la légica interna de una idea de proyecto es lo
bastante clara, esta adquiere independencia de quien la haya for-
mulado.

Es probable que ésta sea una de las razones que permite formular la co-
nocida analogia <una idea es semilla>. Esta metdfora bioldgica plantea
que una idea contiene, al igual que una semilla, todas las claves para su
desarrollo como un proyecto completo. De esta forma, el esfuerzo crea-
tivo consistirfa esencialmente en el planteamiento y la definicién de la
idea. Hecho esto, el autor podria teéricamente dar un paso atrds y en
adelante ocuparse tan solo de ‘cultivar’ la idea. De esta forma, la metd-
fora bioldgica estd soportada por la nocién de que una idea es un objeto
independiente dotado de una l4gica propia que contiene un impulso a
materializarse.

La reflexidn de Jorn Utzon acerca de la esencia de la arquitectura’ apoya
claramente esta tesis. La esencia de la arquitectura, o lo que es lo mismo:
la idea, es como una semilla cuyo desarrollo es inevitable; Por tanto es
independiente de su autor.

Esta lectura permite establecer una distincion entre la idea y el proyecto
como fases diferenciadas dentro de un dnico proceso creativo. Desde

resolver una situacion. Actualmente es utilizada para referirse a un elemento externo que
resuelve una historia sin seguir su logica interna.

6 “L a verdadera esencia de la arquitectura puede compararse con las semillas y un concepto
fundamental en la arquitectura también deberia tener algo del caracter inevitable que el principio
de crecimiento tiene en la naturaleza.”

Jorn Utzon, "La Esencia De La Arquitectura,” en Conversaciones y otros Escritos, ed. M Puente
(Barcelona: Gustavo Gili, 2010), 8.



esta perspectiva, la dificultad del esfuerzo proyectivo consiste en la ca-
pacidad para definir y materializar, no tanto el proyecto, sino una idea
lo bastante completa como para que todas las decisiones futuras se pue-
dan deducir a partir de esta. Si la idea se ha planteado correctamente, se
presupone que el desarrollo del proyecto serd un resultado inevitable.

En base a lo anterior, se podria plantear que la metafora biolégica <una
idea es una semilla> es, hasta cierto punto, una consecuencia de la pro-
posicién <una idea debe contener una légica propia para poder perma-
necer en el medio>.

La independencia de la idea es un valor que potencia su capacidad como
instrumento creativo. Este hecho permite que la idea deje de ser algo
que pertenece en exclusiva al autor, como una proposicién exclusiva de
su pensamiento, para convertirse en un objeto auténomo, que se puede
observar y manipular desde fuera, tanto por el autor como por los de-
mds. Esta caracteristica convierte a la idea en un instrumento muy eficaz,
es decir, la fortalece.

Steven Holl sefiala cémo es precisamente la 16gica propia de la idea y su
capacidad de transmitirse como algo independiente de la voluntad del
autor lo que permite que la idea sobreviva en el medio (Holl y Kipnis,
1999, p. 9)’’; un entorno que, en este caso, estd compuesto por el grupo
de personas formado por clientes, contratistas, equipo de desarrollo del
proyecto, etc. Holl utiliza el croquis de idea para la capilla de St Ignatius
como ilustracion de esta idea (figura s).

7 “El poder de los diagramas me resulta dtil de muchas maneras. Me sirven para ahondar en
una estrecha relacion con el cliente; o, deberia decir, para implicar al cliente mas profundamente
en el proyecto. Cuando el director financiero quiso eliminar tres de las botellas para abaratar
costes, el comité rector del campus se opuso absolutamente, dijo que nada de eso. En mi
opinion, la compresion del comité rector, su compromiso y su resolucion emanaron del
diagrama. Asi que el diagrama no solamente guia mi desarrollo del edificio, sino que me permite
negociar mejor, luchar contra las fuerzas que surgen en cada proyecto y que, en aras de un
recorte de coste, 0 de alguna otra cosa préactica, despojan a la arquitectura.”



Figura 5: Steven Holl, ‘siete botellas de luz’, croquis de idea para la capilla de St Ignatius.
Fuente. Holl, Steven y Jeffrey Kipnis. "Una conversacion con Steven Holl." El croquis Ste-
ven Holl, 1996-1999, no. 93 (1999): 12.

Cuando una idea ha adquirido independencia es porque ha sido asu-
mida por quienes componen el medio. De esta forma la idea se puede
compartir, distintas personas pueden trabajar sobre ella, es posible juz-
gar un desarrollo en base a la coherencia con la idea, etc.

Otra consecuencia de la independencia de la idea es que abre la posibi-
lidad de que un mismo planteamiento 16gico pueda aplicarse a distintas
situaciones. Cuando la idea tiene una légica propia clara y estable tal
que le permite adquirir independencia, entonces esta puede transpor-
tarse de una situacién a otra, al margen del contexto, la escala, y los
demds condicionantes externos.

También es el caso del proyecto de la Casa da Musica de Oporto elabo-
rado por O.M.A. Es sobradamente conocida la historia sobre cémo el
planteamiento para Oporto consistié en aplicar directamente una idea
de proyecto que los mismos autores habian elaborado anteriormente
para el proyecto de la casa Y2K (figura 6). La idea que se generé como



respuesta a una vivienda pudo ser trasladada a otro lugar y utilizarse
como solucién de un programa distinto con una escala mucho mayor.

Figura 6: OMA. Estudios en maqueta para la casa Y2K.
Fuente. Koolhaas, Rem y OMA. Content. Colonia: Taschen, 2004.

Pero este mismo ejemplo también puede ilustrar otra caracteristica de la
idea de proyecto consecuencia del mecanismo de funcionamiento de la
creatividad como es el caso de la exageracién.

4.4. DOS ASPECTOS DE LA EXAGERACION: EL IDEAL Y LA ESENCIA

Una de las caracteristicas mds significativas del funcionamiento del ce-
rebro humano es el hecho de que la informacién que este conserva y
maneja no son impresiones totalmente estables, inalterables, sino que,
al contrario, se almacenan y utilizan como materias maleables que se
pueden deformar. El proceso de recepcion de la informacién se realiza
mediante una seleccién de aquello que resulta mds relevante y el descarte
de lo considerado como accesorio. Este proceso ya implica el estableci-
miento de categorias de importancia sobre la informacién recibida. Lo



que se considera mds relevante se resalta y por lo tanto se exagera. Lo
que se considera menos relevante tiende a minimizarse.

El almacenaje y uso de estos recuerdos también conlleva un proceso de
exageracion positiva o negativa de los mismos. Un episodio que resulta
muy trascendente se recuerda mds veces y su importancia relativa con
respecto a otros episodios que no han dejado huella también puede ser
magnificada con el tiempo. Es frecuente que se recuerden hechos del
pasado con mayor intensidad de la que tuvieron cuando ocurrieron. La
nostalgia es un claro reflejo de este fenémeno. También las acciones
proyectadas hacia el futuro tienden a visualizarse con mayores expecta-
tivas de las que probablemente se cumplan. Es dificil imaginar un futuro
neutral, por ejemplo. Con frecuencia se tiende a la exageracion tanto
por optimismo como por pesimismo. De esta forma, la exageracion per-
tenece al propio proceso de categorizacién, asimilacién y re-utilizacién
de las impresiones recibidas; puede considerarse como parte de la natu-
raleza humana (Vygotsky, 2004, p. 26)78.

Pero la exageracién también cumple un papel clave en el pensamiento:
aportar claridad.

La exageracién, como mecanismo para obtener claridad puede ser de
dos formas complementarias. Una de ellas consiste en la amplificacién
de un rasgo del objeto que se entiende como fundamental y que ejem-
plifica su identidad. La otra puede producirse por eliminacién de todo
aquello que se considera accesorio.

Todo resulta mds facil de comprender y recordar cuando su caracteris-
tica identitaria estd extraordinariamente marcada. Este es el caso de la

78 “This ability to isolate the individual traits of a complex whole is significant in absolutely all
human creative reworking of impressions. The process of dissociation is followed by a process
of change to which these dissociated elements are subjected. This process of change or
distortion is based on the dynamic nature of our internal neural stimulation and the images that
correspond to them. The traces of external impressions are not laid down inalterably in our brain
like objects in the bottom of a basket. These traces are actually processes, they move, change,
live, and die, and this dynamism guarantees that they will change under the influence of
imagination. We may cite as an example of such internal change the processes of exaggeration
and minimization of individual elements of experience, which have enormous significance for
imagination in general and for children’s imagination in particular.”



hipérbole, figura literaria que consiste en una exageracién intencionada
con el objetivo de plasmar en el interlocutor una idea o una imagen
dificil de olvidar. Cémo no recordar al hablar de este asunto los famosos
versos de Quevedo, por ejemplo (Quevedo, 1648):

Erase un hombre a una nariz pegado,
érase una nariz superlativa,

érase una nariz saydn y escriba,

érase un peje espada muy barbado;

La mitologfa aporta innumerables ejemplos de este recurso. El personaje
de leyenda siempre estd magnificado, tanto en positivo como en nega-
tivo. De las figuras legendarias destacadas por su longevidad, a menudo
los mitos dicen que vivieron cientos de afios™.

La exageracién, en tanto que amplificacién de una cualidad del objeto
para explicarlo e identificarlo, es uno de los caminos que conducen a la
construccién del ideal (y en direccién opuesta, a la caricatura). “El tér-
mino ‘ideal’ puede entenderse en varios sentidos: 1) como la proyeccién
de una idea; 2) como el modelo, jamds alcanzado de una realidad; 3)
como lo perfecto en su género; 4) como una exigencia moral; §) como
una exigencia de la razén pura; 6) como la forma de ser de ciertas enti-
dades” (Ferrater Mora, 1976, p. 172). La exageracién, en su sentido po-
sitivo, contribuye a la conformacién del modelo que en la realidad
nunca se alcanza por su perfeccion. La amplificacién de las cualidades
deseables de una entidad junto con la supresién por disminucién de sus
rasgos negativos son mecanismos que sirven para determinar lo “per-
fecto en su género”.

El ideal es aquello que representa a la idea llevada a su médxima expre-
sién, aquello que es “excelente, perfecto en su linea” (Real-Academia-
Espanola, 2014). El ideal de un individuo es el héroe. En el mito, el

9 Los auténticos campeones de la exageracion fueron los jainistas que, en su afan por expresar
una unidad de tiempo exageradamente enorme, inventaron la cifra del ‘océano de afios’, de
indudable belleza ideal. “Un ‘océano de afios’ (sagaropama) equivale a cien millones de veces
cien millones de palyopamas, y cada palyopama consta de un periodo de ‘incontables’ afios.”

Agustin Paniker, El Jainismo: Historia, Sociedad, Filosofia Y Practica. (Barcelona: Kairés, 2001),
38.



héroe es aquel que tiene una cualidad desarrollada al mdximo, y esa exa-
geracion es la que le otorga una identidad que resulta reconocible y me-
morable. Aquiles, el de los pies ligeros, considerado como el mds veloz
de los hombres; Odiseo, el astuto; Heracles, el de la fuerza sobrehumana.
Es en el limite donde se encuentra la claridad mdxima. La idea, el con-
cepto, se convierte en el ideal, aquello que encarna el madximo de algo.

En el pensamiento creativo, la imagen magnificada, el ideal, funciona
como un objetivo que permite visualizar el final del camino. Se convierte
en aquel lugar hacia donde se debe caminar para conseguir la formula-
cién del objeto, aunque éste sea en principio simplemente una imagen
mental. Asi, la exageracién permite visualizar con mayor claridad “la
forma de ser de la entidad”. Como instrumento del proceso creativo, el
ideal es aquello a lo que el objeto debe tender.

Para Ribot el ideal es comparable a la imagen que se asocia a una emo-
cién. De la misma forma que un sentimiento puede asociarse a una ima-
gen o a un objeto, una idea puede asociarse a una imagen hacia la que
tiende. Tender hacia una imagen significa que un concepto que se estd
formando en la imaginacién necesita adquirir corporeidad para desarro-
llarse, aunque se trate de una corporeidad mental. La imagen que le da
forma, el objeto fisico o mental que sirve como objetivo del pensamiento

es para Ribot el ideal (Ribot, 1906, p. 50)%.

La exageracién es, por lo tanto, un mecanismo que sirve para fijar el
recuerdo y para aportar claridad sobre la identidad de un objeto por
medio de la amplificacién de una de las caracteristicas sobre las demds.
Destacar algo trae al primer plano de la atencién un elemento y deja a
los demds en un segundo plano, construyendo de esta forma una idea
principal que se asocia a un objeto.

8 “This principle of unity, center of attraction and support of all the working of the creative
imagination--that is, a subjective principle tending to become objectified--is the ideal. In the
complete sense of the word--not restrained merely to esthetic creation or made synonymous with
perfection as in ethics--the ideal is a construction in images that should become a reality. If we
liken imaginative creation to physiological generation, the ideal is the ovum awaiting fertilization
in order to begin its development’.
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También se puede aplicar esta reflexién al caso de la idea de proyecto y
enunciar la siguiente caracteristica:

— Ideal. Una idea de proyecto, es mds ficilmente comprensible y,
por lo tanto, més instrumental cuando ésta se presenta como un
concepto llevado al limite. La idea se convierte asi en el ideal,
aquello que encarna el méximo de algo. La idea de proyecto en-
tendida como un ideal, funciona como un objetivo que permite
visualizar el final del camino. Como instrumento del proceso
creativo, el ideal es aquello a lo que el objeto debe tender, cons-
truyendo de esta forma una idea principal que se asocia a un
objeto.

La exageracién es una caracteristica que incide directamente sobre la cla-
ridad de una idea y su capacidad para servir como una herramienta en
el proceso creativo. Al contrario que un proyecto, la idea no estd sujeta
a los condicionantes de la realidad en la misma medida. No se trata de
considerar la idea como una proposicién imposible frente al proyecto
como una proposicién realista. Esta postura no le aporta nada a la idea
en su vertiente instrumental. Se trata de senalar que la idea tiene la ca-
pacidad de expresar el limite de algo por carecer de las restricciones men-
surables de cualquier proyecto. Por este motivo, la idea de proyecto
puede entenderse como el ideal del objeto, como aquella expresién de
la naturaleza del objeto amplificada al madximo. De esta forma, la am-
plificacién de una cualidad del objeto llevada a su méximo permitird
plantear y fijar mejor la identidad que define al objeto. Contribuird de-
cisivamente a que dicha identidad resulte reconocible y memorable.

En el caso de Viipuri de Alvar Aalto narra como visualiza la biblioteca
como una montafa de libros iluminada por varios soles (figura 7). La
idea de proyecto que expresa el dibujo no es un esquema inicial del ob-
jeto futuro. De hecho, ni siquiera representa el objeto, sino la metdfora
que propone, pero si expresa de forma clara el ideal del objeto. El dibujo
representa la naturaleza del espacio llevada hasta el limite. Como ideal,
define la idea principal que se asocia a un objeto en su mdxima expre-
sién. Es el objetivo que permite visualizar el final del camino, aquello
hacia lo que debe tender el objeto proyectado.



Figura 7: Alvar Aalto, croquis de la idea de proyecto de la biblioteca de Viipuri.
Fuente. WESTON, R. Alvar Aalto. London: Phaidon, 2005, p. 64.

4.5. LA ESENCIA

Por otra parte, una forma de exageracién opuesta y complementaria a la
amplificacién consiste en la reduccién del objeto a lo principal mediante
la eliminacién de lo secundario. El mismo hecho de destacar como prin-
cipal una caracteristica de un objeto ya implica la minimizacién de aque-
llos elementos que se consideran como secundarios siguiendo un pro-
ceso de exageracion por simplificacién. El objetivo de esta accién es la
busqueda de la esencia, de “aquello que constituye la naturaleza de las
cosas, lo permanente e invariable de ellas” (Real-Academia-Espanola,
2014).

Encontrar la esencia de algo es un proceso de reduccién por el cual se
desnuda un objeto complejo de todo aquello que no pertenece al nicleo
de su significado, con el fin de generar una imagen unitaria que se iden-
tifique de la manera mds clara posible con el objeto. La esencia busca
aislar y definir el significado principal de algo, aquello que es “lo mds
importante y caracteristico de una cosa” (Real-Academia-Espafiola,
2014).
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Un ejemplo claro de definicién de la identidad de algo por medio de la
reduccion a su esencia serfa el dibujo infantil. Como sefala Vygotsky®!
(Vygotsky, 2004) el dibujo de un nifio muestra inicamente aquellas ca-
racteristicas que éste considera relevantes, generalmente exageradas, e
ignora por completo aquellas que no considera relevantes.

En la expresién de una idea de proyecto se puede seguir exactamente la
misma légica que el dibujo infantil:

— Esencia. La idea de proyecto puede expresarse mediante la re-
presentacién exclusiva de aquellas cualidades o elementos que se
consideran fundamentales para la comprensién de la 16gica del
proyecto, ignorando por completo cualquier aspecto secunda-
rio. La idea asi planteada pretende representar la esencia del ob-
jeto.

La idea reducida a la esencia permite incidir sobre aquello que es basico
para la obra, sobre el meollo de la cuestién, y por ello resulta una herra-
mienta capaz de dotar de claridad e intensidad al pensamiento.

En 1992 O.M.A. gana el concurso internacional para la realizacién de
dos bibliotecas en Jussieu, Paris. De entre todos los documentos asocia-
dos a este proyecto hay una imagen que destaca por su capacidad para
condensar la idea del proyecto. Se trata de la fotografia de unas manos
que sujetan entre ellas unas hojas de papel con algunos cortes y dobleces
que conforman una Unica superficie continua (figura 8).

8 “Buhler is fully justified in saying that the child’s schema is completely expedient because
schemata, exactly like concepts, contain only the essential and constant features of an object.
The child, when he draws, puts into his drawing what he knows about the subject and not what
he sees. For this reason he frequently draws something extra that he does not actually see; and
equally frequently, his drawing leaves out much that he undoubtedly does see, but that, for him,
is inessential to the object being depicted. Psychologists have come to the conclusion that at this
stage a child’s drawing represents a kind of list, or, more accurately, the child’s graphic narration
about the object he is portraying”.



Figura 8: OMA, Bibliotheques Jussieu, Paris, Francia.
Fuente. Koolhaas, Rem y Bruce Mau. S,M,L,XL. Réterdam: 010 Publishers, 1995.

Esta imagen es capaz de condensar por si sola la esencia del proyecto con
una claridad aplastante. Un simple vistazo permite comprender la l6gica
del proyecto en su totalidad. No se muestra nada mds que la superficie
continua representada por la limina de papel cortada y curvada. No hay
estructura, envolventes, elementos complementarios, etc. Nada mds que
aquello que es absolutamente esencial. El hecho de que sean unas manos
las que sujetan en el aire esta maqueta instantdnea es una muestra mds
de cémo la reduccién a la esencia se ha llevado al limite.

En “The Tall Office Building Artistically Considered” Sullivan opina
que la mejor forma para expresar la identidad del nuevo tipo edificatorio
que se estd desarrollando en aquel entonces es resaltar aquello que define
la esencia del mismo, y poner asi de manifiesto la fuerza y el poder de
su altitud (Sullivan, 1896, p. 406)8. Sullivan entendia que el motivo
por el que los objetos naturales se consideran bellos de forma incuestio-
nable es porque éstos son absolutamente consecuentes con su esencia.

82 “It must be tall, every inch of it tall. The force and power of altitude must be in it, the glory and
pride of exaltation must be in it. It must be every inch a proud and soaring thing, rising in sheer
exultation that from bottom to top it is a unit without a single dissenting line,—that it is the new,
the unexpected, the eloquent peroration of most bald, most sinister, most forbidding conditions.”



Para Sullivan, ser capaz de expresar de forma contundente la esencia de
objeto artificial es por tanto la mejor manera de proyectar. La idea de
proyecto entendida desde su perspectiva es aquella que expresa tan solo
lo esencial, y que a partir de este impulso inicial es capaz de desarrollar
la complejidad necesaria, como ilustraba mediante unas ldminas expli-
cativas en su libro Un sistema de ornamento acorde con los poderes del
hombre (Sullivan, 1985).

4.6. UNIDAD

El ideal y la esencia son dos formas complementarias para obtener la
mdxima claridad posible sobre la comprensién de un objeto, ya sea fisico
o mental. Esto es asi porque ambas caras de la exageracién sirven para
producir un enfoque, para fijar la atencién sobre la cualidad que mejor
define al objeto. La imaginacién, el pensamiento creativo, tiende al en-
foque. Una idea predomina sobre las demds de forma que a su alrededor
puedan formarse racimos de ideas. El proceso creativo estd conducido
por la aparicién de una idea unificadora y directora, esto es lo que Ribot
denomina como “Principio de Unidad” (Ribot, 1906, p. 50)%. Esta ase-
veracién de Ribot contiene una consecuencia relevante como se verd
unos pérrafos més adelante.

En el caso de la idea de proyecto, el enfoque genera la unidad:

— Unidad. La idea de proyecto tiene la capacidad de aglutinar to-
dos los aspectos de una obra bajo la direccién de un pensamiento
director.

La bisqueda de la unidad de la obra es una constante que pertenece a
todas las artes. Desde la literatura hasta la arquitectura, el principio de
unidad constituye uno de los aspectos basicos de los fundamentos de la
composicion.

8 “Indeed, all creation whatever, great or small, shows an organic character; it implies a unifying,
synthetic principle. Every one of the three factors--intellectual, emotional, unconscious--works
not as an isolated fact on its own account; they have no worth save through their union, and no
signification save through their common bearing. This principle of unity, which all invention
demands and requires, is at one time intellectual in nature, i.e., as a fixed idea; at another time
emotional, i.e., as a fixed emotion or passion”.



Ya se vio en el capitulo anterior como Viollet-le-Duc, por ejemplo, hace
referencia al valor de la unidad en los Entretiens sur l'architecture cuando
escribe: “No basta con saber disponer convenientemente los usos (...),
no basta con saber dar a dichas disposiciones el aspecto mds adecuado.
Hace falta un vinculo entre las partes, hace falta que tras la reunién de
los distintos usos haya una idea dominante” (Viollet-le-Duc, 2007, p.

474)-

Asi mismo, Bruno Zevi, en su libro Saber ver la arquitectura, ofrece una
descripcidn precisa del principio de unidad® en la composicién arqui-
tectOnica.

“La unidad: propésito de todo artista es expresar en su trabajo una sola
idea. Toda composicién, tanto en planta como en frente, debe tener un
cardcter de ligazén entre todos sus componentes. Componer es lo con-
trario de yuxtaponer. Yuxtaponer no tendria la fuerza de un discurso,
serfa simplemente una serie de palabras inconexas, sin significado.”

(Zevi, 1981, p. 133)

De igual forma, en el proceso de gestacién de la Iglesia de Rochester de
Louis Kahn aparece un pensamiento dominante que conduce todo el
desarrollo del proyecto.

Kahn busca la esencia de una iglesia y concluye que estd ligada a un
estado de dnimo, a un sentimiento intimo de calma e introspeccién. El
espacio de una iglesia serfa entonces aquel que provoque esta emocidn.
Partiendo de su propia experiencia, imagina que uno no siempre quiera
llegar hasta ese lugar tanto fisico como mental y que, por lo tanto, con-
viene protegerlo mediante capas de espacios intermedios (Kahn, 2003,
p. 87)%. Esta imagen de un espacio de silencio protegido por capas de

8 Cierto es que, en otro contexto, Zevi propone otra manera de entender la unidad, la unidad
organica, referida al conjunto configurado de tal manera que si se quita tan sélo una de las
partes, el todo no puede mantenerse como tal. Utiliza esta nocidn en relacion con el organicismo,
que proviene de toda la tradicién americana (Wright, Sullivan, Thoreau) y alemana (Goethe), y
que entronca asimismo con el concepto de concinnitas de Alberti.

8 “Un espacio para quienes nunca van alli, para quienes han de estar cerca y no penetran, y
para quienes entran.”



distintas actividades serd la idea que se comporte como el principio de
unidad durante el desarrollo del proyecto (figura 9).
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Figura 9; Kahn, dibujo de forma para la Iglesia Unitaria de Rochester.
Fuente. Ronner, Heinz, Sharad Jhaveri y Louis |. Kahn. Louis I. Kahn : complete work
1935-1974. Basilea / Boston: Birkhauser, 1987.

5. CONCLUSIONES

Plantear ideas de proyecto pertenece a la légica de la creatividad hu-
mana. Por ello, tomando esta tltima como criterio, es posible proponer
una lista de caracteristicas que explican cémo es la idea de proyecto en-
tendida como un instrumento del proceso creativo:

1. Impulso a materializarse. Una idea de proyecto, en tanto que
producto de la imaginacién, contiene un impulso a adquirir cor-
poreidad y en consecuencia cabe plantear que la idea sélo existe
verdaderamente cuando ha encontrado una expresién material.

2. Ldgica propia. Una idea de proyecto, al igual que un personaje
de ficcién, debe tener una légica que sea suficientemente cohe-
rente como para que pueda resultar reconocible, no sélo por
quien la propone, sino también por los demis.

3. Independencia. Sila légica interna de una idea de proyecto es lo
bastante clara, esta adquiere independencia de quien la haya for-
mulado.



4. Ideal. Una idea de proyecto es mds ficilmente comprensible y,
por lo tanto, mds instrumental cuando ésta se presenta como un
concepto llevado al limite. La idea se convierte en el ideal, aque-
llo que encarna el méximo de algo. La idea de proyecto enten-
dida como un ideal, funciona como un objetivo que permite
visualizar el final del camino. Como instrumento del proceso
creativo, el ideal es aquello a lo que el objeto debe tender, cons-
truyendo de esta forma una idea principal que se asocia a un
objeto.

s. Esencia. La idea de proyecto puede expresarse mediante la re-
presentacién exclusiva de aquellas cualidades o elementos que se
consideran fundamentales para la comprensién de la 16gica del
proyecto, ignorando por completo cualquier aspecto secunda-
rio. La idea asi planteada pretende representar la esencia del ob-
jeto.

6. Unidad. La idea de proyecto tiene la capacidad de aglutinar to-
dos los aspectos de una obra bajo la direccién de un pensamiento
director.
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1.2. HUMANISMO DIGITAL Y AUDIOVISUAL



CAPITULO 14

DISPOSITIVOS DIGITALES
PARA UN ARTE ACTUAL Y SOCIAL

DR. RAMON BLANCO-BARRERA
Universidad de Sevilla, Esparia

RESUMEN

Hoy en dfa vivimos en un mundo cada vez mds digitalizado. La situacién de pandemia
global en la que nos encontramos ha acrecentado este hecho, revalorizando atin m4s el
poder de nuestra vida virtual en red bajo el prisma digital. Teniendo en cuenta los
avances cada vez mds desbordantes e instantdneos de las Nuevas Tecnologias de la
Informacién y Comunicacién (NTIC), la creacién artistica actual no evoluciona ajena
a este hecho, por lo que merece una rejuvenecida revision sobre el estado de la cuestién.
El objetivo principal de esta investigacion es el de identificar y analizar los dispositivos
digitales de los que dispone la produccién artistica presente. No obstante, no se trata
de enumerar una infinita relacién de éstos, sino de acotar dichos instrumentos sefia-
lando aquellos considerados mds destacados o utilizados por los artistas contempord-
neos ¢ incluso por la propia sociedad en general que también participa dia a dia en el
ente creador. Mediante el uso del big data como procedimiento metodoldgico, reco-
gido a partir de la informacién obtenida a través de las redes sociales y de nuestra
propia observacién etnogréfica, seleccionamos y reorganizamos los instrumentos més
afines al panorama artistico de la Cultura Digital. Posteriormente y de esta manera,
pasamos a analizar los més relevantes por el nivel de actividad diaria internacional que
ostentan dentro del extenso cosmos que engloban las NTIC, clasificindolos depen-
diendo de las funciones o posibilidades que nos ofrecen en el mundo del arte.

En los tltimos tiempos, las NTIC han llegado a alcanzar limites de progreso inconce-
bibles y, a propésito de este desarrollo tecnolégico, Maria Luisa Bellido (2003, p.129)
defiende que son precisamente las posibilidades que el medio digital ofrece las que lo
hacen revolucionario. “Es innegable que nuestra actividad econémica, social e incluso
politica se ha convertido en un intercambio tanto fisico como en linea” (Gonzélez
Diaz, 2014, p.363). Ahora, las relaciones humanas pasan, por tanto, por una cultura
mis digital que material, y el mundo del arte participa de esta relacién democratizando
la identidad del artista, desdibujéndose de su rol tradicional para multiplicarse en todas
partes. Podriamos reflexionar, por tanto, sobre la relacién de las nuevas generaciones
digitales, pero también sobre las nuevas generaciones creadoras de contenido, especial-
mente fotogréfico, visual, ;artistico? Entre los resultados mds destacables, descubrimos
que atin existen viejos componentes electro-digitales que perduran a pesar del tiempo,
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pero también hay otros que se introducen con fuerza en el panorama artistico digital
de una manera fugaz y espontdnea. Como conclusién general, la produccién artistica
actual no vive ajena a la Cultura Digital, sino que es precisamente esta cultura la que
bebe consciente o inconscientemente del arte, extendiéndose como un virus necesario
que formatea la vida de las personas sin que apenas se den cuenta.

PALABRAS CLAVE

Arte contempordneo, Arte digital, Medios sociales, Sociedad de la informacién, Cul-
tura de masas.

INTRODUCCION

Los limites alcanzados por las Nuevas Tecnologias de la Informacién y
Comunicacién (NTIC) en nuestra contemporaneidad son innegables.
Cada dia nos levantamos y nos acostamos sin percatarnos de lo depen-
dientes que nos hemos vuelto de la Cultura Digital. Las nuevas genera-
ciones ya no entienden una vida exclusivamente real sin el componente
virtual (Gonzélez Diaz, 2014, p.363), éste dltimo casi desbancando al
primero. A propésito de este desarrollo tecnolégico, la historiadora del
arte Marfa Luisa Bellido (2003, p.129) destaca que son las posibilidades
que ofrece el medio digital las que lo han hecho revolucionario. Ahora,
las relaciones humanas pasan, por tanto, por una cultura més digital que
material. A propdsito de este hecho, el arte contempordneo, al igual que
ha ocurrido siempre en sus distintas épocas, abraza estos cambios y evo-
luciona en funcién de las tecnologias que surgen gracias a los avances
imparables en todos los campos. Esta condicién flexible de la creacién
visual, pléstica y de todas las clases y formas se aprovecha de cualquier
resquicio de progreso para utilizarlo en favor propio, lo que nos motiva
a analizar cudles son dichos intersticios de los que hoy presume.

1. CARGANDO... OBJETIVOS Y METODOLOGIA

Considerando que la irrupcién de las NTIC en los dltimos tiempos se
cimienta muy especialmente en lo digital, y que nuestra investigacién se
pone el foco en la produccién artistica contempordnea, nos resulta ne-
cesario indagar en los dispositivos digitales al alcance del arte. El objetivo
principal de este trabajo, por tanto, es el de identificar y examinar los



equipos e instrumentos digitales de los que disponen las practicas artis-
ticas actuales para su desarrollo social. Sin embargo, no se trata de reali-
zar una lista interminable de todos ellos, puesto que nuestra pesquisa no
se enfoca en profundizar en ellos, sino que buscamos demarcar aquellos
mds notorios o utilizados tanto por los artistas de hoy como por la so-
ciedad en general, la cual se ha vuelto ya creadora de contenidos a base
de clics.

Metodolégicamente, hacemos uso del big data para recoger la informa-
cién necesaria para nuestro trabajo a través del andlisis etnogréfico de
los aparatos periféricos e Internet, sobre todo las redes sociales, y del uso
que las personas, especialmente artistas, realizan de todos ellos. A partir
de aqui, seleccionamos y clasificamos los dispositivos mds acordes con
el campo artistico ligado a esta Cultura Digital. Consecutivamente, in-
dagamos en los resultados mds destacables qué éstos generan en funcién
de las posibilidades que le otorgan al universo artistico. Actualmente,
Valente y Adler (2014, p.36) se refieren a dispositivos “electro-digitales”
cuando tanto lo electrénico como lo digital van ligados. Esto es que todo
médulo digital, codificado a través de un sistema capaz de contener,
procesar y transmitir informacién (Garcia Morales y Gutiérrez Colino,
2018, p.137), por medio de digitos que le otorgan unos valores concre-
tos a cada sefial; necesita ineluctablemente de otro electrénico, que es el
mecanismo que opera mediante impulsos eléctricos; para funcionar. Asi
pues, las NTIC se componen de unos componentes tangibles y fisicos
(hardwares) y de otros intangibles y abstractos (soffwares).

2. EQUIPOS E INSTRUMENTOS DIGITALES AL SERVICIO DE
LO ARTISTICO

Primeramente, hardware es un anglicismo que proviene de dos palabras:
hard (duro) y ware (articulo), por lo que se traduciria como una especie
de objeto duro. Entendemos estos aparatos como periféricos, los cuales
pueden ser computadoras o auxiliares a ella y que, a veces, es necesario
capacitar a las personas para que sepan utilizarlos (Crespo Fajardo, 2017,
p-3). Entre los mds notorios destacan los siguientes. En primer lugar y
uno de los mds usados, es el Smartphone (en inglés: phone significa relé-



fono'y smart significa inteligente), por lo que es un teléfono mévil inteli-
gente parecido a una computadora portitil de bolsillo con pantalla téctil
y cdmara incorporada. En segundo lugar, la Tablet (en inglés tableta)
obtiene su nombre por la propia forma que ostenta y funciona de un
modo similar al anterior, como un ordenador pequefio, pero sin teclado,
con pantalla téctil y un poco mds grande que un Smartphone. El portatil
es como un ordenador de sobremesa, pero muchisimo mds compacto, a
modo de libro ficilmente transportable. El pendrive es un dispositivo
muy compacto de almacenamiento de memoria que también se conoce
como ldpiz USB, por su traduccién del inglés. También se recurre mu-
cho al uso de las cdmaras fotogréficas profesionales 7éflex, cada vez con
mayor frecuencia por cualquier tipo de usuario y no solo de fotégrafos
o artistas profesionales. Estas son capaces de capturar imdgenes de la
realidad mientras se aprecia su resultado final a través de espejo y un
visor éptico, de aqui proviene el nombre en inglés réflex (reflejo). Al igual
que éste, la videocdmara profesional cada vez tiene mds adeptos, por su
pantalla incorporada con mend digital que incluso puede editar videos
directamente en el propio dispositivo sin ni siquiera descargarlos en la
computadora primero. En cuanto a proyeccién de imdgenes, raro es el
hogar de alguien que no disponga ya de un monitor de alta definicién
HDTV (High Definition TeleVision, que se traduce como television de
alta definicion). Igualmente, las videoconsolas estds cada vez mds desa-
rrolladas y extendidas en todo el mundo, al igual que los proyectores de
video con altavoces incorporados. Volviendo a componentes de almace-
namiento, los discos duros como unidades de memoria estin alcanzando
precios muy asequibles en relacién con el elevado tamafo de guardado
de informacién que ofrecen, ademds de que siguen siendo lo suficiente-
mente compactos para transportarlos cémodamente. De igual modo, y
normalmente como complemente del Smartphone, existen mini-auricu-
lares de gran calidad y sin cables apenas perceptibles en los oidos de las
personas. Excepcionalmente, la tableta gréfica es utilizada mayoritaria-
mente por disefadores e ilustradores profesionales y rara vez la posee
una persona que no esté cualificada en este campo. Dispone de un ldpiz
electrénico muy cémodo para el dibujo y también actda como ratén y,
a veces, como teclado. Estos dos tltimos adn presentes en el abanico
electro-digital de nuestro escenario actual. Asi pues, estos periféricos se



utilizan de forma casi cotidiana por la gran mayoria de los artistas con-
tempordneos en sus obras y por la sociedad en general hoy en dia.

A continuacion, el software, del inglés soft se (blando) y ware (articulo),
se traduciria literalmente como objeto blando. Este componente corres-
ponderia con el sistema informdtico por medio del cual funcionan los
programas informdticos que estdn dentro de los hardwares. Entre éstos,
predominan los sistemas operativos, ya que provocan, a su vez, que el
resto de los médulos soffware funcione. A partir de aqui entran innume-
rables aplicaciones comtinmente popularizadas entre la ciudadania: pro-
cesadores de texto (para editar contenido escrito), bases de datos (para
almacenar datos y realizar estadisticas), hojas de cdlculo (para desarrollar
operaciones matemadticas), programas de presentacién de diapositivas
(para generar exposiciones de contenido visual), o videojuegos (dedica-
dos al entretenimiento). Todas éstas conviven diariamente y de manera
generalizada con la mayoria de los seres humanos del planeta, como si
fuesen algo con lo que siempre hemos contado. Pero, focalizindonos en
lo concerniente al campo artistico, existen aplicaciones informdticos es-
pecializadas y mds complejas que responden a las necesidades de los ar-
tistas y creativos profesionales del presente. Estas son las dedicadas al
diseno gréfico; ilustracién; edicién de imdgenes; maquetacién de textos;
animacién; retoque fotografico; produccién musical; montaje de videos;
efectos especiales; disefio de pdginas web; o desarrollo de videojuegos.
Como ejemplo, y a colacién con todo esto, la experta Ana Gonzélez
Mozo (2003, p.88), del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia
(MNCARS), manifiesta que el “procesamiento digital de imdgenes es
una de las técnicas més reveladoras para las investigaciones pictéricas”,
el cual puede llegar a descifrar informacién trascendente sobre el estudio
histérico de los cuadros a partir del examen grafico generado compu-
tacionalmente.

Hemos comprobado que la mayoria de los aparatos NTIC estd com-
puesto por un hardware (parte dura) y por un software (parte blanda),
pero ademds de éstas, puede concurrir otra hibrida que se conoce como
netware (Garcia Morales y Gutiérrez Colino, 2018, p.137). Asimismo,
ésta confiere la combinacién entre hardware y software y, segin Lino



Garcia Morales y Victoria Gutiérrez Colino (2018, p.138), estd “desti-
nada al transporte de la informacién”. Empero, el netware no es que
mueva fisicamente nada, sino que surge a partir de la copia de una in-
formacién determinada en otro sitio especifico (Garcia Morales y Gu-
tiérrez Colino, 2018, p.138). Netware también viene del inglés, net sig-
nifica red y ware es articulo, por lo que se traduciria como una especie
de objeto en red, o lo que es lo mismo, Internet. José Carlos Escano
(2010, pp.136-137), investigador de la Universidad de Sevilla, expresa
que, si en los sesenta infiri6 el origen del universo cibernético, mediante
una compleja interconexién de computadoras descentralizadas, la dé-
cada de los noventa inaugurd el comienzo del World Wide Web —
WWW, conocida mds llana y popularmente como “la web”. Proveniente
del inglés, esta palabra podria denotar algo asi como red informadtica
mundial, la cual confiri6 el estallido de Internet, ya que ofertaba una
distribucién de contenidos mds rédpida, intuitiva y original. A partir de
entonces, incontable nimero de personas empezaria a participar de In-
ternet gracias a la expansién web, transformarse en usuarios de ésta (Es-
cafo, 2010, p.137). Ademds, Escafo (2010, p.137) presume que todo
esto generd una “revolucién sociocomunicativa” histérica debido a las
prestaciones de esta “Red de Redes”; desde el uso masivo de mensajeria
instantdnea y correo electronico hasta la posibilidad de trabajar me-
diante redes de trabajo conocidas como intranet o la aparicién de tablo-
nes de publicidad, también conocidos como banners.

La web se engendré con unas caracteristicas elementales que con el paso
del tiempo han ido prosperando hasta hoy, logrando implantar una in-
teractuacion casi absoluta entre sus interesados (Escafio, 2010, p.137).
En este sentido, actualmente hay cuatro versiones diferentes identifica-
das numéricamente, desde la 1.0 hasta la 4.0. Asi pues, la web 1.0 con-
siste unicamente en el desarrollo de paginas web estdticas cuyo adminis-
trador, webmaster, altera el contenido a conveniencia y el usuario actia
como simple receptor de informacién (Escafio, 2010, p.137). Posterior-
mente, con la web 2.0, se consiguen conformar redes de interactividad
social entre usuarios; y la idea de participacién y dinamismo se exhibe
como sefa de identidad (Escafo, 2010, p.139). La nocién de web 3.0
hace alusién a la condicién sine qua non de transmutar la web en una



suerte de base de datos inteligente donde la semdntica de los mismos
conforma un papel fundamental (Escano, 2010, p.140). No obstante,
esta version es casi entendida a modo de trdmite, un paso previo para
llegar a la actual web 4.0, la cual se manipula por “agentes personales
inteligentes” como si de un sistema operativo se tratara, una “WebOs”
que interactiia con nosotros en funcién de nuestras preferencias, intere-
ses y necesidades (Escafio, 2010, p.142). En tltimo lugar, y aunque ac-
tualmente atin estamos desarrollindola, se encuentra la tltima versién,
diferente, innovadora, mds integradora e intima. Estarfamos hablando
de la web 5.0, en donde el progreso de la inteligencia artificial se habrd
desplegado a una realidad sensorial tan expandida que serd capaz de
brindarnos respuestas y soluciones segn la identificacién y la categori-
zacién de nuestras propias emociones (Rivera, 2017).

La accesibilidad a todas estas tecnologias tiene el don de la ubicuidad e
Internet opera a través de las redes de alta velocidad de manera abierta
y permanente. De esta manera, también existen plataformas on/ine muy
divergentes que perpetiian y acrecientan el sector del arte. Algunas son
mds especificas y estdn destinadas solo y exclusivamente al campo artis-
tico y otras son mds genéricas y se usan con otros propositos de base,
pero facilitan lugares donde lo artistico y creativo también puede con-
verger. En los siguientes apartados, fundamentindonos en el procesa-
miento de big data mediante la informacién obtenida a partir de nuestra
propia observacién etnografica y debido al vasto cosmos que las com-
prende, describimos aquellas plataformas web consideradas mds signifi-
cativas segiin el nivel de actividad internacional que ostentan diaria-
mente, clasificindolas en funcién de las posibilidades que brindan.

3. INTERNET COMO UNIVERSO VIRTUAL DE
CREATIVIDAD

Internet, con su extenso espacio cibernético, nos procura imperecederas
posibilidades y, de esta forma, cuantiosas son las pdginas web especiali-
zadas en proporcionar distintos servicios a sus navegantes. Algunas ac-
tian desde la web 1.0 y otras llegan a hospedar el sistema web 4.0. En
este apartado identificamos la clasificacién de los siguientes tipos de es-
pacios web, entendiéndolos como los mds prominentes en relacién con



las motivaciones de los ciudadanos: blogs de arte, tiendas online y plata-
formas de crowdfunding, entre otros que citamos posteriormente. Si
bien, muchas de estas pdginas ofertan mds de un servicio, nos centramos
en incidir solo y exclusivamente los concernientes a su actividad princi-
pal, la cual nos servird de gufa para agruparlos segtin las relaciones lista-

das.

En primer lugar, los blogs son plataformas donde se publica informa-
cién a modo de diario o cuaderno y, de esta forma, mantienen actuali-
zadas a las personas que las frecuentan. Ademads, normalmente ofrecen
publicidad relativa a su contenido por medio de banners de infinidad de
tamafios y formas. Igualmente, suelen ofrecer la posibilidad a sus usua-
rios de escribir comentarios y disponen de una lista de suscripcién donde
cualquiera puede apuntarse y recibir notificaciones por correo electré-
nico como un boletin de noticias actualizadas: newsletters. Muchos son
los blogs que se dedican a informar exclusivamente sobre el arte actual
y sus inferencias y la gran mayoria de ellos suele tener una aceptacién
positiva y activa entre sus seguidores y profesionales del sector.

Entre los de mayor impacto a nivel internacional, podemos citar a
Artprice (2020). Este espacio se define a como el lider mundial en infor-
macién sobre el mercado del arte; gracias, entre otras cosas, a las valora-
ciones de la evolucién del mercado del arte global y a los estudios esta-
disticos que efecttan. En Espafa y Latinoamérica despunta
Arteinformado (2020), una pdgina especialmente destinada al arte ibe-
roamericano, aunque con anuncios y noticias del todo el mundo. Igual-
mente, encontramos Masdearte (2020), un espacio de disefio definido y
eficiente con noticias sobre exposiciones, artistas y museos; o también
Artsfournal (2020), que se enfoca a compartir historias curiosas de todo
tipo sobre arte. 7he Art Newspaper (2020) funciona a modo de periédico
digital sobre temas artisticos, ostentando amplia reputacién y numerosas
visitas virtuales (figura 1). ArtRabbit (2020) es un blog que versa sobre
exposiciones y eventos internacionales de arte actual; y por tltimo Artlog
(2020) es otra pdgina con marcado cardcter dindmico y contenidos sobre
diseno, arte e incluso tecnologia.
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Figura 1: Captura de pantalla de la interfaz de The Art Newspaper (2021)
Fuente. The Art Newspaper. Recuperado de https://tinyurl.com/y65k69ca

Debemos tener en cuenta que cuantiosas plataformas web de este tipo
son pdginas disefiadas y generadas aparentemente de forma sencilla por
cualquier persona interesada mediante la utilizacién, a su vez, de otras
destinadas precisamente a eso, actuando como gestores de contenido.
De este modo, entre las mds comunes, recalcamos 7umblr (2020), Blog-
ger (2020) o WordPress (2020). Ademds, éstas se ofrecen de manera
abierta a todo el publico en general. En suma, también constan otro tipo
de espacios web de similares caracteristicas que contienen la gestién del
contenido incorporada. Son las denominadas Wikis, cuya caracteristica
primordial es que poden ser editadas en cualquier momento por todo
usuario que tenga voluntad en ello. En este sentido, no solo se visitan
para consultar informacién, sino que incluso cualquiera puede partici-
par en su diseflo, mantenimiento y modernizacién.

Respecto a las tiendas online, son lugares web reservados mayoritaria-
mente a la compraventa de producciones artisticas a través de transac-
ciones econémicas telemdticas. Los clientes proceden como si realmente
estuvieran en una tienda real, promovidos por la presuncién de un po-
sicionamiento social exclusivo, un pasatiempo personal, la contempla-
cién de alguna obra de arte, o la inversién para usos lucrativos, entre
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otros menesteres. Ademds de vender objetos artisticos en su estado na-
tural segtin fueron concebidos (dibujos, pinturas, esculturas, etc.), tam-
bién presumen de posibilitar la adquisicién de impresiones digitales fo-
tograficas de esas obras, volviéndose asequibles econémicamente,
aunque no sean las originales. Asi pues, estas plataformas web entrarfan
dentro del marco conocido como comercio electrénico, el cual continda
en auge y en incesante crecimiento, ya que los mecanismos de seguridad
que se utilizan en las compras a través de Internet inspiran cada vez mds
confianza, utilizando tecnologfa certera de ultima generacién.

En este punto podemos recalcar Artspace (2020), una de las tiendas on-
line de arte mds notoria a nivel global debido a su indice de actividad
virtual, con un eslogan que dicta que es el lugar en linea donde encontrar
el mejor arte contempordneo del mundo y que incluso proporcionan
servicios gratuitos de mecenazgo y consultoria (figura 2). Asimismo, so-
bresalen otros espacios de caracteristicas comunes como son Singulart
(2020), Artsy (2020), VirtualGallery (2020) o Kreisler art (2020). Por
otro lado, Artenet (2020) o Flecha (2020) son tiendas online que operan
en Espana, aunque despunta la pdgina Artelista (2020), en cuya web
anuncia que cuenta con una coleccién de arte a la venta de casi un mi-
l6n de producciones artisticas elaboradas por aproximadamente
150.000 artistas distintos. Pero, ademds, se autodefine como “la galerfa
de arte online n° 1 en Espana” desde 2004, aunque también abre su
mercado a otros paises, motivo por el cual ofrecen una versién inglesa
de su portal para un mayor alcance internacional (Artelista, 2020).
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Figura 2: Captura de pantalla de la interfaz de Artspace (2021)
Fuente. Artspace. Recuperado de https://tinyurl.com/y3bmjv4a

Asimismo, estas plataformas actiian como si de una galeria de arte se
tratara, aunque virtual. Realmente, es un modelo de negocio que tam-
bién ha sido apadrinado por las propias galerias de arte convencionales,
las cuales se han inspirado en las NTIC para contener la opcién de com-
pra electrénica en sus espacios web. Este es el caso, por ejemplo, de la
Galeria Saatchi (2020) de Londres. Pero también las casas de subastas,
que capacitan una opcién de puja online, como Sotheby’s (2020), entre
otras. Ademads de éstas, se extienden numerosas tiendas on/ine dedicadas
a la venta de cualquier clase de objeto en general, incluido también pro-
ductos de arte. Estos son los casos de sitios como ¢Bay (2020), Amazon
(2020), Alibaba (2020) o AliExpress (2020). En este sentido, en Espana,
y dirigidas a la venta de géneros de segunda mano, encontramos MilA-
nuncios (2020), Vibbo (2020) o Wallapop (2020).

Motivado por la bisqueda de alternativas innovadoras de financiacién,
entramos en otro segmento web dedicado a encontrar capital mediante
paginas digitales de crowdfunding. Esta tendencia camina al alza en los
ultimos afos gracias a plataformas consignadas a recaudar dinero proce-
dente de un grupo de personas que desean donar o invertir su economia
con el fin de participar en la cofinanciacién de algin tipo de proyecto
artistico en especial o simplemente ayudar a la ejecucién de algtin otro,
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transfigurdndose en mecenas. Como su propio nombre muestra, este
término inglés serfa algo asi como financiacion por multitud o financia-
cion colectiva (crowd significa multitud'y funding se traduce como finan-
ciacidn), aunque también se conoce en espafnol como micromecenazgo
o microfinanciacién. Aqui se pone de manifiesto un “vinculo que gene-
ramos con el mundo, sus objetos, entornos y seres” mediante las emo-
ciones que nos genera lo externo y “los sentimientos que produce el
afectar y ser afectado por él” (Martin Prada, 2012, p.54). En otras pla-
bras, Juan Martin Prada (2012, p.54) argumenta que se constituye un
“vinculo estético” a partir de la afectividad. En este sentido, cabe men-
cionar las conocidas pdginas norteamericanas GoFundMe (2020) y Ki-
ckstarter (2020). En Espafa, sobresalen Gozeo (2020) y Ldnzanos (2020),
el primero orientado a la financiacién de proyectos con retorno social o
sin dnimo de lucro (figura 3). Igualmente, el portal Verkami (2020) es
uno de los espacios de crowdfunding més preponderantes en el panorama
artistico y creativo, puesto que se enfoca en el mecenazgo de obras cul-
turales.
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Figura 3: Captura de pantalla de la interfaz de Lanzanos (2021)
Fuente. Lanzanos. Recuperado de https://tinyurl.com/y507fost

Por ultimo, disponemos de otro tipo de plataformas on/ine especializa-
das que suministran otra clase de servicios, como pdginas virtuales de
instituciones y museos con recursos artisticos y educativos; bancos de



imdgenes y sonido; repositorios de obras artisticas, como son los casos
de Rhizome (2020) y Archive of Digital Art - ADA (2020), perfilada a
modo de base de datos de arte digital; o bibliotecas virtuales de ense-
fianza artistica. De las tltimas enfatizamos ARTEnlaces (2020), de An-
geles Saura (2013a, p.464); Espiral Cromdtica (2020), de Pilar Toro; y
Las TIC en Pldstica (2020), de Lucia Alvarez.

4. ARTE EN LAS REDES SOCIALES O VICEVERSA

Rindiéndonos a lo evidente, y una vez vislumbrado lo anterior, si pre-
tendemos enunciar la tipologia de pdgina web mds disruptiva y revolu-
cionaria del universo de Internet, debemos referirnos a las redes sociales.
Estas plataformas funcionan a modo de comunidades virtuales de per-
sonas que se identifican por originar interacciones y nuevas relaciones
entre ellas mediante afinidades compartidas que a su vez pueden rever-
tirles beneficios personales y/o profesionales, de aprendizaje, de conoci-
miento, econdmicos, de red de contactos, entre otros. Todo esto tuvo
su origen en 2002, cuando emergieron la mayoria de los espacios web
que proporcionaban “redes de circulos de amistades”, propagdndose ra-
pidamente durante el afio 2003 (Martin Prada, 2012, p.34). En la ac-
tualidad, précticamente casi todas las personas del planeta participan en
las redes sociales a través de Internet con la posibilidad de generar y
compartir contenidos con el resto del mundo: fotografias, audios, opi-
niones, videos e incluso la ubicacién en la que se hallan a tiempo real

(Shanken, 2011, p.6).

Con respecto al terreno del arte, y rescatando de nuevo a Juan Martin
Prada (2012, p.34), éste identifica un tipo de forma artistica nueva en el
panorama virtual desde que llagé la WWW, especializada en la actividad
de comunidades de seres humanos. O sea, redes sociales que promueven
lugares extraordinariamente activos de interconexién humana. Se trata
del acontecer de lo politico y social para proclamarse como un nuevo
modelo asentado en los compendios de participacién colectiva y abierta;
Martin Prada (2012, p.22) lo denomina la “segunda «época» del arte en
Internet”. En este sentido, y como sucede con las plataformas de
crowdfunding, se trata de las “emociones sociales”, como el disfrute de la
amistad, el sentirse en correspondencia con otro, el gozo de la compania,



la préctica de la empatia y la reciprocidad entre humanos, entre otras; lo
que vale de motivacién para que nos atraiga “integrarnos y cooperar en
estas redes” (Martin Prada, 2012, p.34).

Hoy en dia disponemos de una extensa gama de redes sociales al servicio
de la ciudadania internacional, aunque solo un escaso niimero de ellas
son las que prevalecen frente al resto. A pesar de que no son espacios
dedicados tnicamente al campo de lo artistico, fomentan el uso de la
imagen en sus plataformas y, por tanto, lo audiovisual adquiere un valor
fundamental entre sus usuarios. De esta forma, podemos sefalar sitios
como Facebook (2020), el cual comanda el ranking universal de estas
redes sociales por el nimero de usuarios que ostenta: 2.167 millones
(Galeano, 2018). Dicho en otras palabras, casi el 30% de la poblacién
del mundo tiene una cuenta en este portal web. Asimismo, destaca la
red social Twitter (2020), que se caracteriza por restringir la cantidad de
caracteres en los mensajes que publican sus consumidores. Tal es asi que
incluso las producciones artisticas literarias breves, llamadas microrrela-
tos 0 micropoemas, ya se conoce como “Twitteratura” (Lépez Martin,
2012, p.44). Por otro lado, otras como Flickr (2020) e Instagram (2020)
son muy elegidas por artistas, sobre todo fotdgrafos, por el aspecto que
desarrollan sus interfaces, como si se tratase de un porfolio o catdlogo de
obras de arte. También estin Vimeo (2020) y YouTube (2020), pdginas
disenadas para la publicacién de videos. A través de We Heart It (2020)
y Pinterest (2020) se encuentran referencias de todo tipo y también la
usan los artistas como una especie de fuente de inspiracion para sus crea-
ciones. En otra linea se sittia LinkedIn (2020), la cual despunta porque
permite difundir un tipo de perfil profesional y, de esta manera, fun-
ciona a la perfeccién como un instrumento muy eficaz para promocio-
narse laboralmente y encontrar empleo. Casi todas estas redes sociales,
ademds, usa lo que se ha designado como hashtag, el cual funciona re-
presentado con el simbolo de la almohadilla (#) y seguido de cualquier
palabra a modo de metatexto y texto para cuestionar, engendrar debates,
unificar temas o comentar de forma muy recurrente (Gaspar, 2018,
p-22). Con ello, se acrecienta todavia mds, a ser posible, la actividad e
interconectividad a tiempo real entre personas de todos los rincones del
planeta.



Focalizdndonos ahora exclusivamente en las redes sociales especificas
para el mundo del arte, son notables las comunidades on/ine de artistas
con las que convivimos. Entre las mds notorias sobresalen Bebance
(2020) y ArtStation (2020), dos de las paginas web que mds actividad
registran. En esta linea también se sitGa DeviantArt (2020), donde los
usuarios pueden originarse un avatar de uso propio y se posicionan
como la comunidad virtual de arte méds grande del mundo (figura 4).
Existen otras de presumible notabilidad, que son Dribbble (2020), para
técnicos de disefo grifico; Emergent Art Space (2020); y Elftown (2020);
MyAnimeList (2020) y Pixiv (2020), dedicadas al anime (un tipo de ani-
macién originada en Japén), a la creacién y el diseno de personajes, al
cémic y a la ilustracién digital de dibujos manga (un tipo de estética
originada también en Japén).

£ SEVIANT
ART

Home

DULLAHOUND

Figura 4; Captura de pantalla de la interfaz de DeviantArt (2021)
Fuente. DeviantArt. Recuperado de https://tinyurl.com/9srhq37

Para finalizar, también germinan redes sociales que emanan desde el
seno de las esferas académico-artisticas. Tal es el caso de la popular Ca-
[Arts CommonSpace (2020), un portal al que acceden los estudiantes de
esta institucién de arte de California, una de las mds destacadas, forma-
tivamente hablando, del mundo. Aqui, los estudiantes pueden promo-
cionarse al mundo, puesto que al final es una red de acceso abierto para
el telespectador interesado. De igual forma, destacamos £@, una plata-



forma de red social virtual abierta donde la formacién continua a dis-
tancia del profesorado en educacién artistica es uno de sus puntos fuer-
tes. Este proyecto surgié a manos de la investigadora y artista Angeles
Saura (2013a, p.461) a partir del grupo de investigacién PRoo7: Inves-
tigacién de Recursos Digitales para la Ensefianza Artistica, perteneciente
ala Universidad Auténoma de Madrid. Su funcionamiento comenzé en
2009 y permaneci6 activo hasta 2017 (Saura, 2012, p.81; Saura, 2020d).
“El acrénimo E@ hace alusién a una ensefianza-aprendizaje artistica en-
focada desde lo emocional, usando las tecnologias de informacién y co-
municacién” (Saura, 2013a, p.459). Entre las iniciativas mds destacables
de este espacio web, sobresalié la divulgacién del proyecto “Exposiciones
enREDadas”, originado en 2013 y en el que docentes y artistas de todo
el planeta colaboraban conjuntamente a través de la organizacién de ex-
posiciones internacionales simultdneas con el fin de reivindicar la Se-
mana Internacional de la Educacién Artistica promovida por la
UNESCO (Saura, 2013b, pp.370-371). Hoy en dfa, por la gran cantidad
de labor y compromiso que este portal llevaba implicito (Saura, 2020b),
dicho proyecto ha derivado a una sola convocatoria de exposicién a nivel
global, la cual lleva por titulo “ARTEspacios” y se realiza de manera
itinerante (Saura, 2020a; 2020c).

5. LO QUE PERDURA FRENTE A LO QUE EVOLUCIONA.
RESULTADOS

A lo largo de este trabajo de investigacion, hemos podido comprobar,
por los datos obtenidos mediante la elaboracién de una especie de catd-
logo grosso modo de los dispositivos digitales al servicio de lo artistico,
que el mundo del arte en la actualidad es un ente flexible y adaptable
que avanza de forma constante en funcién del surgimiento de las nuevas
capacidades tecnoldgicas a nuestro alcance. Este hecho estimula en los
creadores contempordneos una actitud innovadora que altera los len-
guajes de produccién y difusién hacia la Cultura Digital y explora la
interseccién entre sus pricticas y una audiencia multidisciplinaria y mul-
titudinaria, gracias a su magnitud persuasiva (Uriel, 2009). Se hace in-
negable que la numerosa cantidad de herramientas en todo este marco
actda de facilitar de cara al rejuvenecimiento de las obras de arte, las
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cuales, ademds de ofrecer un amplio abanico, motivan la multiplicacién
de otras nuevas que hacen aumentar, ya no solo la oferta, sino también
la propia demanda por propia correspondencia.

Otro de los resultados mds subrayables es el descubrimiento de que to-
davia permanecen en existencia y uso activo un conjunto considerable
de viejos aparatos electro-digitales que eternizan su ciclo vital empero del
paso del tiempo, mientras que, por otro lado, germinan otros que se
introducen y se posicionan con fuerza en el horizonte artistico digital,
pero de una forma tan espontinea como perecedera. De este modo, los
caudales de lo digital han comprometido tecnolégicamente al aparato
artistico a asentar la interdisciplinariedad como uno de sus pilares fun-
damentales en la sociedad. Este es que tanto uno como otro se necesitan
mutuamente en lo que respecta a la propia produccién, ademds de sus-
citar una aproximacion a otras disciplinas como los conocimientos teé-
ricos de cualquier indole, la ciencia, el devenir de nuestra historia o las
competencias técnicas en general (Weibel, 2005, p.11). En definitiva,
nos encontramos en continua evolucién tecnoldgica y el arte no crece
extrafio a ella, sino que participa en la misma enroldndose con papeles
protagonistas e interviniendo de una forma directa en lo social.

CONCLUSIONES

Las nuevas tecnologfas digitales, desde su origen, han adquirido y con-
tindan adquiriendo en la actualidad un penetrante efecto en el arte con-
tempordneo y la cultura (Wands, 2006, p.8). De una forma u otra, re-
contextualizan las relaciones estéticas del presente siglo, modificando
vertebralmente el rol de los espectadores, concediéndoles, para ello, una
autoridad anadida en la construccién y alineamiento de sus identidades,
expandiéndolas a nivel personal, pero también a nivel comunitario in-
ternacional (Jackson, 1999, p.314). En este sentido, el estar al dia e in-
teractuar con dispositivos tecnolégicos, modernizindonos con la utili-
zacién de nuevos soﬁwares y otros instrumentos, se torna como una pieza
clave en la produccién de arte.
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Todo esto ha venido alimentando un compromiso y responsabilidad,
por parte del artista contempordneo, al entender, por ejemplo, la opor-
tunidad en la que se ha convertido Internet a la hora de multiplicar sus
posibilidades creadoras y divulgativas mediante la participacién directa
y efectiva de un publico que, asimismo, se entrega. De esta manera, fo-
menta la critica constructiva social y la predisposicién de sus trabajos en
paralelo al histérico circuito galeristico tan comercial, complejo e ina-
movible que hasta no hace mucho seguia predominando en las élites
artisticas y en sus escenarios (Uriel, 2009). O sea, que ya no solo el arte
mismo es el que usa estas nuevas tecnologias digitales para beneficio
propio en cuanto a su crecimiento en todos los sentidos, sino que tras-
ciende, convirtiéndose también en otro elemento capital con el que la
propia Cultura Digital se basa para evolucionar y, por ende, la propia
sociedad para transformarse. El poder de la imagen penetra diariamente
en las pupilas ansiosas de contenido visual de los seres humanos a nivel
global, formateando sus vidas y sus mentes sin que puedan pararse a pen-
sar en ello.
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CAPITULO 15§

INSTAGRAMERS COMO DIFUSORES DEL
PATRIMONIO INMATERIAL. CASO NANCY RISOL

ERIKA LUCIA GONZALEZ CARRION
Universidad Nacional de Loja, Ecuador

SEBASTIAN-ALBERTO LONGHI-HEREDIA
Universidad de Huelva, Espana

RESUMEN

El contexto digital propicia el referente de figuras digitales que rdpidamente se con-
vierten en influenciadores dentro del entorno donde se desarrollan e incluso mds alld
de él. Celebridades digitales como los Instagramers acumulan millones de seguidores,
generan un intercambio comunicacional masivo y emiten contenido de una forma in-
novadora, con una narrativa Unica e incorporando diversos recursos que captan répi-
damente la atencidn; en este sentido, se convierten en poderosos embajadores y difu-
sores de una cultura, de tradiciones o costumbres inherentes a un sector, a un estilo de
vida. Con estos antecedentes, los objetivos de la presente investigacién se enmarcan en
establecer la repercusién que genera en Instagram los contenidos emitidos por la Ins-
tagramer Nancy Risol (cuyo contenido estd basado en su cultura e identidad como
miembro de la comunidad Saraguro), definir la narrativa empleada en sus posteos y
analizar la interaccién de su audiencia frente a temdticas vinculadas al patrimonio in-
material; se parte de dos hipétesis puntuales: 1) difundir contenidos vinculados al pa-
trimonio por medio de Instagram genera una fuerte repercusién en cuanto a la inter-
actividad suscitada en cada una de las publicaciones emitidas por Nancy Risol; 2) la
narrativa empleada se enfoca en transmitir las principales caracteristicas de la idiosin-
crasia Saraguro de una forma informal y valiéndose de los recursos que Instagram como
red social propone. Se emplea una metodologia cuantitativa, a través de una ficha de
observacién estadistica para medir la emisién de contenido desde el perfil de Nancy
Risol y la participacién del publico frente a sus posteos de patrimonio inmaterial, en
lo referente al feedback suscitado. A la par, se utiliza una metodologfa cualitativa ba-
sada en el andlisis de contenido a las publicaciones emitidas por la Instagramer; el
estudio comprende un periodo de 1 afio, el 2020. Queda en evidencia que las plata-
formas digitales como Instagram constituyen toda una revolucién para la difusién del
patrimonio inmaterial y celebridades digitales como los Instagramers son el canal per-
fecto para acercar la cultura y tradicién a quienes desarrollan sus actividades tras una
pantalla y no tienen contacto permanente con medios tradicionales. En este sentido,
como resultados de la investigacion se encuentra que: los contenidos sobre patrimonio
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publicados por Nancy Risol acumulan cientos de miles de reacciones por parte de sus
fans y generan una participacion representativa en ellos a través de comentarios o /zkes,
ademds, como figura digital, la Instagramer trabaja en una narrativa caracterizada por
un lenguaje fluido, informal, sencillo, pero que integra todos los aspectos de su cultura
y los acerca al puiblico. Se concluye que un Instagramer se convierte en un gran aliado
para mostrar temdtica vinculadas al patrimonio cultural de una poblacién, puesto que
tiene la habilidad para producir y difundir contenido, que abarca informacién impor-
tante de la cultura y al mismo tiempo aporta el valor agregado propio de un experto

digital.

PALABRAS CLAVE

redes, patrimonio, cultura digital, interaccion, difusion

1. INTRODUCCION

Instagram como plataforma visual representa todo un abanico de posi-
bilidades para aquellos perfiles de influencia dentro de la plataforma. En
este entorno, la produccién de contenidos se convierte en la parte fun-
damental para marcar la identidad de una persona, asi como para dejar
claro que mensaje que esta quiera transmitir a su audiencia. Los Insta-
gramers son, por lo tanto, esas figuras digitales con la suficiente capaci-
dad para ser difusores de contenido, de informacién, pero, sobre todo,
creadores de una nueva forma de expresién.

Herndndez y Herndndez (2018), aclaran que una de las caracteristicas
mds importantes de Instagram es el impacto visual que genera y las faci-
lidades que brinda en cuanto a difusién, lo que mejora la fidelizacién de
la audiencia en comparacién con otras redes sociales, ademds, provee el
contexto adecuado para contar una historia de forma visual, ubicando a
la imagen como centro de toda publicacién. Para Openshaw (2014), el
apego de los usuarios por esta red se debe en gran parte a ser una aplica-
cién mévil, facilitando su uso a lo largo del dia y desde un teléfono.

De esta forma, los Instagramers que en esta plataforma se desarrollan,
infieren notablemente sobre sus audiencias; se desarrolla un fenémeno
a modo celebridad, donde estas personas se convierten en referentes de
un estilo vinculado a diferentes dmbitos y con el poder suficiente para
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emitir un mensaje a un pablico determinado (Sammis et al., 2015). In-
gresan a una plataforma digital con fuertes demandas a nivel estético y
audiovisual, que requiere ademds una interaccién del publico generada
por las publicaciones que se emitan.

Estos Instagramers, conocidos como influencers en algunos dmbitos,
consolidan un nuevo modelo de difusién:

El influencer se ha erigido como una interesante herramienta del mar-
keting, cuyo valor reside en saber combinar sus labores de prescriptor
con el cuidado y gestién de su marca personal en un entorno tan pro-
picio para ello como el de las redes sociales. (Ferndndez-Gémez ez al.,
2018, p.20)

A criterio de Luttrelll (2016), los Instagramers contribuyen a la difusién
de un contenido, en una “red vibrante de stper usuarios” (p.107), que
provee un sinnimero de recursos para que personas con cierta ingenio-
sidad y habilidad a nivel digital, empiecen a producir sus propios con-
tenidos y los exhiban a una audiencia que comparte intereses afines. Por
esta razén, en los dltimos afios el mundo ha visto como personas que
empezaron siendo desconocidas, lograron con sus publicaciones conver-
tirse en verdaderos fenémenos virales.

Autores como Sanjudn et al. (2014), evidencian que las dindmicas sus-
citadas dentro de Instagram por parte de las personas influyentes tienen
como objetivo el establecer situaciones que le resultan al publico fami-
liares o divertidas. Como lo sostienen Martinez-Sanz & Gonzalez-Fer-
ndndez (2018), las experiencias 2.0 facilitan que el usuario sea por un
parte espectador, pero también productor de contenido si asi lo quisiera
0 a partir de otro material que recibe.

Aspectos como la participacién y la interactividad que generan los Ins-
tagramers son clave para lograr un acercamiento con una audiencia que
actualmente no solo recibe los mensajes, sino que también los emite
(Vasquez-Herrero & Gonzilez-Neira, 2019. Se construye un contexto
donde se desarrollan estrategias inmediatas, a partir de las reacciones ge-
neradas por una publicacién multimedia, que busca generar una con-
versacion entre diferentes perfiles, participar multitudinariamente en un
tema y difundir un contenido en especifico.
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Este contenido y dinamizacién que otorga Instagram a través de sus Ins-
tagramers significa para Wilkinson (2018), el surgimiento de diversas
oportunidades en cuanto a configuracién de un material, diversidad de
informacién con gran aporte visual, entretenimiento y especialmente, se
instaura una revolucién en lo que a acceso a recursos digitales se refiere.
La plataforma y sus referentes son en palabras de Baulch y Pramiyanti
(2018), una clara demostracién de la importancia de las piezas audiovi-
suales y el poder que tienen como transmisoras de un mensaje, por la
participacién que logran y las dindmicas que fomentan.

La convocatoria a nivel digital que consiguen los Instagramers, responde
al poder que tienen sobre los individuos que los siguen, y de cémo esta
audiencia adopta los criterios expuestos como propios, de tal forma que
crea una dindmica de comunicacién bidireccional bastante evidente (So-
kolova & Kefi, 2019).

Sobre este tema, Segarra-Saavedra e Hidalgo-Mari (2018), refieren que
estas nuevas formas de crear, producir y publicar contenidos son conse-
cuencia de las grandes posibilidades para los nativos digitales que se en-
cuentran disponibles en Internet:

Con la democratizacion de la informacién y la comunicacién, este lide-
razgo de opinién ha ampliado su alcance de forma que personas en prin-
cipio desconocidas que dieron el salto primero al blog y més tarde a las
redes sociales se han convertido en nuevos prescriptores. (p.315)

Instagram provee las facilidades para llevar a cabo diferentes tipos de
interaccién y relaciones virtuales; se tiene en cuenta que los usuarios
presentan caracteristicas diferentes, tanto a nivel cultural, geogrifico o
social, por lo que todo contenido debe estar pensado atendiendo estas
particularidades (Asim et al., 2019). El contexto que rodea a un Insta-
gramer brinda las premisas necesarias para entender en por qué de su
popularidad e influencia dentro de una plataforma que acoge millones
de cuentas similares (Hurley, 2019).

La atraccién de una audiencia, punto clave para todo Instagramer, se
sustancia en la utilizacién de fotografias, muchas veces convertidas en
recursos publicitarios vinculados al contenido que exponen en otras pla-
taformas digitales, YouTube, por ejemplo, fungiendo como pequefias
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cdpsulas promocionales de un contenido mds extenso y que promete
novedades (Padilla & Oliver, 2018). La gran popularidad que tienen
actualmente las redes sociales trae consigo a criterio de Nangarini y Phi-
lip (2018) un crecimiento de la labor influencer, pero ya como una pro-
fesién, como un rubro que no solo se centra en la popularidad, sino que
abarca también nexos con marcas, empresas, como método para la ad-
quisicién de un producto o servicio.

Gran parte de los influencers, son jévenes o adolescentes que empezaron
a crear material multimedia de forma aficionada, pero que al final se
convirtié en un modo de vida, a través de cual presentan diversas tema-
ticas que consideran relevantes y de preferencia para su audiencia. Para
Diaz (2010), este conglomerado de recursos que hoy se encuentran dis-
ponibles en la red, son los que despiertan la creatividad y nuevas formas
de produccién en cada uno de estos influencers.

En este sentido, la presente investigacion pretende determinar la inter-
accion y feedback producidos en el perfil de la Instagramer Nancy Risol,
para establecer el nivel de injerencia que tiene una cuenta difusora del
patrimonio inmaterial (directa o indirectamente), ademds de analizar los
contenidos presentados a lo largo del 2020, con sus caracteristicas y di-
ferenciaciones entre cada uno de ellos.

2. METODOLOGIA

Para la presente investigacién se emplea una metodologia cuantitativa
por medio de una ficha de observacién, cuyo objetivo es medir la parti-
cipacién e interaccién del publico en los contenidos generados por la
Instagramer Nancy Risol y que contempla las siguientes variables: fecha
de publicacién, niimero de seguidores, nimero de seguidos, likes, co-
mentarios, utilizacién de hashtags y utilizacién de menciones.

Asi también, se incluye un andlisis de contenido (narrativa y recursos
empleados) de los posteos realizados en el periodo seleccionado para la
investigacién, de enero a diciembre de 2020. La seleccién de este tiempo
responde a analizar los cambios que se producen en el perfil de Nancy
Risol a lo largo del afio y como cuenta de difusién de patrimonio inma-
terial.
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3. RESULTADOS

La Instagramer Nancy Risol presenta un perfil bastante sélido dentro de
la red social Instagram, con un nimero de seguidores que se aproxima
a los 900 mil, lo que da cuenta de un posicionamiento bastante repre-
sentativo dentro de este espacio. Su estética que refleja la cultura del
pueblo Saraguro ha captado un ndmero sustancioso de audiencia, segui-
dora de su contenido y de la exposicién que indirectamente realiza de
su idiosincrasia, cultura, tradiciones y aspectos tipicos de la localidad a
la que pertenece.

Ademis de ello, el indice de audiencia que capta demuestra que el con-
tenido publicado tiene gran aceptacién por parte de su audiencia. Con-
trariamente, las cuentas que sigue se rigen unicamente a 47, eviden-
ciando un interés por perfiles bastante puntuales; el nimero de
seguidores con el nimero de cuentas seguidas no presentan ninguna se-
mejanza, pues el interés del Instagramer se centra en potenciar su pu-
blico antes que en revisar otros perfiles.

Tabla 1. Seguidores y seguidos en el perfil de Nancy Risol

Seguidores Seguidos
878.968 47

Fuente: Perfil de Nancy Risol en Instagram.
Elaboracion: Propia.

Ahora, para analizar la interaccién suscitada dentro de este perfil, es ne-
cesario, primeramente, establecer la regularidad con que la Instagramer
emiti6 sus publicaciones en el afo 2020. De esta forma, se establecié que
Nancy Risol posteo solo nueve contenidos a lo largo del afo, lo que en
primera instancia podria considerarse como un nimero reducido, sin
embargo, al analizar el feedback producido en algunas de sus publica-
ciones, es evidente que sus posteos generan una fuerte repercusién en
un entorno marcado por la competitividad.

La Instagramer, conocida por visibilizar su cultura a través de sus publi-
caciones presenta entre enero y febrero algunas similitudes en los posteos

— 345 —



realizados, obteniendo a inicio de ano, 146.710 likes en la primera pu-
blicacién, 1.343 comentarios y una mencién a su hermano, que en algin
momento funge de productor de su contenido; en febrero la cantidad
de likes se reduce levemente a 144.054, pero aumenta los comentarios a
1.873, con otra mencién a la cuenta de su hermano. En este sentido,
inicia 2020 con dos publicaciones relativamente similares en cuento a
interaccién.

De mayo a julio, Nancy Risol emite un total de cuatro publicaciones
segmentadas de la siguiente forma: una sola en mayo que acumula
98.745 likes, se desciende notoriamente a 808 comentarios en compa-
racién con los posteos anteriores y no existen evidencia de utilizar hash-
tags o menciones; el 11 de julio la Instagramer publica nuevamente y
continua una tendencia decreciente con 98.745 likes y 530 comentarios,
sin presencia de hashtags o menciones que acompanen el contenido; el
14 de julio sigue disminuyendo el feedback en el contenido presentido
respecto a likes, con 76.284, pero aumenta a 928 comentarios e intro-
duce cuatro hashtags y una mencién por primera vez en el afio. El 31 de
julio, con el contenido expuesto asciende a 79.248 likes, pero reduce
nuevamente sus comentarios a 569, aunque nuevamente incluye 4 hash-
tags y aumenta a § menciones.

Entre septiembre y diciembre, la Instagramer emite tres publicaciones:
una en septiembre que vuelve a elevar el nimero de likes a 104.228, con
un nimero exponencial de comentarios que llega a 4.331 y una sola
mencién a su hermano dentro del contenido presentado; el 24 de di-
ciembre postea una nueva publicacién con un total de likes que alcanza
10.073, cifra completamente menor a los contenidos anteriores, pese a
utilizar un hashtag y una mencién; finalmente el 25 de diciembre se
exhibe la Gltima publicacién del afio, subiendo a 37.035 likes, 119 co-
mentarios y el uso de un hashtag.

Como se observa en la Tabla 2 y contrariamente a lo que se esperaria,
los indices de la Instagramer empiezan a descender al momento de uti-
lizar hashtags o menciones, que se esperaria sirvan para diversificar y
masificar los contenidos que produce.
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Tabla 2. Participacion del publico y feedback en el perfil de Nancy Risol

Fecha de publi- . . Utilizacion de  |Utilizacion de mencio-
y Likes |Comentarios
cacioén hashtags nes
12 de enero de .
2020 146.710 1.343 0 1 @davidpuglla
28 de febrero .
de 2020 144.054 1.873 0 1 @davidpuglla
8 de mayo de
2020 118.512 808 0 0
11 de julio de
2020 98.745 530 0 0
4 #muéstranos
14 de julio de #shows #guaya- 1 @dove
2020 76.284 928 quil #ecuador
. 5 @dove @paolaa.sc
31 de julio de 4 #muestranos @ruthguam777 @za-
79.248 #mujeresreales |~ .
2020 . ri_gmn01 @aitana-
#loja #ecuador
569 vega
3 de septiem- .
bre de 2020 104.228 4.331 0 1 @davidpuglla
24 de diciem- .
bre de 2020 10.073 94 1 #Descubriendo 1 @enchufetv
25 de diciem-
bre de 2020 37.085 119 1 #Enchufetv 0

Fuente: Perfil de Nancy Risol en Instagram.
Elaboracién: Propia.

Con relacién al contenido y tipo de narrativa empleada por la Instagra-

mer, como perfil difusor del patrimonio inmaterial se encuentra en la
primera parte del 2020 que: la primera publicacién del afio, una de las
que mds interaccién consigue, se enfoca en un posteo motivador que

infiere positivismo a la audiencia, conciso y expuesto a través de una

galeria fotogréfica, cuya esencia es la naturaleza y el aire libre. La segunda
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variados contextos. La tercera publicacidn presenta un promocional del
contenido que la Instagramer emite en otra de las plataformas donde
también tiene una presencia, YouTube, acompanado de un texto muy
sintetizado y con una pequena galeria fotografica, que se caracteriza por
presentar tomas internas y externas con énfasis en su vestimenta y acce-
sorios tipicos de su comunidad.

En la cuarta publicacién, se continua una tendencia de promocién, evi-
denciando que la Instagramer Nancy Risol también utiliza la plataforma
para publicidad de los contenidos mds extenso que presenta en su canal
de YouTube; en este sentido, el texto se acorta y presenta una galeria
fotografica sobre su vestimenta nativa dentro de la cultura Saraguro,
mostrando el entorno donde vive y a uno de sus familiares. La quin