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Después de ocho nimeros publicados, en Sonda se-
guimos teniendo la misma idea con la que comen-
zamos este proyecto editorial: permitir el acceso a
la colectividad artistica universitaria e investigadora
a un sitio en el que fuese posible publicar los es-
tuerzos investigadores surgidos desde las diferentes
précticas artisticas: docente, de produccién y de es-
peculacién teérica.

En estos ocho afios hemos recibido articulos de
docencia en artes, de especulacién sobre la natura-
leza de la creacién y la produccién artistica, sobre
los contextos en los que se desarrolla tales practicas,
de revisiones histéricas de creaciones pasadas y de
testimonios directos de los creadores en forma de
entrevistas abiertas. Algunos sobre creacién literaria
y tres resefias magnificas sobre libros que nos inte-
resan a todos.

Esta relacién de aportaciones nos da una instantd-
nea fiel sobre lo que ha sido Sonda: una publicacién
interdisciplinar abierta a todo el espectro artistico
e investigador que le interese exponer ideas, prin-
cipios, procesos y experiencia en el desarrollo de su
actividad profesional.

No obviamos lo que es y significa la investigacién
cientifica en el campo de las pricticas artisticas, ni
como ha surgido y lo que es ahora mismo. Sabemos
perfectamente que la investigacién en las practicas
artisticas, formalizada cientificamente, no surgié
como una emergencia ni una necesidad del colecti-
vo, sino que ha sido una imposicién del sistema de
evaluacién y calificacién universitaria nacida en el
momento en que las escuelas de arte se incorporan
a las universidades y se convierten en facultades. Por
supuesto que esto no quiere decir que antes de eso
no se investigara en y desde las précticas artisticas,

sino que su formalizacién era diferente. El principio
de verificabilidad no era el que regia su formaliza-
cién, sino el de honestidad en la experiencia (que
aseguraba la originalidad de la propuesta) junto al
de coherencia y claridad argumental. Y esto no era
por simple capricho de los artistas, sino que surge
de la naturaleza de los conocimientos que desde y
por el arte, se crean y desarrollan. La verificabilidad
cientifica no agota el hecho artistico. Asi como en
las ciencias, la verificabilidad es consustancial a la
naturaleza del conocimiento, en las précticas artisti-
cas la verificabilidad es la constatacién de un hecho,
el sefialamiento de un acontecimiento, la descrip-
cién de un suceso pero que no persigue concluir en
su constatacion, ni las posibilidades de su entendi-
miento ni sus capacidades de aplicacién en la reso-
lucién de otros problemas similares.

En arte, la exposicién de un asunto mediante la
produccién de la obra no conlleva en si misma su
naturaleza de veracidad. Es, en cuanto es obra, pero
no en cuanto lo que dice de si misma y del mundo
en el que habita. Y no porque al arte no le interese la
verdad, sino porque la experiencia de la obra, inde-
pendiente de su cualidad gnoseolégica, es la que da
origen a toda una serie de eventos que se ramifican
en multiples aspectos de la vida. Sobre ello escribi-
remos durante los préximos nimeros de la Revista.
La necesidad de verificabilidad, en nuestra produc-
cién investigadora, la hemos enfocado principal-
mente en la contextualizacién de los fenémenos que
estudiamos con la intencién de formar un coro de
acompafiamiento a nuestras propuestas, un ejercicio
de orquestacién arménica que de un sitio concreto
a nuestras proposiciones. Pero no como la jurispru-
dencia de casos especificos en derecho, sino con la
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intencién de construir la “ciudad cientifica” como la
que propone Bachelard.

La contextualizacién de nuestra produccién cien-
tifica es un buen ejemplo de hacer de la necesidad,
virtud. Es gracias a ella que hemos podido crear
el entramado tedrico necesario para acoger los es-
tuerzos de los creadores actuales necesitados de la
formalizacién académicamente aceptada sobre el
conocimiento de su propia obra, del entorno geo-
gréfico, social e histérico en el que se ha producido
y los adelantos e innovaciones técnicas de sus disci-
plinas; todo ello es lo que conforma el contexto de
la investigacion.

Es por esto, por lo que esta necesidad de forma-
lizacién de nuestro esfuerzo investigador, ha con-
seguido la virtud de crear la comunidad necesaria
para ir dirigiendo esfuerzos y trabajo, sabiendo
perfectamente que la multiplicidad de ojos e inte-
lectos de los que formamos parte, son capaces de
indicarnos nuestros fallos, equivocaciones y errores.
Pero También podrin beneficiarse de los hallazgos
y aportaciones que ofrecemos al publico interesado
en nuestras dilucidaciones.

Estamos creando una forma especifica de forma-
lizar nuestra investigacién, haciendo que nuestra
produccién sea la base de toda la especulacién teé-
rica tratando de no reducir ésta al trabajo de con-
textualizacién o a la pura descripcién de materiales
y procedimientos. Nuestra propuesta es la de ge-
nerar una guia de observacién e interpretacién mi-
nima que motive al observador-lector a encontrar
conexiones y relaciones que se sumen a las que él
mismo realice. Que, por medio de la imagen de la
obra y la guia del artista, el lector-observador pueda
empatizar con el conocimiento que se origina con
la creacién artistica y por lo tanto, adquirir parte de
ese conocimiento. Tarea que nos exige ser capaces
de verbalizar aquellos aspectos que siempre han
permanecidos en el terreno de la percepcién visual.
Sabemos que por muy precisa y cercana que sea esta
verbalizacién, nunca agotard el hecho artistico vi-
sual; si lo hiciera, estariamos ante la conversién de
disciplinas y medios. Pero debemos aceptar el reto de
generar textos que sean parte importante de nuestra
produccién artistica visual. Una parte importante
y tal vez imprescindible en este nuevo contexto en
donde la investigacién artistica académica va poco a
poco instaldindose como formalizacién aceptada por
las instituciones que distribuyen la produccién ar-
tistica y por el publico interesado en los problemas
artisticos. Los ensayos visuales son nuestra apuesta,

y como tal, probaremos varias alternativas. Nues-
tros criterios son la claridad, la coherencia y el rigor
en la elaboracién de los textos y en la seleccién de
las imdgenes. Afinaremos estos instrumentos de la
misma forma que lo hacemos en nuestros talleres, a
través del ensayo y el error y especialmente con éste
ultimo, que es el que nos impele a intentar, una y
otra vez, la creacién de una obra mds clara en cuan-
to a su sentido, mas coherente con nuestras inten-
ciones expresivas y comunicativas y mas rigurosas
en cuanto a la correcta ejecucién técnica y formal.
Por lo que, desde el proyecto editorial de Sonda,
invitamos a los artistas visuales a participar en la
construccién de los criterios que conformardn los
ensayos visuales envidndonos sus propuestas. Por-
que solo con la colaboracién de la “ciudad artistica
académica” nuestros esfuerzos tienen sentido.

Carlos Martinez Barrgin.

Editor de 1a Revista Sonda.

Verbalizacién de la creacion visual. El reto de la investigacion derivada de la practica.
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El presente articulo pretende un acercamiento al
estilo filmico del cineasta Hong Sang-soo. El direc-
tor surcoreano, nacido en Seudl en 1961 y con mais
de veinte peliculas en su trayectoria, ha llamado la
atencién desde sus inicios por su particular estilo
y universo cinematogrifico. Encuadrado dentro del
nuevo cine coreano, Hong Sang-soo ha acumula-
do desde sus primeras obras prestigiosos galardones
internacionales. A través del andlisis de alguno de
sus rasgos mds caracteristicos se pretende dilucidar
cudles son los principales elementos que definen su
trabajo y hacen que este pueda ser diferenciado del
de otros autores contempordneos.

'This article intends an approach to the film style of
the filmmaker Hong Sang-soo. The South Korean
director, born in Seoul in 1961 and with more than
twenty films in his career, has attracted attention
since his beginnings for his particular style and ci-
nematographic universe. Framed within the new
Korean cinema, Hong Sang-soo has accumulated
prestigious international awards since he made his
firsts films. Through the analysis of some of its most
characteristic features, we’ll intended to elucidate
which are the main elements that define his work
and make it different from that of other contempo-
rary authors.

cinematografia, estilo artistico, Co-
rea del Sur

cinematography, artistic style, South
Korea

Al referirnos al estilo de los directores de cine a me-
nudo intentamos descubrir qué rasgos caracteristi-
cos y recurrentes podemos encontrar a lo largo de su
filmografia, pero con frecuencia nos detenemos en
los aspectos meramente formales, en aquellos que
conforman lo que se conoce como la puesta en es-
cena y que aglutinardn todas esas decisiones toma-
das por el director y que afectarin a cémo perciban
los espectadores el resultado final del filme en su
conjunto. Aqui incluiriamos la escenografia, el ves-
tuario, el maquillaje, la iluminacién, la direccién de
actores y la planificacién de las escenas.

Casseti y Di Chio en su obra Cémo analizar
un film (1991), utilizan el concepto de cédigos
estilisticos para referirse a este tipo de aspec-
tos formales reconocibles en un autor relati-
vos, fundamentalmente, al aspecto visual de la
pelicula.

Son aquellos cédigos que asocian los rasgos que per-
miten la reconocibilidad de los objetos reproducidos
con los que revelan la personalidad y la idiosincrasia
de quien ha operado la reproduccién. Naturalmen-
te, podemos encontrarlos en activo en todos los «fil-
ms de autor», reconocibles en una particular dispo-
sicién de las cosas, la insistencia en algunos objetos
tipicos, la presencia de imédgenes lujosas desalifadas,
detalladas o aproximativas, etc.: de estos rasgos po-
dremos extraer la «firma» o el «toque» de un deter-
minado director y no de otro (...) (p.84).

Nuria Pradilla Barrero
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Sin embargo, tomar en cuenta en el andlisis de un
filme solo los aspectos que atafien a su percepcién
visual supondria intentar separar la forma del fon-
do, y si se pretende un andlisis global de la obra,
habrin de tenerse en cuenta todos los elementos ya
que “(...) el tema y las ideas abstractas forman par-
te del sistema total de una obra artistica” (Bordwell
y Thompson, 1995, p.43). En el caso del director
Hong Sang-soo la importancia de analizar todos los
elementos en su conjunto es, si cabe, mas necesario,
ya que €l es también el autor de los guiones de sus
propias peliculas y tiene de esta forma la capacidad
de decisién mixima en cuanto a lo que quiere narrar
y de qué forma hacerlo.

Segtn la premisa anterior, partiremos previamente
del anilisis del tipo de historias que nos presenta
Hong Sang-soo, para, a continuacién, ir afiadiendo
el resto de los elementos que nos ayudardn a poder
observar cémo a través de sus peliculas se va mol-
deando un estilo caracteristico y reconocible.

situaciones sencillas, mostradas en entornos coti-
dianos —a menudo restaurantes o bares—, donde
los personajes protagonistas interactian y nos dejan
entrever sus conflictos. Pero, como espectadores, no
podemos esperar conocer demasiados detalles de
su pasado, tan solo podremos ver algunos retazos al
observar como actdan ante determinadas circuns-
tancias e intuir, por sus actos y conversaciones, todo
aquello que puede encontrase detrds de ellos.

El modo de abordar esas temadticas, a través de los
diferentes guiones, es también particular en Hong
Sang-soo. Los argumentos de sus peliculas son
dificiles de resumir en pocas palabras. Se trata de
historias en las que parece “no pasar nada”’y en ese
contexto es, sin embargo, donde sucede lo esencial,
que viene representado por pequefios detalles que
van conformando las acciones y los didlogos a través
de los que iremos desentrafiando las emociones que
motivan a los personajes.

Ilustracién 1.Hong Sang-soo. 2016. Lo tuyo y tu. Fotograma de la pelicula.

La mayoria de las peliculas de Hong Sang-Soo po-
drian considerarse reflexiones sobre las relaciones
humanas, aunque mayoritariamente enfocadas a
las relaciones hombre-mujer. Su filmografia refleja

Estilo libre. Una aproximacion al cine de Hong Sang-soo

Por ejemplo, en Lo tuyo y £ (2016) la historia narra
la ruptura sentimental de una pareja formada por
un pintor y su novia causada por la desconfianza
que crea en €l el rumor de los excesos etilicos de ella
y también el escindalo causado por una supuesta
pelea en un bar en la que ella ha intervenido. Pero
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analizando con mds profundidad las escenas que
nos plantea podemos observar que lo que subyace
es el tema de la identidad personal, o mejor dicho,
la reivindicacién de la biusqueda de la misma, refle-
jada en el personaje de Minjung (You-young Lee)
que a lo largo de la pelicula se encuentra con varios
hombres que creen conocerla, pero a los que ella
niega haber visto antes. La protagonista cambia, se
reinventa de encuentro en encuentro y no es casual
que siempre tenga entre sus manos el libro La me-
tamorfosis, de Kafka, utilizado como simbolo de esa
capacidad de transformacién del personaje, que, sin
embargo, en esencia, sigue siendo el mismo. Ade-
mds de este tema, o alrededor de él, el tema de la
incomunicacién en la pareja y la aspiracién al amor
verdadero e incondicional también estin presentes
en esta pelicula y serdn caracteristicos de la filmo-
grafia de Hong Sang-soo. Pero, sin duda, podria-
mos encontrar algunas opciones mds, dependiendo
estas de la interpretacién de cada espectador.

Otro ejemplo del tipo de argumentos propuestos
por Sang-soo en sus peliculas recientes lo encontra-
mos en En la playa sola de noche (2017), pelicula que
toma su titulo de un poema de Walt Whitman, cuya
historia gira entorno a otra ruptura, en este caso,
la de una actriz y un director de cine casado. Nos
muestra, a través de diversas situaciones —que se
producen entre Alemania y Corea—, las distintas

eAandAmc.
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tases del “duelo amoroso” de la protagonista. En esta
pelicula, como en muchas otras de las del director
coreano, la accién parece no avanzar mds alld del
desplazamiento fisico de Younghee (Kim Min-hee),
desde Hamburgo, donde ha viajado para huir del es-
cindalo que ha supuesto esta relacién en la prensa,
hasta una localidad costera de Corea, donde se reu-
ne con sus amigos. Pero a través de los encuentros
con sus amistades y de los didlogos que se producen
entre ellos es donde el espectador podra extraer la
esencia de la pelicula. En este caso, el drama amoro-
so se torna también en una reflexién existencialista,
en la que la protagonista llega al extremo de decir
—en una de esas reuniones con amigos, en las que
se ha ingerido bastante alcohol— que “quiere morir
con gracia” recriminando a su vez a uno de ellos que
“se aferre a la vida tan solo porque no puede amar”.
Porque para Younghee el amor verdadero es el mo-
tor de la vida y la vida sin él no tendrd sentido. En
la playa sola de noche supone, ademads, un paso mds
en este acercamiento a la realidad ya que se pude
considerar que tiene elementos autobiogrificos que
aluden a la relacién del propio director de la pelicula
con su actual pareja, la actriz Kim Min-hee, relacién
por la que se separé de su mujer y por la que fueron
acosados por la prensa y que encuentra su parale-
lismo en la situacién de la protagonista a la cual le
preocupa su futuro y que su carrera quede en entre-
dicho tras salir a la luz su relacién con el director.

Ilustracion 2.Hong Sang-soo. 2017. La camara de Claire. Fotograma de la pelicula.

Nuria Pradilla Barrero
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El tema del fracaso amoroso y la muerte también
gravita en otras producciones como Grass (2018),
donde conoceremos que una chica se ha quitado la
vida por culpa del desamor, o en Un cuento de cine
(2005), en la que dos amantes se intentan suici-
dar ante una especie de sentimiento de frustracién
sexual y sentimental respecto de su relacién.

En cuanto a las influencias temdticas que podemos
encontrar en el cine de Hong Sang-soo, se han des-
tacado sobre todo sus similitudes con la Nouvelle
Vague en lo que se refiere a que el cine realizado
por los directores de este movimiento aborda-
ba temas mds cercanos a la sociedad del momen-
to, relacionados con la condicién humana, con sus
contradicciones, sus aspiraciones, sus frustraciones
y miedos, si bien cada autor lo reflejé a su mane-
ra. De hecho, otra caracteristica de los cineastas de
este movimiento fue la utilizacién de la experien-
cia personal a la hora de construir los argumentos
e incluir incluso elementos autobiogrificos en al-
gunos de ellos, como es el caso de Los 400 golpes
(1959), de Truffaut, inspirada en su dura infancia.
En este sentido podemos decir que el cine de Sang-
soo contiene elementos autorreferenciales sobre

su profesién y su entorno social, e incluso algunos
autobiograficos, como hemos visto. Sin embargo, es
con el cine de Eric Rohmer con el que mis se le ha
emparentado y, en especial, en lo referido al gusto

de Hong Sang-soo por abordar la complejidad de
las relaciones entre hombres y mujeres y la busque-
da de los personajes por llenar, a través del amor y/o
el sexo, una especie de vacio existencial. En este sen-
tido, dentro de la filmografia de Rohmer, las pelicu-
las que engloban sus Seis cuentos morales son las que
mds claramente parecen haber inspirado al director
coreano. En estas peliculas unidas por el tema de la
infidelidad, y contadas en primera persona desde el
punto de vista masculino, los personajes se debaten
entre sus convicciones morales y la tentacién, entre
sus propias creencias y el deseo de libertad. Sang-
soo hace lo propio a través de su filmografia, nos
muestra variaciones de un mismo tema colocando
cada vez a los personajes en contextos diferentes,
muchas veces por puro azar, donde pueden mos-
trarse vulnerables y ahi serd donde les veremos en-
frentarse al conflicto.

Pero una de las cosas por las que el cine de Hong
Sang-soo se va a distinguir, mds alld de los temas,
es por la estructuracién de la narracién en diversos
relatos (que pueden llegar a ser el mismo) de forma
simultdnea, paralela, y, a veces, geométrica o figura-
da, relatos que van a compartir junto con el relato
principal el “presente de la ficcién”, el presente de
esa realidad que ha de ser leida en varias capas, den-
tro de la misma pelicula o a través de todas ellas.

Ilustracion 3.Hong Sang-soo .2017. En la playa sola de noche . Fotograma de la pelicula.

Estilo libre. Una aproximacion al cine de Hong Sang-soo
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Hong Sang-Soo parece haber hecho suya la maxi-
ma de Bresson (1987): “que nada cambie y todo sea
diferente” (todo lo contrario a lo que propugna el
gatopadardismo). Y asi, la repeticion, en multiples
variedades, se ha ido convirtiendo en su filmografia
en un caracteristica distintiva. Esta puede darse en
forma extrema como en el caso de Ahora si, antes
no (2015) donde, aproximadamente a la mitad de la
pelicula, tras la aparicién de unos créditos en pan-
talla, el filme vuelve a comenzar con casi idénticos
planos y situaciones. Casi todo es igual, incluidos
la mayoria de los encuadres, excepto unas pequefias
variaciones en los actos y conversaciones de la pareja
protagonista —un director de cine independiente,
Ham Chun-su (Jung Jae-young) y una aspirante a
pintora, Yoon Hee-jung (Kim Min-hee)— que ha-
cen que su relacién se modifique y que la pelicula
termine de diferente manera. En la primera parte el
protagonista intenta seducir a la joven pintora sir-
viéndose de halagos falsos y ocultando que esta ca-
sado, mientras que en la segunda parte, el compor-
tamiento del personaje masculino es mas honesto y
la relacién entre ambos protagonistas evoluciona de
manera mds positiva. Aqui el director plantea una
especie de nueva oportunidad a los personajes, que
nos lleva a la idea de qué hubiera pasado si en vez
de decir esto hubiesen dicho lo otro, o si en vez de
haber hecho esto hubiesen actuado de otra forma.
Otro tipo de variacién también puede apreciarse
en las tres historias contenidas en la comedia En
otro pais (2012) cuyo tema de fondo gira en torno a
la infidelidad. Pero aqui las repeticiones sitdan a la
protagonista Anne (Isabelle Hupper) —una mujer
francesa que se encuentra en una localidad coste-
ra coreana— en tres roles diferentes (que son fruto
de la escritura de un guién por parte de la hija de
la propietaria de la habitacién del motel donde se
ha alojado). Aunque cada uno de los tres personajes
mantiene el mismo nombre de Anne, en este caso la
propuesta seria mds bien ver cémo actuarian muje-
res similares, pero diferentes, situadas en un mismo
contexto. Desde estos diferentes papeles: directora
de cine, amante de un director de cine coreano, mu-
jer divorciada a la que su marido ha abandonado por
una mujer coreana, Anne interactuard con practica-
mente los mismos personajes y en casi idénticas si-
tuaciones, pero mostrando en pequefias digresiones
los cambios de personalidad y, por tanto, de actitud,
ante determinados acontecimientos segin el rol
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adoptado. Si como directora de cine se muestra mds
segura y directa, como amante su cardcter aparece
mids dulcificado y sofiador, mientras que como mu-
jer abandonada se nos presenta algo mds hosca y ca-
prichosa. En esta pelicula encontraremos repeticio-
nes de situaciones, semejanzas en los tres personajes
de Anne, frases idénticas e incluso elementos que
transitan de una a otra historia, como un paraguas o
una botella de vidrio. Esta repeticién constante que
atraviesa la narracién en su obra afecta a escenas,
planos, objetos, situaciones, actores, personajes y
didlogos, y propone al espectador familiarizado con
su filmografia, estar atento a estas variaciones y, qui-
zés a través de ellas poder también cambiar la pri-
mera impresién e iniciar una relectura una vez que
entran todos los elementos en juego.

Ademis de las repeticiones, Sang-soo manejara la
estructura temporal de sus historias a su antojo, apli-
cando diferentes esquemas narrativos que, segun el
caso, incluirdn saltos temporales hacia delante y ha-
cia atréds y elipsis, pero, sobre todo, llama la atencién
la inclusién en algunas de sus peliculas de fragmen-
tos que podriamos denominar como atemporales
(en ocasiones con tintes surrealistas), en los que el
espectador debe decidir si se trata de ensofiaciones
o hechos reales acaecidos en un tiempo diferente al
de la diégesis, o simplemente quedarse perplejo e in-
tegrarlos en el relato como si formaran parte de esa
“realidad recreada” obviando lo insélito de su apari-
cién. No en vano, el director ha manifestado en va-
rias entrevistas su admiracién por Bufiuel. Un ejem-
plo de la influencia surrealista en la filmografia de
Sang-soo lo encontramos en En la playa sola de noche
(2017). En la ultima escena de la primera parte de la
pelicula (desarrollada en Hamburgo), el altimo plano
parece estar desconectado de todos las demds. En €1
vemos a la protagonista Young-hee (Kim Min-hee)
—que se encuentra en la playa con su amiga coreana
y una pareja alemana de amigos de esta ultima—,
que aparece cargada a la espalda (como un peso
muerto) de un hombre joven que avanza por la orilla
de la playa sin que sepamos cémo se ha producido
esa situacion, ni cudndo ha aparecido aquel hombre
en la playa (si bien lo hemos visto previamente en
una escena anterior, en apariencia insustancial, en la
que este mismo hombre —al que reconocemos por
estar vestido totalmente de negro y llevar un gorro
de lana del mismo color— les pregunta a las dos
amigas la hora en un parque en el que se encuentran
paseando). Pero el misterio se acrecienta cuando ya
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avanzada la segunda parte de la pelicula vemos a ese
mismo hombre limpiando frenéticamente el exterior
de las ventanas de la habitacién del hotel donde se
va a alojar Young-hee sin que ninguno de los per-
sonajes que estin en el interior parezcan advertir su
presencia. Es curioso observar cémo este tipo de sa-
lidas de la realidad creada en sus filmes no suponen
un choque en la percepcién de verosimilitud que al
espectador le transmiten sino que mds bien parecen
una llamada de atencién, o una pregunta: ;qué es la
realidad? El director nos propone asi una especie de
desafio en el que parece querer recordarnos que lo
que estamos viendo es una pelicula que va forjan-
do sus propios cédigos, su propio universo, donde
se hace patente que en la “realidad de lo filmado”
caben elementos que en “lo real” no tendrian lugar.
También podemos apreciar la influencia de Bufiuel
en Lo tuyo y ti, inspirada, segiin ha manifestado el
propio director, en Un oscuro objeto de deseo (1976).
Pero mientras Bufiuel cambia de actriz para aludir a
las diferentes personalidades del personaje de Con-
chita, Hong Sang-soo utiliza a la misma, variando
solo su actitud ante determinadas circunstancias. En
este sentido también podriamos ver a las tres Anne
de En otro pais como una exploracién surrealista de
las diferentes personalidades que puede albergar una
misma persona, pero en esta pelicula el director se
encarga de explicar estos cambios y queda claro que
las historias narradas son fruto de la imaginacién del
personaje que las estd escribiendo dotando de esta
manera a esos cambios de una explicacién “racional”.

La tendencia de Hong Sang-soo a una la puesta en
escena minimalista, que mds adelante analizaremos,
no imposibilita que en sus peliculas exista profun-
didad dramitica, que parece aflorar de forma es-
pontinea, donde los didlogos tienen un papel muy
importante, pero evitando la utilizacién de recur-
sos que carguen las escenas con un exceso de sen-
timentalismo. En sus guiones, el director establece
un discurso que gira en el entorno de lo intelectual,
e incluso lo filoséfico, pero abordando también el
espacio emocional. Logra mantener la tensién en-
tre drama y comedia con una gran habilidad y por
esta y otras caracteristicas se le ha llegado también
a comparar con Woody Allen. Pero a pesar de que
podamos encontrar algunas similitudes entre ellos
como su produccién prolifica de una media de pe-
licula por afio, el trabajar con bajos presupuestos, la
abundancia de didlogos en sus escenas, o el abordar
temas en el entorno de las relaciones humanas (casi
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siempre de pareja), también son muchas las diferen-
cias que podemos encontrar en sus estilos, ya que
el humor de Allen, aunque se mueve también en el
plano intelectual de corte existencial, acusa un ma-
yor uso de recursos cémicos como el gag, el chis-
te, los juegos de palabras, malentendidos, mientras
que el de Hong Sang-soo, podriamos decir que es
mids sosegado, menos efectista y se centra mds en lo
que cada uno de nosotros puede tener de cémico al
afrontar en nuestras relaciones diferentes situacio-
nes mds o menos cotidianas. Ademds el humor del
director coreano viene acompafado de un poso me-
lancélico, que lo envuelve, sin anularlo, y resulta en
general menos forzado (tanto por situaciones como

por didlogos) que el de Allen.

Pero volviendo a la estructura narrativa que utiliza
Hong Sang-soo en sus peliculas, hay que destacar su
libertad a la hora de estructurar sus historias, por lo
que no podemos encontrar un patrén narrativo con-
creto, ni mucho menos clisico, como si lo podemos
ver en el cine de Woody Allen o el de Eric Rohmer.
El director coreano suele dividir sus peliculas en va-
rias partes, anunciadas incluso por fundidos a negro
y titulos, como en el caso de En la playa sola de noche,
separada en dos partes diferenciadas entre lo que su-
cede en Alemania, y en Corea. Otras veces, serdn los
propios espectadores los que perciban que la pelicula
ha pasado a abordar otro capitulo, bien porque nos
damos cuenta de que lo visto anteriormente era pre-
cisamente una pelicula (Un cuento de cine) o porque
a través de elipsis nos muestren a los protagonistas
en situaciones diferentes, sin mayores explicaciones,
como en el caso de los cuatro episodios de La pelicula

de Oki (2010).

Y en esta libertad en estructurar sus historias, en di-
vidirlas a su antojo y en incluir todas las repeticio-
nes o recursos narrativos rupturistas que considere
oportunos podemos ver de nuevo su inspiracién en
la Nowwelle Vague, pero en este caso especialmente en
obras de autores como Godard, o Resnais, que ma-
nejaron la estructura narrativa de sus filmes de forma
creativa, experimentando con su fraccionamiento y la
repeticién rompiendo asi con las normas de la narra-
cién clasica.

Esta sensacién de realismo, o mejor dicho, de auten-
ticidad, va a ser uno de los elementos comunes y mas
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llamativo de las producciones de Sang-soo, y a ello
colaboran no solo el tipo de temdticas y argumentos
escogidos, sino también, la eleccién de la tipologia
de los personajes. Los perfiles que encontraremos
son, en general, los de profesionales liberales: direc-
tores de cine, guionistas, actores, artistas, profesores,
escritores... Todos ellos encarnan ocupaciones que el
propio director conoce de su entorno social, y aunque
en sus peliculas los personajes actian simplemente
como hombres o mujeres, sometidos a diferentes vi-
cisitudes en las que su dedicacién profesional no es
un hecho relevante, es de suponer que el hecho de
conocer estas profesiones facilita al director la com-
posicién de los personajes, dotindolos de una mayor
verosimilitud. En cuanto a los protagonistas mascu-
linos, suelen reflejar el rol de hombres inseguros o
desubicados emocionalmente, que interactian con
mujeres mds sélidas y coherentes y normalmente
inexpugnables desde el punto de vista del hombre.
Sin embargo, en sus ultimas producciones parece ha-
ber puesto mds énfasis en los personajes femeninos,
aunque manteniendo los mismos asuntos relaciona-
dos con las emociones y las dificultades de comuni-
cacién que se producen en las relaciones amorosas.
En el contexto de la sociedad coreana contemporé-
nea que reflejan los personajes de Sang-soo el rol de
la mujer parece haber evolucionado hacia un perfil
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femenino moderno, empoderado, mientras que los
perfiles que nos muestra en personajes masculinos
quedan mds préximos a ciertos valores “premorder-
nos” anclados en los valores masculinos tradicionales

(Rival, 2012).

El amor y las relaciones amorosas, la complejidad
de los sentimientos y la soledad serdn algunos de los
temas que motiven las acciones de estos personajes y
junto a ellos el alcohol como elemento catalizador de
emociones. El hecho de tomar alcohol (también fu-
mar) es una constante en las relaciones entre perso-
najes y con frecuencia facilita su desinhibicién, per-
mitiéndonos conocerlos con una perspectiva nueva.

Los personajes de hombres y mujeres que nos mues-
tra la filmografia de Sang-soo se corresponden con
un tipologia fundamentalmente urbana, personajes
cuyas acciones, en muchas de sus peliculas, se desarro-
llan en la ciudad, rodeados de multitud y, sin embar-
go, reflejan un poso de soledad o vacio. Por eso suele
mostrarlos con frecuencia en pequefios restaurantes,
donde parecen refugiarse y es en este tipo de escena-
rios donde habitualmente se producen los encuentros
y conversaciones entre ellos, a través de los cuales se
nos mostrardn los entresijos de sus relaciones.

Ilustracion 4.Hong Sang-soo .2015. Ahora si, antes no. Fotograma de la pelicula.
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Los didlogos son un elemento esencial en la confor-
macién de las historias de este director, tal vez uno
de los mds importantes, ya que es a través de ellos
donde encontraremos la mayor parte de la informa-
cién acerca de los personajes. Sin embargo, los did-
logos se nos muestran a menudo como fragmentos
inconexos e inconclusos de un discurso que podria
ser mds elaborado.

Es de admirar el ridiculo error de que la gen-
te crea que habla para decir las cosas. Precisa-
mente lo propio del lenguaje, que solo se preo-
cupa de si mismo, no lo sabe nadie. Por eso
es un misterio tan maravilloso y fecundo que
cuando uno habla solo por hablar, justamente
entonces, exprese las verdades mas espléndidas

y originales”. (Novalis, 2009, p. 269).

Los didlogos en el cine de Sang-soo, tienen ese
efecto de murmullo inofensivo, pero dentro de ellos
el espectador puede encontrar siempre informa-
cién reveladora, y a menudo golpean con frases que
nos invitan a la reflexion. En La cdmara de Claire
(2017), el personaje de Claire (Isabelle Huppert) —
una profesora apasionada por la fotografia que esta
en Cannes durante la celebracién del festival de
cine—, estd siempre realizando fotos con su cdma-
ra Polaroid y al ser preguntada por Munhee (Kim
Min-hee) —asistente en una productora que acaba
de ser despedida—, por el motivo por el que toma
tantas fotos ella responde: “Por que es el inico modo
de hacer que las cosas cambien, volver a verlas muy
lentamente”. Esta frase podria resumir la intencién
del cineasta de capturar el instante en sus peliculas,
capturar pequefios retazos espacio-temporales de la
vida de los personajes para que no se desvanezcan
y poder conservarlos y volver a ellos. Quizds esa
sea su intencién ultima, capturar esa aproximacién
de la realidad (la interpretacién de los didlogos) y
mostrarla, para que los espectadores puedan volver
sobre ella e interpretarla cada vez con algin matiz
diferente, y cada uno a su manera, puedan llegar a
modificarla.

También encontramos en varias de sus peliculas
conversaciones que hablan sobre el propio cine. Y a
través de sus didlogos podemos entresacar frases que
parecen referirse al propio modo en como Sang-soo
entiende el cine. Por ejemplo, en En la playa sola de
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noche, el director de cine Sang-won (Mun Seong-
kun) dice: “Filmo la primera escena y voy donde
esta me lleve”, afirmacién que coincide con el modo
de trabajar del propio Sang-soo. En otras ocasiones
estas frases pueden tener un sentido sarcéstico y el
director parece utilizarlas en boca de sus persona-
jes para desmitificar su propia figura como autor de
culto. Asi podemos ver en E/ hotel a orillas del rio
(2018) como una de las dos amigas alojadas en el
hotel, Yeon-joo (Song Sun Mi), habla del hijo del
protagonista, que es director de cine y que también
se encuentra alli, junto a su hermano mayor, visitan-
do a su padre, diciendo de él que “no es un verdade-
ro autor”, que “es un poco ambivalente”.

Los didlogos en el cine de Sang-soo cumplen dos
funciones fundamentales, una de ellas es la de cons-
truir a los personajes y observar su evolucién, y tam-
bién colaborar en marcar el tono de la pelicula, en
llevar la historia hacia el drama o hacia la comedia,
y, 2 menudo, consigue, a través de los didlogos, que
lo emocional transcienda el discurso irénico.

Junto con el contenido de los didlogos, la interpre-
tacién por parte de los actores —muy naturalista,
con gran carga de espontaneidad y cierto margen
para la improvisacién— es otra de las caracteristicas
del cine de Hong Sang-soo. Este es el resultado de
un modo de trabajo particular en el que el direc-
tor-guionista va escribiendo cada dia los didlogos
de las escenas y los actores han de memorizarlas y
ensayarlas poco antes de la filmacién lo que deriva
en esa naturalidad. E1 mismo tampoco planifica las
escenas con demasiada antelacién sino que lo hace
el mismo dia del rodaje de las mismas.

Bazin (1966) afirmaba respecto al neorrealismo que
las nuevas temdticas requerian nuevas formas para
abordarlas y que lo que realmente permitia enten-
der lo que una pelicula trata de decirnos es saber
c6mo nos lo dice. Asi, el director coreano solo pre-
tende mostrarnos las “puntas del iceberg”, solo unos
cuantos datos que nos permitan ir conformando esa
“realidad”, pero no al estilo de Hemingway quien
para mostrar esas “puntas de iceberg” necesitaba de
un conocimiento previo y profundo de la vida de
los protagonistas de los que luego omitia la mayor
parte, sino que, en el caso de Sang-soo, el descubri-
miento de los personajes lo realiza el propio director
segln va creando y rodando las escenas, guiado mds
por la intuicién, y el desarrollo de la propia escena
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en la filmacién, que por una elaboracién exhaustiva
y profundizacién sobre el devenir de su existencia.

“Nada de actores”. Esto nos decia Robert Bresson
(1997) en sus Notas sobre el cinematégrafo:

Nada de actores. / (Nada de direccién de acto-
res.) / Nada de papeles. / (Nada de estudio de
papeles.) / Nada de puesta en escena. / Sino el
empleo de modelos, tomados de la vida. / SER
(modelos) en lugar de PARECER (actores).

(p-10).

Y, de alguna manera, Hong Sang-soo, gran admira-
dor de Bresson, conecta con esta idea. No solo por
lo comentado anteriormente respecto a la poca im-
portancia que este director da a un guion cerrado, ni
a las pocas indicaciones con las que trabaja con los
actores, ni tampoco al poco tiempo de ensayo que
dedica antes de la filmacién de las escenas, sino tam-
bién por la propia forma de escoger y tratar a los
intérpretes ya que —si bien, a diferencia de lo que
propugné y aplicé Bresson, trabaja con actores pro-
tesionales—, segiin ha manifestado en diversas en-
trevistas1, solo pretende conocerlos “como personas”
y, de esta forma, llevarse una impresién de ellos que
le pueda servir para intuir el potencial que tendrin
en los papeles que él escribe.

Hong Sang Soo tiene la virtud de convertir al es-
pectador en un verdadero wvoyeur que puede adoptar
el punto de vista figurado de un comensal que estd
observando la escena desde la mesa de al lado, o el
de un caminante que ve lo que pasa al otro lado de
la calle. Nos mantiene como observadores, siempre
con una visién similar a que tendriamos en caso de
estar en la realidad cerca de esa escena, una visién
que nunca es tan lejana como para no poder alcan-
zar a ver lo que sucede con cierto detalle, ni tan cer-
cana como si fuéramos uno de los participes de la
accion.

Su puesta en escena puede ser denominada mini-
malista, como también se ha denominado a la que
caracteriza las peliculas del japonés Ozu (director
admirado por Sang-soo), con su economia de mo-
vimientos, los planos amplios y estaticos e incluso el
uso de planos vacios. Pero la sencillez de la puesta
en escena, que ademds nos acerca a la estética docu-
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mental, se emparenta también con la de la Nouwelle
Vague, sobre todo en el gusto por las tomas largas y
una iluminacién muy naturalista, percibiéndose en
este sentido, especialmente, la influencia de Roh-
mer.

Como rasgos formales caracteristicos en Hong
Sang-soo podemos destacar la preferencia por la
utilizacién de planos medios o generales que permi-
ten atender al lenguaje postural de la interpretacién
de forma global, dejando que sea el espectador el
que decida si fijarse en una mano que cuelga iner-
me, o en la otra que apaga un cigarrillo de forma
frenética en el cenicero. Esos pequefios detalles de
interpretacién serdn una clave importante para co-
nocer mis a los personajes junto con la capacidad de
decisién que se otorga a los observadores de la es-
cena a la hora de recorrer la imagen —que ademds,
de forma habitual en su filmografia, se mantendra
sin cortes durante largos minutos en la pantalla—
frente a la focalizacién que supondria otro tipo de
planificacién mds fragmentada, y con la utilizacién
de primeros planos, en la que el ojo seria guiado a
través de los cortes y cambios de tamafio de plano
hacia ciertos detalles de forma premeditada.

Esto modo de filmar, sin duda estd relacionado con
)
la propensién del director de dejar lugar a la impro-
prop jar lug p
visacién de los actores en sus movimientos lo que,
por otro lado, le impide a si mismo la anticipacién
de planos cortos o ciertos movimientos complejos
p pic)
que no serian posibles sin el establecimiento de una
planificacién y coreografia previa entre cimara y ac-
tores.

Los movimientos de cdmara también son escasos en
el planteamiento de Hong Sang-soo y suelen limi-
tarse a panordmicas (que utiliza con frecuencia para
sustituir al montaje plano-contraplano) y al uso —
tan poco habitual en cine— del zoom. En cuanto
a este ultimo, hay que decir que no suele conllevar
un acercamiento maximo, ni siquiera demasiado
cercano al primer plano, sino que suele pasar de un
plano general a un plano medio, o viceversa, y su
uso parece responder mds al mejor acompafamien-
to de la acci6én de los personajes que a la bisqueda
de ningun efecto estético o dramatico.

Los escenarios estin ubicados siempre en emplaza-
mientos reales, en la mayoria de sus producciones
muestra escenarios urbanos, con frecuencia lugares
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del propio Setl, sin embargo, no suele escoger espa-
cios emblemiticos dentro de la ciudad, sino que si-
tda las acciones sobre todo en los interiores de cafés
o restaurantes corrientes, en calles secundarias, en
habitaciones sencillas, en definitiva, en lugares sin
ninguna caracteristica demasiado especial, lugares
no muy concurridos, haciendo que las situaciones
planteadas nos parezcan mds cercanas y acentuan-
do de esta forma la sensacién de naturalismo de las
escenas.

Cuando las historias no transcurren en la ciudad, las
localidades costeras o de montafia serdn las que aco-
jan a los personajes a modo de refugio de su huida
de un conflicto previo. En esos entornos que no les
son propios, es donde a veces se plantean las con-
frontaciones y donde se nos muestran los momen-
tos de cambio emocional de los protagonistas y de
conciliacién consigo mismos.

También el frio y la nieve parecen tener importan-
cia en la puesta en escena de la filmografia de este
director. En muchas de las peliculas de Hong Sang-
soo hace frio y este es un hecho que incluso los
personajes comentan a través de los didlogos. Este
frio, ademds, parece transcender lo fisico y traspasa
los limites de lo emocional haciendo que veamos a
los personajes mds desvalidos. El frio a veces viene
acompafiado de la nieve, que, sin embargo, proyecta
un mensaje positivo. Por ejemplo, en E/ dia después
(2017) —pelicula cuyo titulo estd inspirado en el
de la novela Desde entonces, del escritor japonés Nat-
sume Soseki—, la protagonista Areum (Kin Min-
hee) abre la ventanilla del taxi en el que viaja por la
noche y mira extasiada como cae la nieve, que para
ella es “un regalo del cielo”. También la pareja de
amigas de E/ hotel a orillas del rio, que estin supe-
rando sendos desengafios amorosos alojadas en ese
establecimiento consideran que la nieve siempre cae
por algin motivo e interpretan la caida de la nieve
como un buen augurio, como una especie de regalo
o bendicién para ellas.

Ademis de los escenarios, la fotografia cobra espe-
cial relevancia en la puesta en escena y a la hora
de definir el tono emocional de la pelicula. En el
caso de las peliculas de Hong Sang-soo, muchas de
ellas fotografiadas por directores de fotogratia como
Park Hong-Yeol o Kim Hyeong-Gyu, entre otros,
se aprovecha al mdximo la iluminacién natural de
los escenarios. Por eso la iluminacién no aporta
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nada al clima dramadtico en el sentido de enfatizar-
lo, sino que realiza una labor de acompafiamiento.
La fotografia se mantiene imparcial frente a lo que
estd mostrando la escena, por eso veremos siempre
una iluminacién difusa, nunca directa, para gene-
rar un efecto naturalista que pretende acercarse a lo
real. En sus peliculas en blanco y negro como E/ dia
después, o El hotel a orillas del rio, Sang-soo, consi-
gue acentuar la atmdsfera melancélica que de por si
desprenden la mayoria de los escenarios, y, especial-
mente, en E/ hotel a orillas del rio, el uso del blanco y
negro, ademds, colabora a crear la atmésfera onirica
en la que transcurre el argumento.

Como hemos visto, el cine de Hong Sang-soo ha
sido comparado con el de otros grandes directores
como Rohmer, Ozu o Bresson, por citar solo algu-
nos ejemplos. Esas semejanzas podrian ser el gusto
por las historias cotidianas y sencillas, la preferencia
por los planos medios o generales y de gran dura-
cién, o ese acercamiento al realismo que produce su
puesta en escena. Sin embargo, sin negar las 16gicas
influencias que cualquier artista tiene respecto a los
que le precedieron, el estilo de Hong Sang-soo des-
punta y emerge sobre la superficie con una serie de
rasgos bien definidos.

Junto con su interés por las historias y conflictos
sencillos entre hombres y mujeres en el contexto de
sus relaciones, encontramos unos rasgos formales
muy definidos y que, con el paso de los afios se han
ido consolidando aunque sin dejar de evolucionar.
Los elementos que conforman la puesta en escena
de la cinematografia de Sang-soo tienen en comin
la combinacién de una apariencia de realidad no
manipulada (incluso la musica extradiegética tiene
muy poca presencia en sus peliculas), que en ocasio-
nes nos acercan a la estética amateur, lograda con
la aplicacién de una suerte de economia de medios
(tipos de planos, iluminacién, movimientos de cd-
mara, acciones sencillas, poco intervencién en la
interpretacion...) con el Jeitmotiv siempre presente
de la reiteracién que se produce con las repeticiones
que, en sus diferentes variantes, encontraremos en
su filmografia.

Pero en la definicién de su estilo jugard un papel
fundamental la construccién de estructuras dra-
maticas donde crea una narracién falsificante, que
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“plantea en presente diferencias inexplicables y en
pasado alternativas indecidibles entre lo verdadero
y lo falso”. (Deleuze,1996, p.178). Y esta sea quizis
una de sus mayores aportaciones al cine contempo-
rdneo, su propuesta de reflexién no solo sobre lo que
es el concepto de lo real y su reflejo en el cine, sino la
reflexién sobre la realidad del propio cine, sobre su
esencia, y, sobre todo, sobre la libertad, 1a libertad de
cada cineasta para experimentar y crear sus propios
patrones, aunque estos contravengan las normas del
mainstream cinematogréfico. La libertad, en defini-
tiva, de transitar en el cine en estilo libre.
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Las relaciones entre el cine y la pintura han sido
siempre muy estrechas, especialmente durante el
primer periodo del cine de origenes. Aunque esta
relacién le facilité al cine un lenguaje rico en recur-
sos, esta herencia pronto acabé limitando las posi-
bilidades propias del medio, incapaz de superar la
trontalidad del cuadro pictérico. El proceso de libe-
racién del encuadre fue largo y costoso, y aunque los
primeros intentos por acabar con el plano-cuadro
aparecieron muy pronto, la aceptacién por parte del
espectador tard6é mds en llegar, especialmente en lo
referente a la fragmentacién del espacio y a la apa-
ricién de primeros planos. Debido a esto, el cineasta
debia encontrar recursos mediante los cuales sacar
provecho a las posibilidades del encuadre cinema-
tografico sin permitir que el espectador dejara de
percibir la imagen como una representacién creible
y coherente. De esta forma, los primeros ejemplos
de primeros planos nacieron estrechamente ligados
a la propia narracién, necesitando una justificacién
dentro de la misma que introdujera estos planos
s6lo cuando un personaje miraba a través de algin
tipo de lente. En este articulo estudiaremos algunos
de estos primeros ejemplos del primer plano en el
cine, analizando asi cémo consiguieron introducirse
finalmente en la representacién cinematografica.

'The relationship between cinema and painting has
been always very close, especially during the Early
Cinema. Although this relationship provided the
cinema a visual language, this heritage soon star-
ted to put limits to all the possibilities of this new
art, unable to break up with the frontality of the

inherited pictorial frame. The liberation process was
slow and difhicult and although the first attempts
of breaking this frontality appeared early, the spec-
tator’s acceptance of these new modes of represen-
tation didn’t appear easily. Filmmakers were forced
to find ways to explore the possibilities of cinema
avoiding the audience’s rejection. The close-ups in-
troduced for the first time during this first cinema’s
period were obligated to find excuses that could
justify this unusual camera approach. This way, the
early close-ups were born almost exclusively in sce-
nes were the characters were using an optic device
that could justify the break of the usual long shot.
In this article, We will study the first uses of the
close-up in Early Cinema and how they helped to
build a cinematographic space with a language of
his own.

cine de origenes, primer plano, es-
pacio cinematografico

Desde la aparicién del cine, cuyo nacimiento ha
sido cominmente fijado en 1895 —coincidiendo con
la primera proyeccién puiblica de La sortie des Usi-
nes de Louis Lumiére— se hicieron evidentes todos
los recursos que este nuevo medio habia heredado
no sélo de la fotografia, sino también del teatro y
la pintura. De esta ultima surgirdn las influencias
mds notables en la formulacién de los cédigos ci-
nematograficos, que repetirdn gran nimero de las
convenciones espaciales heredadas del cuadro re-
nacentista. Estas influencias impidieron que en sus
primeros afios de desarrollo el cine mostrara nin-

Susana Palés



Anc e
A A RAS A" |

gun recurso espacial que pudiera considerarse pura-
mente cinematografico. La paulatina introduccién
de variaciones y pequefios experimentos acabarian
permitiendo, sin embargo, la construccién de un es-
pacio infinito, mutable y totalmente dindmico que
consiguié deshacerse por fin de las ataduras picté-
rico-teatrales que habian estado condicionando al
cine desde su nacimiento.

Los cambios que permitieron esta emancipacién
cinematogrifica estuvieron esencialmente relacio-
nados con la renovacién del encuadre a través de
los movimientos de cdmara y la introduccién del
montaje y el uso de multiples planos. Estos dltimos
permitian fragmentar el espacio, lo que permitia la
introduccién de distintos puntos de vista que acaba-
ran rompiendo asi con la tirania del plano-cuadro.
Todos estos cambios fueron introducidos de forma
gradual, ya que su consolidacién dependia de la ca-
pacidad de adaptacién del puiblico a estos nuevos
modelos de representacién. Debido a que, hasta el
momento, el espectador cinematogrifico no dife-
ria a penas del teatral, hubo un recurso que resul-
t6 especialmente conflictivo debido a su completa
inexistencia en el teatro. Los primeros planos supu-
sieron asi todo un reto para unos cuantos cineastas
pioneros que se atrevieron a levantar al espectador
de su silla permitiéndole acercarse a la escena, pa-
sando asi del espectador teatral al espectador omni-
presente que acabaria identificando al cine.

La introduccién de estos primeros planos supone,
por tanto, un detonador mucho mis significativo de
lo que a primera vista pueda parecer ya que estos
cambios de plano conseguirian, con los afios, trans-
formar por completo el encuadre cinematogrifico,
convirtiéndolo en el recurso versitil y dindmico que
es.

Durante los primeros afios del cine, el uso de prime-
ros planos llegé a considerarse una auténtica mons-
truosidad por parte del espectador que, acostumbra-
do a los planos generales y a la cimara fija, parecia
incapaz de experimentar el cine de forma distinta a
la teatral. Esta rigidez del encuadre estard presen-
te en los primeros afios del cine narrativo, siendo
especialmente evidente en todas las producciones
inscritas dentro del denominado Método de Re-

presentacion Primitivo (o MRP) —término acufiado
por Noél Burch en El tragaluz del infinito (Burch
2016) — que supondré el método de representacién
comun a toda la produccién cinematogrifica desde
1895 hasta la implantacién del Método de Repre-
sentacién Institucional (o MRI) hacia 1915 .

Las peliculas pertenecientes al MRP se caracteri-
zan por ser imdgenes esencialmente pictérico-tea-
trales donde la cdmara se colocaba en un punto fijo,
mostrando siempre un plano general por el que los
personajes deambulaban a modo de actores tea-
trales. La cdmara no realizaba asi ningin tipo de
movimiento, por lo que el espacio representado era
incapaz de renovarse. Las peliculas se convertian asi
en tableaux vivants que mostraban un solo plano
general, donde el montaje no parecia tener cabida
y el espectador se mantenia asi situado siempre a
la misma distancia de la escena que sucedia ante él.
La inmovilidad de la cdmara convertia los limites
de la pantalla en un marco centripeto e inmévil que
solo se abria cuando algin individuo salia o entraba
por sus bordes, demostrando asi la existencia de un
mis alld del marco. El tinico movimiento que pre-
senta la imagen serd por tanto el determinado por
los personajes y elementos que la componen y no
por la variacién del encuadre, que procurari siem-
pre dirigir la accién hacia su centro, manteniendo
los elementos en una posicién privilegiada frente al
objetivo. La inmovilidad que provoca el uso de la
cdmara fija derivard en una autarquia del cuadro en
la que las escenas siempre se nos presentan como
autoconclusivas, comenzando y terminando en un
mismo plano-cuadro. Incluso con las primeras in-
corporaciones de distintas escenas en el periodo de
1902 a 1910 gracias a la introduccién del montaje,
todas seguirdn presentindose como autoconclusi-
vas, mostrandose como cuadros independientes sin
ninguna continuidad espacial entre si, imitando asi
lo que ocurria entre los distintos actos de una repre-
sentacion teatral.

Estas escenas ofrecerdn siempre un plano general
en el caso de exteriores o un plano de conjunto en el
caso de presentar una accién en un espacio interior.
De esta forma, se privilegia una vez mds un espacio
ordenado y sin fragmentar donde todo lo que tiene
alguna importancia para la narracién se encuentra
perfectamente encuadrado en pantalla. Asi, los pla-
nos de detalle o primeros planos serdn totalmente
evitados en esta concepcién espacial que convertia
la experiencia cinematogrifica en esencialmente
teatral sin posibilidad de acercamiento hacia el ob-

La introduccién del primer plano en el cine de origenes. Los primeros intentos de una fragmentacién espacial
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jeto filmado. Habra que esperar a la introduccién de
los primeros planos detalle justificados por el uso,
por parte de los personajes, de lupas u otro tipo de
lentes para encontrar una progresiva fragmentacion
del espacio que ayudard a configurar una represen-
tacién espacial puramente cinematografica.

El Método de Representacién Primitivo trataba,
por tanto, de realizar imdgenes puramente cinema-
tograficas utilizando recursos exclusivamente pict6-
ricos o teatrales a falta de un lenguaje propio que
aun estaba por desarrollarse.

La implantacién del Método de Representacién
Institucional como modo de representacién hege-
moénico supondrd el abandono de gran parte de es-
tas influencias y la introduccién de nuevos recursos
que convertirdn el espacio de la pantalla en cine-
matogréfico y el enmarcado pictérico, en encuadre.
Para ello bastard la introduccién y progresiva evo-
lucién de los movimientos de cimara, las escenas
multiples y los distintos tipos de plano utilizados en
una misma escena, para los que serd imprescindible
la introduccién del montaje. El cine se distingui-
rd asi por fin de la pintura y el teatro, no a través
del movimiento de los personajes, ya posible en el
teatro, sino con las distintas variaciones del encua-
dre posibles con los movimientos de la cimara que
hardn del espacio de la representacién un lugar en
apariencia ilimitado.

El montaje aparecié por primera vez en todos aque-
llos filmes en los que se utilizaba mas de una escena
o plano, lo que obligaba a cortar y ensamblar am-
bas grabaciones para presentarlas como una unica
obra continua. Aunque al principio se puso en duda
la viabilidad de este recurso ante la posibilidad de
que el piblico no comprendiera estos cortes en la
narracién, el montaje, como método de ensamblaje
entre distintas escenas, se introdujo de forma tem-
prana sin que ello supusiera ninguna dificultad para
su comprension.

A pesar de la existencia de ejemplos prematuros
en el uso del montaje y las escenas multiples, la in-
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troduccién del recurso de forma generalizada no
se produce hasta un primer periodo entre 1902 y
1910, donde el montaje sélo se utilizaba para en-
samblar varias escenas que seguian conservando su
caricter de cuadro independiente y cuya relacién era
esencialmente narrativa y no espacial. Asi, en obras
como Life of an american fireman (Edwin S. Porter,
1903) pionera en el uso del montaje, vemos como
se ensamblan distintas escenas que muestran dife-
rentes ubicaciones en las que se va desarrollando la
accion. Todos los planos que aparecen estdn vincu-
lados de forma narrativa, coincidiendo con algunas
partes del trayecto de los bomberos. Aun asi, resulta
dificil determinar la relacién espacial exacta entre
cada uno de esos planos, ya que no se realizan frag-
mentaciones de una misma escena en varios planos,
sino que los distintos encuadres funcionan como es-
cenas independientes y autoconclusivas.

Ademids de la introduccién de multiples escenas
dentro de una misma pelicula, la introduccién del
montaje permitié la fragmentacién del espacio
acabando asi de forma rotunda con la concepcién
teatral del encuadre, dividiendo asi el guion en dis-
tintos planos. La introduccién de planos de deta-
lle o primeros planos a partir del posterior montaje
resulta un recurso de imposible traduccién dentro
del seno del teatro, donde era inimaginable que el
espectador pudiera acercarse a la escena hasta verla
desde un primer plano. Cine y teatro nunca antes
habian experimentado este acercamiento hacia la
accién, por lo que la introduccién de planos de de-
talle o primeros planos fue especialmente complica-
da y su aceptacién no fue inmediata como en el caso
de las escenas multiples. Este acercamiento extremo
de la cdmara hacia un elemento llegé a considerarse
como antinatural o incluso monstruoso:

Los primeros planos que encuadraban el busto, o
incluso la cabeza, produjeron durante bastante
tiempo una reaccién de rechazo, ligada no sélo al
irrealismo de estas ampliaciones sino a un cardcter
facilmente percibido como monstruoso. Se hablé de
«cabezudos», de dumb giants («gigantes mudos»),
se reprochdé a los cineastas que «ignorasen que una
cabeza no podia moverse sola, sin ayuda del cuerpo
y de las piernas»; aquello parecid, en pocas palabras,
contra natura. (Aumont, 2007:149)
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De este modo, El beso (The Kiss, Thomas Edison,
1896), que sin llegar a un primer plano presentaba a
los personajes desde una cercania hasta el momento
impensable, provocé un rechazo total por parte del
publico, que llegé a considerar la pelicula como gro-
tesca ademds de obscena. Aunque este supone uno
de los primeros ejemplos de ruptura con el plano
general, el filme completo muestra una sola escena,
por lo que no utiliza el acercamiento de la cimara
para fragmentar el espacio representado. El filme
comienza y acaba, por tanto, con el mismo plano.
La auténtica revolucién llegard sélo cuando, dentro
de un mismo filme, se produzca una alternancia en-
tre los habituales planos generales con otros cortos
o de detalle. Esta fragmentacién espacial resulta-
rd especialmente complicada de aceptar por parte
del publico, dificultando asi el desarrollo pleno del
montaje, que deberd inventar cédigos y esperar pa-
cientemente a la paulatina transformacién de las
convenciones en la representacién cinematografi-
ca que dejaran de percibir estos cambios de plano
como antinaturales:

El montaje, el cambio de plano, el cambio brusco
en general en el cine, ha sido una de las mayores
violencias cometidas nunca contra la percepcién
“natural”. Nada en nuestro entorno modifica nunca
todas sus caracteristicas tan total y tan bruscamente
como la imagen filmica, y nada en los especticulos
preexistentes al cine los habia preparado para seme-
jante brutalidad. Se comprende que haya provocado

gritos. (Aumont 1997:74)

La reaccién de rechazo que provocaba la fragmen-
tacién espacial y el uso de primeros planos resulta
comprensible para unos espectadores que, acostum-
brados al distanciamiento alto e invariable respecto
a la escena, no podian aceptar que de pronto la cd-
mara les situase a unos palmos del propio actor. Es
precisamente la sensacién de extrafieza que provo-
caba en el espectador la alternancia de planos gene-
rales con primeros planos, la que provoca que la ma-
yoria de estos planos utilizados durante la primera
década del cine aparezcan justificados por el propio
relato. Asi, este acercamiento hacia el objeto filma-
do era normalmente introducido a través del uso
de algin tipo de lente por parte de los personajes,
justificando asi la fragmentacién de un espacio que
se mantenia invariable salvo cuando la cdmara nos
permitia ver a través de los ojos del personaje.

Encontramos un ejemplo prematuro de este uso del
primer plano en Grandma’s reading glass (George
A. Smith, 1900). El filme comienza asi mostrando
una imagen circular recortada sobre un fondo negro,
en la que vemos desplazarse lo que parece el frag-
mento de un periédico. Acto seguido, el encuadre
nos muestra una anciana y un nifio que porta en sus
manos una lupa, por lo que la imagen anterior se
inscribe rapidamente dentro del segundo encuadre.
Tras esto, observamos como el nifio saca un reloj de
bolsillo y lo observa a través de la lupa, tras lo cual la
imagen repite la operacién anterior mostrandonos
esta vez el mecanismo del reloj enmarcado de nue-
vo en una circunferencia que identificamos ahora
sin ninguna vacilacién como los limites de la lupa.
La operacién se repite hasta en tres ocasiones mds
incluyendo el pdjaro enjaulado, un gato e incluso el
ojo de la propia anciana [fig. 1].

En As seen through a telescope (George A. Smith,
1900) Smith repite la misma férmula de introducir
un plano corto a través de una lente. En este caso,
el filme, de cardcter humoristico, muestra un hom-
bre observando a través de un telescopio, cuando de

Fig. 1. Grandma’s reading glass (George A. Smith, 1900)
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pronto descubre a una mujer calzdndose en la ca-
lle. La accién pronto capta la atencién del hombre
que decide utilizar su telescopio para observar las
piernas de la mujer. El primer plano se presenta de
nuevo aqui enmarcado en una circunferencia que
permite al espectador identificarlo de forma inme-
diata con lo que el hombre estd observando a través

de la lente [fig.2].

Otro ejemplo temprano, pero radicalmente distin-
to, aparece en The big swallow (James Williamson,
1901) donde el uso del primer plano —que en este
caso llega a convertirse finalmente en un plano de
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cién. De esta forma, “los primeros planos que in-
tercala en sus peliculas tienen por misién ampliar
detalles demasiado pequefios de la accién, que es-

caparian al ojo del espectador” (Gubern, 2014:40)

De esta forma, no podemos atribuirles una autén-
tica fragmentacién del espacio representado, ya que
solo responde a una “exigencia funcional” (Tbid:40)
aunque sin duda consiguieron acostumbrar al pud-
blico de forma gradual a unos primeros planos que
parecian inconcebibles los primeros afios del naci-
miento del cine.

Fig.2. As seen through a telescope (George A. Smith, 1900)

detalle — no se encuentra ya justificado por el uso
de ninguna lente. El filme muestra a un individuo
que dirige su mirada hacia la cimara mientras ésta
va acercdndose progresivamente a ¢l hasta llegar a
mostrar un plano de detalle de la boca, tras el que fi-
nalmente vemos cémo tanto la cimara como el ope-
rador acaban siendo engullidos. Todo esto da lugar
ala operacién inversa en la que el plano comienza a
abrirse de nuevo hasta llegar a un primer plano del
rostro con el que se cierra finalmente la accién [fig.
3]. Resulta sorprendente el uso de este movimiento
(a medio camino entre el zoom y el travelling) nada
habitual para la época, ademds de un uso del primer
plano que parece hacer gala de la monstruosidad
que solian atribuirle para engullir de un solo bocado
camara y operario sin apenas inmutarse.

Estos ejemplos, aunque pioneros en la ruptura del
plano general, presentan unos primeros planos que
aparecen siempre justificados por la propia narra-

Si comparamos estas obras con The sick kitten
(George A. Smith, 1903) , ejemplo prematuro del
primer plano sin interposicién de lentes, podemos
percibir una diferencia notable en cuanto al plan-
teamiento del primer plano. La pelicula nos mues-
tra a una nifia que sujeta un gato entre sus brazos.
Acto seguido, un nifio, haciendo el papel de doctor,
entra en la escena para entregarle el medicamento
que coloca sobre la mesa. Inmediatamente después
la cdmara pasa a mostrarnos un primer plano del re-
gazo de la nifia en el que vemos cémo alimentan al
gato con una cuchara. Una vez el gato se ha tomado
toda la medicina, la cdmara vuelve a mostrar el ha-
bitual plano de conjunto con los dos nifios cerrando

la accién [fig. 4].

Como vemos, la configuracion espacial en este fil-
me y los analizados anteriormente es totalmente
distinta: mientras que en The sick kitten la cimara
parece acercarse al gato para mirarlo con mds deta-

Susana Palés



Fig. 3. The big swallow (James Williamson, 1901)

Fig.4. The sick kitten (George A. Smith, 1903)

lle, como si nosotros mismos nos levantisemos de
nuestra butaca para observar con atencién, Grand-
ma’s Reading glass nos pone directamente en el lu-
gar del personaje, viendo exactamente lo mismo que
él ve a través de la lupa en una rudimentaria cimara
subjetiva. Ademds, para enfatizar todavia mis esa
sensacion de “mirar a través” los primeros planos de
ésta dltima se encuentran enmarcados dentro de un
circulo que imita la forma de la lente eliminando asi
el resto del entorno mediante un fundido negro. No
vemos ya a través de los ojos del personaje, sino que
vemos s6lo a través de la propia lupa. Nos encontra-
mos, por tanto, ante dos ejemplos donde el uso del
primer plano es totalmente distinto, enfrentando la
fragmentacién espacial a la cimara subjetiva.

De forma gradual, la utilizacién de objetos de ob-
servaciéon como intermediarios entre planos gene-
rales y primeros planos acabara cediendo el paso a
aquellas obras que, como The sick kitten lo utili-
cen con mayor libertad. Asi, en Asalto y robo de
un tren (The Great Train Robbery, Edwin, S Porter,
1903) encontramos un primer plano que cierra el
filme mostrandonos al bandido mirando fijamen-
te a cdmara y disparando hacia ella, lo que supone,
ademads, una activacion del fuera de campo. Esta es-
cena era vendida de forma independiente al resto
de la produccién, dejando asi la libertad a los dis-
tribuidores para proyectarlo al comenzar o finalizar
el filme. Este hecho demuestra cémo este plano no
funciona como parte indispensable de la narracién
y que por tanto, no estd realmente integrado en ella,
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sino “constitutivamente separada de todo contexto
espacio-temporal debido a la imposibilidad de en-
garzarse con cualquier imagen anterior o posterior”
(Dall’Asta en VV.AA 1998:296). Esta incapacidad
para ser introducidos con total libertad en el relato,
derivard en ocasiones en una utilizacién del primer
plano como elemento introductorio de los persona-
jes, algo que segun la tesis de Tom Gunning “deriva
del tebeo que comporta a menudo la presentacién
de la imagen del héroe en los créditos iniciales”

(Gunning en bid:296).

'The Whole Dam Family and the Dam Dog (Edwin
S. Porter, 1905) presenta con una serie de primeros
planos, a los siete miembros de la familia Dam, con
claras reminiscencias hacia el mundo del comic al
que hacia referencia Gunning. Una vez conclui-
da esta parte de presentacidn, y tras unos créditos
que sefialan “la familia Dam al completo” seguidos
de un plano de conjunto a modo de retrato fami-
liar, comienza la accién en el habitual plano gene-
ral [fig.5] respondiendo a todas las directrices del

MRP en cuanto a construccién espacial.

Fig. 5. The Whole Dam Family and the Dam Dog (Edwin
S. Porter, 1905)

Se presenta aqui de forma evidente la utilizacién
del primer plano como elemento introductor de los
personajes, como la imposible conciliacién entre
primeros planos y el plano de conjunto de la que
hacian gala la mayoria de filmes hasta la definitiva
emancipacién del primer plano hacia 1910.

Todos los ejemplos hasta ahora analizados, aun

eAandAmc.
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siendo pioneros en la fragmentacién espacial y la
ruptura con el plano general, se encuentran toda-
via inscritos dentro del Método de Representacién
Primitivo que como afirmidbamos, serd el método
de representacién hegeménico hasta 1915. El naci-
miento de una nacién (The birth of a Nation, G.W.
Griffith, 1915) se ha sefialado como el primer filme
que podria inscribirse de forma definitiva dentro del
Método de Representacién Institucional debido a
un elaborado e inusual uso del montaje y los movi-
mientos de cimara. Destaca ademads el uso del pri-
mer plano, introducido aqui por primera vez con un
caricter totalmente dramdtico que no habia tenido
lugar hasta el momento:

El descubrimiento mdas importante de Griffith des-
cansa, pues, sobre esta idea de que el orden de pla-
nos en la secuencia venga dado por las exigencias
dramaiticas (...) la [cdmara] de Griffith entraba a
formar parte de la accién de un modo decidido y
positivo. La divisién de un hecho en pequeiios frag-
mentos para mostrar cada uno segun la posicién de

Fig.6. El nacimiento de una nacién (The birth of a Nation,

G.W. Griffith, 1915)

cdmara mds adecuada le permitia graduar la intensi-
dad de cada plano, y por tanto, controlar su progre-
si6n dramdtica en el conjunto argumental. (Reisz,

1987:24).

De esta forma, las distintas escenas mostrarin “en
cuanto las reacciones emocionales de un intérpre-
te tenian especial interés, Griffith cortaba el plano
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inicial, pasando a otro mds cercano del sujeto en nu-
merosas ocasiones planos cortos donde la cimara se
aproxima al personaje a fin de ensalzar o destacar
las actitudes y emociones del mismo [fig.6]. Grifitth
utiliza asi un amplio abanico de planos abarcando
desde el gran plano general hasta el plano de detalle,
construyendo asi un espacio especialmente amplio y
complejo donde la cimara se movera con una liber-
tad sin precedentes.

Este uso del primer plano como potenciador de las
emociones del personaje acabard asentindose en el
ambito cinematogrifico de forma definitiva, con-
virtiéndose en un recurso ampliamente utilizado.
Resulta especialmente interesante observar como
el primer plano dramitico es llevado al extremo en
La Pasion de Juana de Arco (La Passion de Jeanne
d’Arc, Dreyer, 1928) donde el uso de este plano sus-
tituye de manera total al plano general.

No encontraremos aqui una accién desarrollada a
partir de planos de conjunto que se aproximen al
actor en momentos clave. Encontramos, sin embar-
go, una narracién que es sostenida casi en su to-
talidad a partir de primeros planos que alternan el
rostro de Juana de Arco con el de sus jueces [fig. 7].
De esta forma, el filme se convierte en un ejemplo
diametralmente opuesto a lo habitual en los prime-
ros afios del cine, donde el plano general era utili-
zado durante toda la filmacién a excepcién de los
escasos primeros planos que ocupaban la pantalla
en contadas ocasiones.

Fig.7. La Pasi6n de Juana de Arco (La Passion de Jeanne
d’Arc, Dreyer, 1928)

5. CONCLUSION

Con el breve anilisis aqui formulado, podemos ob-
servar sin dificultad cémo el uso de primeros planos
en el seno del cine de origenes se produjo de forma
temprana aun suponiendo un auténtico desafio para
el espectador. El papel que juega la alternancia de
primeros planos con el habitual plano general pro-
pio del Método de Representacién Primitivo serd la
clave que, junto a los movimientos de cdmara, aca-
be rompiendo la rigidez del plano cinematogréfico
convirtiéndolo asi en un espacio dindmico y versatil
que parece extenderse mds alld de la propia imagen.
La ruptura con el plano-cuadro serd clave también
en la relacién filme-espectador que serd mucho mas
estrecha, permitiendo al publico experimentar la
accién en primera persona gracias al uso de planos
subjetivos. Estos tendrdn su origen en las prime-
ras peliculas que se atrevieron a formular un primer
plano justificindolo a través de algin dispositivo de
aumento G6ptico, permitiéndonos ver aquello que
observa el personaje a través de sus ojos. De esta
forma, los planos de detalle en Grandma’s reading
glass o As seen trough a telescope no sélo suponen
el origen del primer plano y la fragmentacién espa-
cial, sino que también abrirdn el camino hacia una
cdmara capaz de asumir la condicién de personaje.
Con las reflexiones realizadas durante este articulo,
que se sustentan, entre otros, en el trabajo de auto-
res como Jacques Aumont, Noél Burch o Francis-
co G6mez Tarin, pretendemos no sélo esbozar una
breve historia sobre la aparicién del primer plano
en el cine, sino trazar una linea de separacién en-
tre los primeros planos que podriamos determinar
como subjetivos y aquellos que, sin buscar una justi-
ficacién para el acercamiento de la cimara, realizan
una auténtica fragmentacién espacial ayudando a la
transformacién ya no del espectador cinematografi-
co, sino del propio espacio en la pantalla. Con estos
ultimos, entre los que podriamos incluir ejemplos
prematuros como The sick kitten, el espectador no
verd a través de los ojos del personaje, sino que serd
capaz de habitar el espacio con total libertad, con-
virtiéndose en la mirada omnipresente propia del
cine moderno. Son por tanto estos ejemplos los que
queremos reivindicar como el auténtico origen de
un espacio puramente cinematogrifico, libre ya del
peso del plano-cuadro heredado de la pintura y el
teatro.

Con el tiempo, esta vertiente pionera de la frag-
mentacion espacial acabard imponiéndose y abrien-
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do el camino hacia una utilizacién del primer plano
que se inscribird dentro de una corriente de carcter
dramitico. De este modo, el uso de estos planos no
se limitard a la creacién de un espacio abierto y ha-
bitable para el espectador, sino que serd utilizado
para enfatizar emociones ayudando asi al desarrollo
dramdtico de la propia escena.

NOTAS
! Aunque se ha pretendido establecer ambos
métodos de representacién como antagdnicos en-
tendiendo el paso de uno a otro como una evolucién
ordenada y lineal, el MRI no supone la evolucién
natural del MRP, sino una forma distinta de enten-
der la representacién. Ambos convivieron y se im-
bricaron de forma continua, pudiendo encontrarse
en un mismo filme rasgos de uno y otro durante
una larga época de transicién. Francisco Gémez Ta-
rin (Gémez Tarin 2006) realiza un extenso anilisis
sobre la compleja relacién entre ambos Métodos de
Representacién en su libro Mis alld de las sombras.
Lo ausente en el Discurso filmico desde los orige-

nes hasta el declive del clasicismo (1895-1940).
’ La fecha suele fijarse a partir del filme El

nacimiento de una nacién (The birth of a nation,

D.W. Griffith, 1915).
3 Encontramos un primer ejemplo de varias
escenas dentro de un mismo filme en L.a Cenicienta

(Cendrillon, Georges Mélies, 1899).
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El presente trabajo se enfocard en el primer tomo de la
trilogfa de Josefina Rodriguez Aldecoa, Historia de una
maestra (1990),la historia gira alrededor de la vida Ga-
briela y en esta primera parte se relata la experiencia
vivida durante la Segunda Republica, la Guerra Civil
espafiola, la dictadura de Francisco Franco en la pe-
ninsula Ibérica. En esta investigacién indagaré espe-
cialmente en el desarrollo del “Yo” de Gabriela como
protagonista principal en su historia, en donde expone
su pasado y al mismo tiempo sus traumas a lo largo de
sus memorias. Finalmente, es importante subrayar que
hay elementos histéricos y familiares que ella mismas
eligen compartir, los cuales son expuestos y analizados
en este trabajo.

'The present work will focus on the first volume of the
Josefina Rodriguez Aldecoa trilogy, History of a tea-
cher (1990), the story revolves around Gabriela’s life
and in this first part the experience lived during the
Second Republic, the War Spanish Civil, the dictator-
ship of Francisco Franco in the Iberian Peninsula. In
this investigation I will investigate especially in the de-
velopment of Gabriela’s “I” as the main protagonist in
her history, where she exposes her past and at the same
time her traumas throughout her memories. Finally, it
is important to underline that there are historical and
family elements that they themselves choose to share,
which are exposed and analyzed in this work.

Memoria, trauma, mujer, guerra civil,
espaiia, pasado.
Memory, trauma, woman, civil war,
Spain, past.

“Contar mi vida...No sé por donde empezar. Una
vida la recuerdas a saltos, a golpes. De repente vienen
a la memoria un pasaje y se te ilumina la escena del
recuerdo. Lo ves todo transparente, clarisimo y hasta
parece que lo entiendes. Entiendes lo que estd pasando
alli aungue no lo entiendas cuando sucedio...”

— Josefina R. Aldecoa

En Historia de una maestra se desarrolla un “Yo” por
parte de la narradora y protagonista Gabriela, quien
cuenta su vida desde 1923 hasta comienzos de la
Guerra Civil. Una vez que se recibe como maestra,
el “Yo” de Gabriela se convierte y comienza a re-
latar sus suefos. Es asi cémo se entrelaza la auto-
biografia de Gabriela contada por ella misma con
el contexto y la experiencia que le ha tocado vivir
durante la Segunda Republica y el comienzo de la
Guerra Civil. Carmen T. Sotomayor menciona en
su articulo, “Space and the Construction of the Self
in the Narratives of Josefina Aldecoa™

'The narrative voice in the first volumen of the
trilogy, Historia de una maestra, is that of a female
protagonist, Gabriela Lépez Pardo, who is talk-
ing to her daughter Juana — who is listening to
her life story — and, by extension, to us, the read-
ers. The account of memories of her early years
as a public school teacher will be marked by the
figure of Franco...of his wedding to Carmen
Polo in October 1923 (the same day Gabriela
received her diploma as a public school teacher)

to the events of July 1936 (Sotomayor, 22).
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En la cita anterior se menciona el suefio alcanzado
por Gabriela como maestra cuando recibe su certifi-
cado como educadora, la aspiracién mds importante
de la protagonista a lo largo del primer volumen.
Sin embargo, la fecha también concuerda con el
matrimonio de Franco, una memoria sefialada por
Gabriela desde su presente. La protagonista evoca
claramente aquel momento cuando finaliza su car-
rera como educadora:’

Para mi, por ejemplo, estd muy claro el dia que di
por terminada mi carrera. Yo acababa de cumplir
diecinueve afios. Era un dia de octubre de 1923.
Lloviznaba. Desde muy temprano...Gabriela
Lépez Pardo, Maestra...El fin de una etapa y el
comienzo de un suefio. Muchas veces he vuelto
a recordar aquella boda. La resefia la lei a los
pocos dias en un periédico pero los nombres
no me dijeron nada:<<... han contraido matri-
monio la Srta. Carmen Polo y Martinez —Valdés
y el teniente Coronel D. Francisco Franco Baha-
monde...>>...Afios después los oirfa por todas
partes, sin yo saberlo, marcarian para siempre mi
destino (Historia de una maestro, 15-16).

La imagen de Franco estd conectada con el suefio
de Gabriela como maestra, la que no sabia el im-
pacto que el dictador tendria en su vida. Aquella
boda se llevaba a cabo lejanamente, mientras que
ella y sus amigas festejaban el comienzo de una
nueva etapa. La cita anterior refleja el inicio de lo
que seria Espafia afios después bajo la presencia
de Franco. Ademds, es posible identificar las pri-
meras muestras de la presencia del trauma en las
palabras de Gabriela, tal como lo sefiala Cathy Ca-
ruth: “through the notion of trauma, I will argue,
we can understand that a rethinking of reference is
aimed not at eliminating history but at resituating
it in our understanding, that is, at precisely permit-
ting Aistory to arise where immediate understanding
may not (11)”. Ciertamente, en la vida de Gabriela
se observa una evocacién del pasado en el presente,
creando una referencia de la figura de Franco que
unos afios mds tarde obtendria un significado en su
vida, y de cémo iba a afectarla en su destino.

Esta es una de las primeras experiencias que le
toc6 vivir a Gabriela donde se aborda el contexto
histérico, el cual comenzard una vez que Franco se
convierta en la figura mds significativa no solo de
Espaiia, sino también del personaje afios después.

Gabrela comienza diciendo, “Contar mi vida...No
sé por dénde empezar. Una vida la recuerdas a saltos,
a golpes...(13). La cita con que empieza este ensayo
corresponde al comienzo de la narracién que hace el
personaje de Gabriela.? Durante el primer volumen,
es ella quien narra su vida a su hija Juana, a la vez
que el personaje se relata su historia a si misma. Sus
recuerdos no estin contados cronolégicamente sino
que a saltos, a medida que estos van regresando a su
memoria de forma involuntaria. Estos recuerdos le
hacen a Gabriela revivir las experiencias del pasado
y, con esto, comprender aquello que no entendié
en el momento en que ocurrié. En su mayoria, es-
tos recuerdos estin escritos en primera persona y
en tiempo pasado. Sin embargo, hay ocasiones en
que Gabriela se detiene para procesar lo que estd
narrando desde el pasado hasta el presente. Cuando
Franco llega al poder, Gabriela se muda a México
donde puede trabajar libremente en el proceso de
“working through”. Pero el personaje elige evitar el
pasado y olvidar su vida en Espafia en vez de en-
frentar las pérdidas que ha sufrido. El relato de la
primera parte de la trilogia es una manera de “work-
ing through” para superar el trauma a través de la
experiencia de la escritura.

En el primer volumen Historia de una Maestra,
Gabriela relata c6mo comenzé su suefio y de qué
forma terminé éste. La narracién que desarolla es
para su hija pero también para ella misma. A través
de ésta, la protagonista comienza a darle forma a
su vida, encontrando explicaciones y dindole coher-
encia a su suerio: cémo emprende su proyecto cémo
maestra y cémo termina afios después justamente
con el comienzo de lo que serd la Guerra Civil.® Las
memorias presentes en el primer volumen son como
hilos de colores que estin tejidos en forma desigual,
sin un dictamen definitivo.

Por ejemplo, cuando Gabriela sefiala, “si td te encar-
gas de buscar explicaciones a tantas cosas que para
mi estin muy oscuras, entonces lo intentamos. Pero
poco a poco, como me vayan saliendo. No me pi-
das que te cuente mi vida desde el principio y luego
todo seguido afio tras afio. No hay vida que se recu-
erde asi” (13). El pronombre “t4” en esta cita es muy
significativo. Sabemos que Gabriela estd contando
los hechos a su hija pero también a si misma. Es
como si se estuviera preguntando, “Gabriela, ‘si ta

El pasado narrado de Gabriela, las memorias y los traumas presentes en Historia de una maestra de Josefina
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te encargas de buscar explicaciones a tantas cosas
que para mi estin muy oscuras, entonces lo inten-
tamos”. Esas cosas “oscuras” a las que se refiere son
las circunstancias que no tienen, o no tenian hasta
ahora, una explicacién para ella misma, y mucho
menos para su hija en el caso de ésta buscara expli-
caciones o motivos de los hechos que su madre le
estd contando de su pasado.* El recuento del pasado
en este caso es significativo porque es una accién de
comprension en el presente, no solo para que Juana
conozca la verdad sino para que Gabriela pueda en-
tender cada uno de los sucesos oscuros, tristes, mel-
ancolicos y felices de su vida. Eso es el pasado para
Gabriela, un entendimiento de cosas, recuerdos os-
curos que hasta ahora no queria ver o entender, y
que ahora pareciera comienza a iluminarse.

Gabriela encarna y da voz a aquella época dolo-
rosa de Espafia que es la dictadura franquista.” La
memoria y la historia van juntas de la mano, no
se puede separar el “Yo” de Gabriela de los even-
tos ocurridos en Espafia.® Al contrario, las injusti-
cias, la violencia se van apareciendo poco a poco y
de manera cristalizada. Uno de estos episodios os-
curos es cuando Gabriela narra el fusilamiento de
Ezequiel junto con el padre de Eloisa, don German,
ya que fue asi como comenzd la Guerra Civil para
ella. Comprendié que el bando fascista no buscaba
darles una leccién a personas como Ezequiel o don
German, sino que queria exterminar de raiz y borrar
a todos aquellos que pensaban como ellos, sin de-
jar ningun rastro de la semilla de inquietud y cam-
bio para mejorar Espafia. Lo que introducian eran
miedo, odio, silencio y mds violencia. Ese silencio es
el mismo que lleva Gabriela, quien padecié y sufrié
todos estos episodios en su vida, hechos que la han
marcado psicolégica y fisicamente. Es justamente en
este primer volumen que el personaje narra uno de
los episodios mds escalofriantes de su vida, cuando
habla del fusilamiento de su esposo: “...Al salir de
la ciudad, tapé la cara de Juana con la mano para
que no mirara afuera. En las cunetas habia muertos.
Vi enseguida el primer brazo rigido elevado hacia el
cielo. Luego descubri cuerpos abandonados sobre la
tierra. Unos con la cara escondida, otros bien visible:
boca sin voz, arriba; ojos ciegos, arriba; frente dor-
mida arriba” (231).

En una de tantas entrevistas a Josefina R. Aldecoa, le
preguntaron a la autora: “cémo surgen tus novelas?”
A esto, ella respondi6, “escribimos siempre de la me-
moria. La literatura es una investigacién utilizando

enndAm
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la memoria” (E/ Pais). Y aunque claramente Gabriela
no es Josefina Aldecoa, su manera de contar evoca
la misma idea que tiene la autora sobre el pasado:
la memoria recolecta un pasado, un momento, una
época y una historia, donde en algunas ocasiones
es necesario revisar y re-memorizar para entender
en qué momento su vida comenzé a destruirse de
forma paralela a los acontecimientos histéricos que
le tocé vivir. Efectivamente, Gabriela desea al prin-
cipio del primer volumen “...buscar explicaciones a
tantas cosas que para mi estin muy oscuras...” (13).
La propia narradora estd acentuando que el destina-
tario tiene como tarea hacer de esta narracién una
historia-narracién asequible y coherente, ya que ella
no puede comprender lo que estd escribiendo y nar-
rando en dicho momento.

José Ignacio Alvarez —Ferndndez indaga en la me-
moria, junto con las consecuencias del recuerdo y
su narracién, y enfatiza que “recordar se convierte,
por tanto, en un requisito ineludible si se quiere re-
alizar... pero el ejercicio de la memoria es siempre
tarea dolorosa porque abre viejas heridas y, por ello,
las sociedades... evitan confrontarse con su pasado”
(30). Sin embargo, al final de la trilogifa, en el dl-
timo volumen, Gabriela supera el dolor y se enfrenta
a su pasado al contarle a su nieto Miguel algunos
episodios de su vida. En el primer y dltimo volu-
men se recogen las vivencias y memorias de los ac-
ontecimientos vividos por Gabriela en aquella época
en Espafa. Sin duda alguna, estas experiencias han
carecido de una narrativa verbal (el contar los hechos
del pasado y el contexto de Espafia a la misma vez).
Sin embargo, la narrativa ha sido fundamental para
que la familia de Gabriela acceda a esos recuerdos
que, hasta el momento, no habian sido contados ver-
balmente. Para todos resulta esencial la narracién
que hace Gabriela sobre sus traumas: Juana entendié
a su madre y todo lo que ha pasado desde su juven-
tud hasta su presente; y Miguel pudo conocer el con-
texto histérico que les tocé vivir a su abuela Gabriela
y a su madre Juana, a la vez que darse cuenta de que
él se encuentra en una Espafia mejor donde existe
libertad de expresién y no hay represion.

Sin duda alguna, la narracién de los acontecimientos
traumdticos resulta esencial para Gabriela como vic-
tima directa de esas experiencias. En el dltimo volu-
men de la trilogia, el personaje aborda las preguntas
recurrente que se ha hecho en distintas ocasiones a
lo largo de la novela, las cuales la han llevado a en-
tender que:
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El destino depende de uno mismo, de la manera
de ser y también de las circunstancias, desde
luego. Pero sobre todo de uno mismo. Parece ca-
sual pero es el resultado de un plan, de un pro-
grama inconsciente en parte y en parte elaborado.
Por eso, nadie escapara de su destino, porque na-
die escapa a su cardcter. Yo misma estoy donde
ahora estoy por mi cardcter. Si nunca hubiera
querido moverme, si no hubiera creido en lo que
nos espera lejos y fuera de nuestro mundo, nunca
hubiera arriesgado mi esperanza de una buena
plaza en una escuela cercana a mi familia. Tam-
poco hubiera ido a México sin no hubiera creido
en lo que creo: que el mundo estd esperindonos
para que lo veamos y lo toquemos. Y eso que yo
bien pocas ocasiones tuve en aquellos afios duros

y dificiles de mi juventud (LFD, p. 102).

Con esto, Gabriela demuestra que es consciente de
que todas las vivencias de su vida narradas -- tanto
en el primer volumen como en el dltimo han sido
impactantes pero también esenciales en su vida.
Ella reflexiona sobre la vida que vivié con su primer
esposo Ezequiel, el exiliarse en México con su hija
Juana, el volverse a casar con Octavio, el regresar
de nuevo a Espafia, el enfrentar un pasado lleno de
fantasmas, miedos y traumas que — segtn lo descrito
en el ultimo tomo — parece no haber superado. Al
comienzo de la ultima novela, Gabriela menciona
que “...cuando todo estd en orden y me enfrento
a la soledad de la noche, el miedo se va aduefiando
de mi. El que no tuve en Guinea. El que no tuve
en aquel pueblo de la mina cuando fue la revolu-
cién del 34. El que no tuve cuando fue la guerra,
ni luego en México. Miedo a los fantasmas de la
soledad...”(14). Al volver a Espafa, Gabriela tenia
miedo de todos aquellos agujeros que quedaron
vacios en su memoria. Al final, ese miedo se trans-
formé en trauma: estar en Espafia le provocé un
sin fin de emociones y, entre esas emociones, se en-
contré de golpe con la huella del trauma. Gabriela
se enfrenta asi, cara a cara, con un trauma que ella
pensé que habia superado, suprimiendo y erradi-
cando a lo més profundo de su memoria.

Siguiendo con el tema del trauma, en el dGltimo vol-
umen Gabriela define lo que ha significado su vida,
desde los primeros dias hasta los dltimos afios de
su existencia: “La vida es un cuento muy largo, so-
bre todo si se lo cuenta uno a si mismo. Porque no

hay un gesto, ni un movimiento que hagas, ni un
paso que des, que no te traiga recuerdos.” (24) En-
tre aquellos recuerdos también se arrastran los mo-
mentos traumdticos que Gabriela narra como parte
de su historia contada en primera persona. Algunas
veces ni ella misma logra comprender del todo los
pasajes de su propia vida. Lewis Herman argumenta
que, “The trauma is resolved only when the survivor
develops a new mental ‘schema’ for understanding
what has happened” (41). En este caso, Gabriela re-
suelve sus traumas a través de la narracién verbal
contada a su hija. Segin el enunciado de Herman,
al momento de contar, escribir y analizar, Gabriela
desarolla un esquema mental que la ayuda a resolver
esos traumas que habia suprimido por mucho ti-
empo.

En la novela, el papel de la mujer de la época toma
forma en el personaje de Gabriela, quien ocupa el
espacio privado y doméstico. En cambio, Ezequiel
habita en el espacio publico y politico, lugares con-
trolados exclusivamente por los hombres en aquel-
los afios. Christina Duplda sefiala en su articulo,
“Identidad sexuada’ y ‘conciencia de clase’ en los
espacios de mujeres de La Tribuna” que “...a través
del rigido esquema de divisién de lo piblico/mas-
culino y de lo privado/ femenino, se desarrollan en
espacios que no siempre se ajustan a los dmbitos
extra-domésticos e intra-domésticos...”(189). Al
igual que otros personajes femeninos de la novela
como Maria, Rosa, Eloisa,y Mila, la nifiera de Juana,
Gabriela se desenvuelve en el espacio doméstico
y privado. Las tnicas que no forman parte de este
grupo son Regina, Marcelina, e Inés, quien, al igual
que su esposo Domingo, es profesora en la mina y
estd muy involucrada en la politica.” Resulta opor-
tuno mencionar que tanto la perspectiva de Regina
como la de Marcelina, ambas vecinas de Gabriela,
surgen como voces de denuncia de la desigualdad
entre hombres y mujeres. Regina sefiala “Come, mi
vida—le decia Regina---.Come para que crezcas
fuerte y no necesites que nadie te rija la vida...una
mujer de verdad no necesita ser esclava... una mujer
de verdad vive su vida sola sin que nadie la mande,
hermosa mia — replicé Regina que mecia a la nifa
en sus brazos” (146). La voz de Regina, separada
de su esposo y quien vive sola con su hijo, repre-
senta el lado opuesto de la mujer de aquella época.
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Marcelina, en tanto, quien tiene tres hijos y estd ca-
sada con el minero Joaquin, representa a la mujer
trabajadora. Marcelina le expresaba a Gabriela, “que
a usted también le pasa que trabaja de mds — refun-
tufiaba a veces Marcelina —. Quiera que no, tiene
usted una escuela como ¢él (refiriéndose a Ezequiel).
Pero ¢quién cocina, quién lava, quién plancha, quién
brega con la nifia? Que a él bien le veo yo de sube y

baja a la Plaza y a la mina” (174).2

Para Gabriela, ademds, ser maestra tiene un signifi-
cado esencial. Ella siente y piensa que puede generar
un cambio a través de la educacién. Gabriela insiste
en que se debe “educar para la convivencia. Edu-
car para adquirir conciencia de justicia. Educar en
la igualdad para que no se pierda un solo talento
por falta de oportunidades...” (200). El significado
de la educacién para Gabriela siempre ha sido el
mismo: el pilar para seguir luchando. Para ella, la
educacién transforma a la gente; con educacion las
personas pueden velar por sus derechos. Por ejem-
plo, Gabriela queria que todos aquellos mineros que
padecian humillaciones, ofensas e injusticias en sus
faenas tuvieran oportunidad de educarse y las mis-
mas oportunidades que ella tuvo. Inés, en cambio, es
uno de los personajes en la novela que rechaza todo
aquello que la sociedad impone a la mujer.
Gabriela sefala,

Inés, la mujer de Domingo, hablaba del prob-
lema en otros términos. Ella me dio a leer varios
libros sobre la mujer. Desde uno que habia cau-
sado sensacién sobre la libertad de concepcién
hasta otros, politicos, en los que se enardecia a las
lectoras para que reclamaran un papel digno en
la sociedad frente a sus opresores, los hombres. ..
que de hijos, nada de momento — decia Inés—.
Porque ;quién me dice a mi que Domingo y yo
vamos a seguir juntos toda la vida? (Historia p.

175).

Al contrario de Inés, Gabriela se sitia dentro del
esquema tradicional, a pesar de que tras recibir ed-
ucacién pensara que no se ajustaba al molde pro-
pio de la mujer de su época. Ante la actitud y pen-
samiento de Inés, sus ideas fracasan. Por ejemplo,
Gabriela declara que:

Tenia razén. Una sorda zozobra me atormentaba
cuando surgian esos temas. Yo, que habia sido
avanzada en mis ideales educativas, sin embargo,
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me atenfa en mi vida privada al esquema tradi-
cional: un matrimonio es para toda la vida, un
hijo es un grave obstdculo para el divorcio. Edu-
cada por mis padres sin frenos religiosos estaba
condicionada, sin embargo, con el ejemplo de su
conducta que de forma tictica contradecia la ed-
ucacién libre que pretendian haberme dado. La
libertad estd en la cabeza, solia decir mi padre. Y
era cierto... La aventura de Guinea. Ese si hu-
biera sido un camino de libertad. Todo lo que
vino después me habia ido llevando hasta esta
Gabriela que yo era sin remedio, buena esposa,
buena madre, buena ciudadana. La trampa se
cerraba sobre mi (Historia p. 175-76).

De acuerdo a la cita anterior, Gabriela ve la enfer-
medad en Guinea como el impulso que la obligd
a regresar a casa de sus padres, dejando de lado la
libertad que ella estaba buscando en su vida.” En
cambio, si ella se hubiera quedado, no se habria ca-
sado ni tendria una hija, y no estarfa situada en el
marco tradicional que ella menciona anteriormente.
Gabriela hubiese alcanzado la libertad que estaba
buscando. Sin embargo, en las pocas pdginas que
Aldecoa dedica en la novela a Guinea se descubre,
a través de los recuerdos de Gabriela, que ella en
realidad estaba sufriendo en esa soledad, lejos de su
pais y de sus padres.’® Para colmo, sufre de incomp-
rension en su estancia en Guinea por parte del Ad-
ministrador y hasta de un intento de abuso sexual.

Gabriela dice:

Me abrazaba con fuerza y pretendia besarme, me
escupia su aliento de borracho, murmurando con
furia: — Si eres buena para el negro también lo
serds para mi... Forcejeé como pude y traté de
desembarazarme de €l pero no lo consegui y ya
sentia su cuerpo sudoroso sobre el mio cuando
pude gritar... La puerta se abri6 y ahora si, era
Manuel... Pero fue suficiente para que mi agre-
sor reaccionara. Se alejé de mi y de un manotazo
lanzé contra la pared a Manuel... Cuando desa-
parecié me tumbé en la cama y me eché a llorar
mientras Manuel cerraba la puerta y se retiraba
escaleras abajo, respetando mi soledad, mi dolor

(Historia p. 66).

Lo sucedido a Gabriela le ha dejado como conse-
cuencia un trauma que ha llegado a formar parte
de su pasado, y que continda presente en su vida
psiquica. Los recuerdos no se pueden modificar ni
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pierden su carga emocional con el pasa del tiempo,
sino que permanecen con la misma viveza que
cuando ocurrieron en la realidad. Esto lo vemos en la
cita anterior donde Gabriela habla como si hubiera
sucedido recientemente y no afios atrds. Su vivencia
del intento de abuso se conoce como episodio de
re-experimentacion, debido a que revive psicolégica
y emocionalmente lo sucedido a través del recuerdo
y de las imdgenes mentales vinculadas al trauma que
aparecen en su memoria, sin que ella pueda contro-
larlas. A pesar de todo lo que vivié en Guinea, el
personaje solamente culpa a su enfermedad y a las
condiciones climdticas de haber tenido que regresar
a su pais, decisién que le significé renunciar a con-
vertirse en una mujer como Inés."

En el primer tomo de la trilogia, se revela la presen-
cia del trauma que domina en la sociedad espafiola,y
eso se puede observar en las dos protagonistas-nar-
radoras de la trilogia de Aldecoa. Al comienzo de la
novela Gabriela menciona,

De repente te viene la memoria un pasaje y se
te ilumina la escena del recuerdo. Lo ves todo
trasparente, clarisimo y hasta parece que lo en-
tiendes. Entiendes lo que estd pasando alli aun-
que no lo entiendas cuando sucedid... Otras
veces tratas de recordar hechos que fueron im-
portantes, acontecimientos que marcaron tu vida
y no logras recrearlos, sacarlos a la superficie...
(Historia 13).

Ubicadas al comienzo de la novela, estas son las pri-
meras palabras que Gabriela le dice a su hija Juana.
A través de ellas, ella revela el sintoma del trauma al
sefialar: “no logras recordarlos, sacarlos a la superfi-
cie”. Son memorias que para ella no son compren-
didas. Debido a que toda la narracién del primer
tomo estd escrita en primera persona, y a que estad
dedicada a narrar los recuerdos de Gabriela, es fun-
damental detener la lectura para poder entender el
tiempo pasado al que se refiere Gabriela, pero desde
el presente. La narracién también es para Gabriela
una reflexién de su propia vida y su propio pasado.
Por ejemplo, en la tercera parte, “El final del suefio”,
describe lo que para ella significaba el sonido de las
sirenas:

La sirena sonaba como el lamento de un ani-
mal pre-histérico. Eso me parecié la primera
vez que la of al llevar a Los Valles... Algo pasa

— digo el chofer —. Porque no es hora... A partir
de entonces el quejido periédico de la sirena iba
a marcar el ritmo de nuestras vidas: amanecer,
medio dia, atardecer, medianoche. Aquélla era
su funcién de cronémetro. Pero el lamento ir-
rumpia a veces de forma inesperada: era un men-
saje urgente, una llamada enloquecida, fuera de

hora (Historia 153).

En esta cita se describe lo que representaba el sonido
de las sirenas en aquel tiempo para Gabriela. Como
ella misma menciona, el sonido de las sirenas mar-
caria sus vidas en el pueblo Los Valles. Sin embargo,
surge un momento de reflexién donde Gabriela
salta al pasado desde su presente, recordando el
significado del sonido de las sirenas: “Todavia hoy,
cuando oigo el lamento de una sirena, algo pasa, me
digo, algo terrible, previsto y sin embargo sorpren-
dente. Como aquel primer dia cuando entramos en
Los Valles ...cuando el conductor arrebaté de nues-
tra mano el dinero convenido y salié con su coche
a toda marcha, advirtiendo de nuevo: ‘Algo pasa,
porque no es hora’...” (Historia 154). Es importante
observar cémo el sonido de las sirenas en el pre-
sente de Gabriela le hace retroceder en el tiempo
y recordar el episodio en Los Valles. El impacto
traumdtico que tuvo el sonido de las sirenas en su
vida personal la dejé6 marcada por siempre. Juana es
la receptora del primer volumen; éste esta dirigido a
ella y serd Juana quien se encargard de darle un or-
den cronolégico y coherente al pasado de su madre
narrado en Historia de una maestra.”

Para concluir, Gabriela utiliza la narracién-escrit-
ura como terapia para ella misma y ya no como re-
membranza para Juana, como ocurre en el primer
volumen. En este primer tomo, Gabriela explica
que: “Le fui contando dia a dia, tarde a tarde, hasta
que llegué a un punto de la historia en el que ya
no quise continuar. Quizas porque habia llegado al
final de una etapa, a la profunda escisién entre nues-
tra vida anterior y la que inauguramos trigicamente
aquel dia de julio de 1936. Ademis le dije a Juana,
todo lo que sigue ya lo recuerdas td, lo sabes td, estd
cerca todavia” (Historia 36-37). De igual manera, tal
como comenta David K. Herzberger: “...although
the narrators are aware that they are telling a story,
the trilogy itself can scarcely be perceived as a meta-
fictional work. The texts turn outward to the world
rather than inward to their own construction” (“A

Life Worth Living” 136
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NOTAS
! Josefina Aldecoa constantemente relaciona
los olores, sabores y las estaciones del afio a me-
morias del personaje de Gabriela. Celia Fernindez
Prieto afirma en su ensayo “Figuraciones de la me-
moria en la autobiografia” que los recursos usados
en la novela de Josefina Aldecoa funcionan como
huellas de la realidad que autentifican el recuerdo al
mostrar su permanencia en el presente (p. 75).

’ Josefina Rodriguez Aldecoa fue pedagoga
y escritora, y fundé el Colegio Estilo en el afio
1959. En su entrevista menciona lo dificil que fue
integrarse de nuevo a la escritura después de haber
fallecido su esposo Ignacio Aldecoa. Duplda recoge
en su entrevista uno de los momentos mas dolo-
rosos en la vida de Aldecoa: “Cuando en el sesenta
y nueve murié, senti una mutilacién en mi propia
persona, en mi vida. Y tardé afios en acostumbrarme
a vivir con ella. Dejé muy de lado el camino iniciado
en lo literario, entregdindome totalmente a la edu-
cacién, a la direccién de mi colegio, porque era una
manera de no pensar, de no sufrir, de tener la mente
ocupada. Durante diez afios no escribi; mi unico
contacto con la literatura era a través de la lectura. ..
Cuando en el ochenta y uno volvi a la literatura...’
(Duplaa 21-22).

’ Esto en relacién a lo que narra Gabriela en
su ultimo volumen La fuerza del destino.

’ Por ejemplo, se alude a que ella sentia algo
especial por el doctor Emile: “De modo obsesivo
volvian a mi los dias y las personas de aquel mundo
lejano. No me gustaba hablar de ello. Era ése un
episodio que guardaba en celoso secreto. Las con-
fidencias amistosas se detenian ahi, cambiaba de
tema si surgia Guinea en algunas conversaciones
y curiosidad de mis amigos se fue debilitando a la
vista de mi reserva...Emile aparecia sin cesar en mis
ensofaciones. Apenas me atrevia a nombrarle pero,
en mi soledad, recreaba cada instante de nuestra
amistad, reproducia los rasgos de su cara, la expre-
sividad de sus gestos, su sonrisa...Emile ha sido el
tnico hombre que hubiera abierto un camino dis-
tinto a mi vida. Era la libertad, la lejania, la aventura,
la fantasia” (124-125). El que se haya casado con
Ezequiel porque asi lo dicta la sociedad:

“Nunca habia pensado en casarme por casarme. Pero
al conocer a Ezequiel me encontré considerando
que, después de todo, eso era lo normal, casarse y

tener algin hijo” (85).

i

0 La trilogia de Aldecoa es conocida por re-

flejar 1a historia y la memoria de la propia historia.
En la entrevista que Duplda plasma en su texto, Jo-
sefina R. Aldecoa menciona el significado que relata
la trilogia en su contexto con la historia y la me-
moria de Espafia: “La madre-maestra de Historia
de una maestra muere en el ochenta y dos cuando
los socialistas llegan al poder. Por lo tanto, acaba la
trilogia con la esperanza. Creo que queda bien refle-
jado el ciclo histérico Republica, guerra civil, fran-
quismo y democracia. Justo en la década de los no-
venta han ido apareciendo varios libros de distintos
escritores reivindicando la memoria. Unos pertene-
cientes a mi generacién, otros que habian vivido la
infancia en la posguerra” (Duplda 26). Cada uno de
los ciclos histéricos quedan plasmados en la trilogia
completa desde principio a fin.

0 La trilogia captura toda Espafa y sus acon-
tecimientos: “Es a través del recuerdo personal de
una mujer maestra, que vive los afios de la Dicta-
dura del general Primo de Rivera, la IT Reptblica,
el exilio, la vuelta a su pais, en el que muere el dia
que los socialistas ganan las elecciones generales
de 1982, la recepcidén recorre también por medio
de su propio recuerdo o del recuerdo de los demas
(memoria histérica) esos mismos hechos y circun-
stancias. La memoria creadora y la justiciera estin
presentes en las tres novelas, dando un valor testi-
monial a la voz de la protagonista...narra su experi-
encia como maestra, como mujer y como perdedora
de la guerra” (Duplda 72).

! Inés y Domingo son dos personajes im-
portantes en la novela y son descritos por Gabriela
como “mds jévenes que nosotros, mis sonrientes, y
mis desenvueltos... Hablaban de politica” (166).

‘ Estas citas también se encuentran en el
texto de Concha, Cinco figuras en torno a la novela de
posguerra: Galvarriato, Soriano, Formica, Boixadds, y
Aldecoa (p. 243).

! Como hemos visto, la trilogia de Josefina
Aldecoa entrelaza fragmentos de su propia vida
personal. Sin embargo, la memoria de la propia
Gabriela (ficcién) funcionard como un intertexto
que permitird entrar en un espacio con fechas y
eventos de fiabilidad que se conectan con hechos
que la propia autora experimenté a lo largo de su
vida.
o Por otro lado, durante su estancia en
Guinea, Gabriela se encuentra en un espacio domi-
nado por el hombre y en este caso, se especifica, el
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hombre blanco: “El tiempo que pasé en Guinea fue
un tiempo de soledad. Era un mundo de hombres,
la mayoria también solitarios. Un mundo duro de
lucha y sacrificio para conseguir el tGnico fin que
parecia tener claro: el dinero. Plantadores, comerci-
antes, funcionarios, negociantes, todos llegaban a la
Colonia dispuestos a regresar con dinero. Esta meta
no implicaba necesariamente que los blancos colo-
niales fueran unos malvados. Pero si suponia en el-
los un comportamiento dspero, poco dado a valorar
matices y a aceptar sensiblerias” (Historia p. 69).

" El papel de Gabriela como maestra le per-
mite moverse fuera del marco privado-hogar. Ac-
cede a un espacio publico en la escuela donde tra-
baja; su misién como maestra y madre le permiten
aconsejar a las madres de sus alumnos en cémo
cuidar mejor de los nifios, cuidar mejor su higiene,
etc. Esto implica que la escuela figura como un es-
pacio publico que la mujer puede ocupar.

& En la literatura de la posguerra como se pu-
ede observar en la trilogia de Josefina R. Aldecoa, se
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El trampantojo es una pintura que pretende engafiar
al espectador simulando formar parte de la realidad.
Este tipo de obra interesé al escritor Georges Perec
quien encontré en la ficcién, la ilusién plastica
y la trampa, motivos literarios para reelaborar
los recuerdos borrados de su infancia durante la
Segunda Guerra Mundial. En el presente articulo
me propongo trazar la relacién entre la pintura
de trampantojo y la narracién autobiogrifica de
Georges Perec en el libro Wo el recuerdo de la infancia
(1975), donde el autor cuestiona los presupuestos
de veracidad caracteristicos de las narraciones
autobiogréficas.

The trompe loeil is a painting which tries to
deceive the spectator by pretending to be part of
reality. This type of work informed the writing of
the french author Georges Perec, who found in
fiction, plastic illusion and trap, the literary motifs
to retrace his memory. In this article I will present
the relationship between zrompe-/veil painting and
Georges Perec’s autobiographical narrative in the
book W or the Memory of Childhood (1975), where

the author exposes the memory as an entangled

trampantojo, ficcién, autobiografia,
memoria

trompe-loeil, fiction, autobiography,
memory

Cada instante es persistencia y memoria.

(Georges Perec, LEternité, 1981).

El trampantojo es una pintura que pretende engafar
al espectador simulando formar parte del espacio
arquitecténico donde se encuentra. Aubin-Louis
Millin en su Diccionario de Bellas Artes lo define de
este modo: “Asi llamamos a la ilusién que produce
un objeto pintado, tanto que seduce y engafia a la
- . S5 AT
gente y que los italianos llaman inganni” (Millin,

1806: 713).

Si bien, la pintura en general juega con la
representacién, el trampantojo contiene como
particularidad el simular no ser un cuadro, sino
extenderse en la realidad por lo que entre sus
estrategias se encuentran el utilizar dimensiones
naturales, presentar aspectos de la vida cotidiana
y objetos que no pertenecen al gran arte sino al
entorno de lo ordinario (Calabrese,2014). La palabra
trampantojo proviene del francés trompe-/veil, que
significa: trampa para el ojo. Ese es su objetivo
primordial: atrapar a la mirada confundiéndola.
Producir un simulacro plenamente consciente del
juego y el artificio que: “arroja una duda radical
sobre el principio de realidad” (Baudrillard, 2014:
30).

La pintura de trampantojo fasciné profundamente
al escritor Georges Perec (1936-1982), uno de los
autores franceses mds prolificos de la segunda mitad
del siglo XX, ganador de premios como el Renaudot
(1965) y el Premio Médicis (1978). Dos de sus
libros tratan especificamente el tema: el primero
titulado Trompe-Iveil (1978), es una compilacién
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de poemas donde realiza trampantojos textuales
al usar palabras en inglés y francés de escritura
idéntica y significado distinto; y Lveil ebloui
(1981), una introduccién al dlbum de fotografias
de trampantojos urbanos realizado por la artista
Cuchi White (1930-2013), donde tiene la ocasién
de reflexionar sobre la historia, los usos y el sentido
de este tipo de pintura. Ademds de estos textos,
existen otros donde Georges Perec menciona al
trampantojo y su gusto por el engafio, sin embargo,
retomaré sobre todo Luveil ebloui pues me interesa
abordar en este trabajo la relacién entre lo que
Perec asimila y reflexiona sobre el trampantojo y la
escritura autobiografica del autor.

Debido a la orfandad acaecida en su infancia en el
contexto de la Segunda Guerra Mundial, Georges
Perec perdié los recuerdos de sus primeros afos,
motivo por el cual desarrollé varios libros donde
cuestiona, reformula e incluso reinventa su memoria.
La ausencia de recuerdos le lleva al desarrollo de un
relato ficticio, como la creacién de una imagen sobre
un lienzo de trampantojo donde realidad y ficcion
se traslapan.

Para analizar esta relacion me centraré en el libro
autobiogrifico mds detallado del autor: W o e/
recuerdo de la infancia (1975) en el que Georges
Perec expone, mediante la escritura de una novela
y un ensayo, una narracién de esos primeros afios.

El método para llevar a cabo este estudio serd la
presentacién de un ejercicio comparativo entre
las reflexiones de autores como Jean Baudrillard,
Omar Calabrese y el propio Georges Perec, quienes
teorizaron sobre la pintura de trampantojo y las
propuestas narrativas empleadas por el autor,
andlisis que he dividido en tres ejes: “Autobiografia
y trampantojo: la ficcién’, donde presento el
relato doble utilizado en el libro W o e/ recuerdo
de la infancia como un trampantojo autobiogrdfico;
“Memoria e ilusién plastica” en el que expongo
el caracter plistico de la memoria perecquiana; y
finalmente en “Memoria y trampa: recuerdo, olvido
y ficcién’, en el cual sefialo como Georges Perec
altera ciertas narraciones para crear ficciones ain
en los apartados que se suponen no novelados para
enfatizar ese cardcter entrampado de la memoria.

La importancia de comprender a Wo e/ recuerdo de la
infancia como una narracién en trampantojo, radica
en la capacidad que tiene para cuestionar los relatos
de historia y verdad que durante la modernidad
fueron encumbrados hasta convertirse en meta-

relatos (Lyotard, 1994). Tras la Segunda Guerra
Mundial, la historia, ese relato lineal que ordenaba
y dotaba de sentido a los acontecimientos en virtud
de su futuro, queda cancelada (Cruz, 1991). La
posmodernidad pone en evidencia los usos politicos
de la historia y aparece entonces una especie de
“obligacion de recuerdo” (Todorov, 1999), por lo que
el sujeto debe aprender a cuestionar c6mo se inserta
su vida en esa historia que es mundial y personal
(Fontana, 2001); pero, sobre todo, debe preguntarse
cémo posicionarse entre la memoria y el olvido

(Ricoeur, 2004).

El propio nombre de Perec podria ser un
trampantojo. “Peretz” es el apellido original judio
del autor, su modificacién a Perec, le permitié
hacerse pasar por un nifio bretén. Gracias a las
acrobacias del lenguaje, esa “c”, tan real y tan
ficticia, le permitié crear un relato para sobrevivir:

Segin me han explicado, un empleado del
registro civil que lo oyera en ruso y lo escribiera
en polaco, oiria Peretz y escribiria Perec. No es
imposible que lo cierto sea lo contrario: segin
mi tia, son los rusos quienes escribirfan “tz” y
los polacos “c”. Esta explicacién sefiala, mis
que agitarla, toda la elaboracién fantasmatica,
ligada al disimulo patronimico de mi origen
judio, que he creado alrededor del nombre
que llevo y que descansa, por otra parte, en
la mintscula diferencia existente entre la

ortografia del nombre y su pronunciacién...

(Perec, 2014:50)
Georges Perec llega en 1941 a Villard-de-Lans a

la edad de 5 afos. Habia logrado huir en un convoy
de la Cruz Roja hacia la ciudad donde le esperaba
una parte de su familia paterna. Mientras no se
conoce el destino de su madre se mantiene dentro
de la familia sin un estatus definido, hasta que es
adoptado porla tia Esther Bienenfeld, hermana de
su padre. La madre de Perec, quien no pudo huir
de Paris, fue llevada al campo de concentracién de
Drancy y posteriormente trasladada a Auschwitz
donde se pierde todo rastro de ella en 1943.

Perec es inscrito pronto en una escuela catélica y
para salvar su vida se le indica eliminar cualquier
rastro que le asocie con la cultura judia:

La memoria es un trampantojo. Ficcidn, ilusién plastica y trampa en la narracién autobiografica de Georges
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Seguramente se le exigird que borre todos los
recuerdos de su pasado, se le dird que para
él comienza una nueva vida, que el apellido
es bretén, que ¢l es francés, y que nunca,
absolutamente nunca debe pensar en lo que
quedé detrds. Ese fue entonces un acto de
olvido de una necesidad vital, pero también fue
una traicién interior. (Bellos, 1994: 89)

En el libro W o el recuerdo de la infancia (1975)
Georges Perec narra la ausencia de sus primeros
recuerdos. Se trata de un escrito donde se tejen dos
relatos, el primero es la reconstruccién de la novela
W que Perec escribié a los trece afios y el segundo
es un ensayo autobiogrifico en el que intenta
reconstruir con las pocas evidencias que tiene de
su pasado (fotografias, cartas, dibujos, relatos de
familia), la historia de ese vacio en su memoria.
Para distinguir entre una y otra narracién, el autor
utiliza una tipografia en cursivas para la novela y
en redondas para el ensayo, pues cada capitulo se
encuentra intercalado. W es una novela de ficcion,
cuenta la historia de un nifio autista quien doné su
nombre y documentos al personaje principal, un
tugitivo durante la Segunda Guerra Mundial; mismo
que conoce afios mds tarde el origen de su nombre
prestado cuando le es encomendado ir a rescatar al
pequefio a la isla /¥, un lugar donde la gente vive
obsesionada por el deporte y que hasta el final de
la historia se descubrird como una analogia de los
campos de detencién de Tierra de Fuego durante
la dictadura de Augusto Pinochet. Acompafnando
a esta novela, el ensayo autobiografico examina los
indicios de su pasado y expone la fragilidad de sus
pocos recuerdos.

La doble narracién, que toma forma explicita en
W o el recuerdo de la infancia con las dos prosas
intercaladas, podria ser una representacién de la
reconstitucién biogrifica de Georges Perec, método
de escritura que funciona como un trampantojo
encubriendo los vacios con una historia ficticia que
se extiende sobre la realidad, tal como la infancia del
nifio judio se entremezclé con la del infante bretén
hasta el punto en que ambas quedaron encubiertas.
De acuerdo con Omar Calabrese: “El trampantojo
muestra mientras esconde o, dicho de otro modo,
esconde aquello que da visibilidad” (Calabrese,
2014:72). En W se busca al nifio autista abandonado
en una isla, en E/ recuerdo de la infancia se busca al
nino judio enviado a Villard-de-Lans. Un texto es
pretendidamente ficticio y otro pretendidamente
realista, sin embargo, ambos presentan como tnica
posibilidad de recuperar lo vivido, la reconstitucién
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narrativa. El nifio autista nunca reaparece, Perec
nunca alcanza la certeza de que lo que recuerda
haya realmente sucedido.

Cecyle De Bary propone que en la literatura de
Geroges Perec el lector oscila entre la percepcién de
un texto real imitado y una percepcién de la ficcion,
en una suerte de doble acomodo que le acerca al
trampantojo (De Bary,1999). En W o e/ recuerdo
de la infancia aparece de manera muy explicita
ese doble acomodo. La historia de /# no niega al
ensayo, el ensayo tampoco invalida la ficcién. W se
cierne sobre el texto como un trampantojo donde la
ficcién y la realidad, se entrelazan:

La metifora del trampantojo nos lleva a
pensar que lo importante, en el realismo —o
hiperrealismo— perecquiano no es la referencia a
lo real, sino el triunfo de la ilusién que parece real

(De Bary,1999).

La autobiografia habia permanecido como un relato
donde el autor se comprometia a decir la verdad
sobre su historia (Lejeune,1975), pero cuando el
pasado ha sido cancelado y no existe una memoria:
¢cudl serfa la verdad a revelar? Perec escribe:

Durante mucho tiempo esta ausencia de historia
me tranquilizé: su sequedad objetiva, su evidencia
ostensible, su inocencia, me protegian; pero
¢de qué me protegian sino precisamente de mi

historia? (Perec, 2014:15).

Esa doble narrativa de W o ¢/ recuerdo de la infancia
pone en evidencia la fragmentacién del discurso que
sobreviene después de la Segunda Guerra Mundial.
Si en la modernidad se aspiraba a la racionalidad
—esa totalidad del discurso iluminista— en la
posmodernidad los relatos se vuelven incompletos
(Lyotard, 1994). La historia era un discurso nico
en la modernidad, pero en la posmodernidad se ve
cuestionada porla pluralidad delas historias relatadas
por las victimas (Ricoeur, 2004). La narrativa de
Georges Perec no pretende restituir la memoria para
volverla completa y univoca, sino que presenta en
sus fracturas un reflejo tanto de las dislocaciones del
lenguaje acaecidas por el trauma de la guerra, como
la posibilidad de estructurar narrativas paralelas que
amplien el campo de reflexiones. De ahi que una
narracién interrumpa a la otra, la ficcién y el ensayo
son igualmente vélidos, son aproximaciones que
permiten mostrar la complejidad de la realidad .

Incluso en el ejercicio ensayistico de busqueda, Perec
encuentra como solucién narrativa la contraposicién
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de relatos donde cada uno propone su verdad.
Por ejemplo, Perec recuerda una operacién en
Grenoble, pero al preguntar a la familia ninguna
historia concuerda: “Segtin Esther, fue mds tarde
de apendicitis. Segin Ela fue de una hernia, pero
mucho antes, en Paris, cuando todavia tenia a
mis padres” (Perec, 2014, 72). Esta historia de
dudas, de recuerdos que intentan completarse
con la memoria de los otros sin lograrlo del
todo, nos lleva a pensar que la autobiografia es
un relato que tiene igual parte de verdad y de
ficcidén:

Todo eso era tan verdadero, mis verdadero
que la verdadera vida, que por unos segundos
uno estd a punto de rememorar con todos sus
detalles todas las peripecias de esa biografia

ficticia (Perec, 1981).

Jean-Yves Pouilloux comprende que este tipo de
escritura donde la plasticidad de la memoria se
hace evidente, constituye un trampantojo verbal
que revela realidades ocultas:

Escribir es entonces recomponer el
«trampantojo verbal» gracias al cual podremos
recorrer los caminos de lo desconocido, del
olvido, de la desaparicién y de lo inadvertido,
y someternos entonces a la prueba, es decir,
tener la oportunidad de abrir los ojos.

(Pouilloux, 1988: 265).

Ese llamado a “abrir los ojos” tiene sus ecos en
el epigrafe del libro La Vida instrucciones de uso
(1978) donde Perec utiliza una frase de Klee:
“observa con todos tus ojos, observa’, como
invitacion a cuestionar los relatos modernos de
verdad, historia y realidad, en los que se basaban
la certeza del progreso y la fe en la ciencia,
que tras la explosién de las bombas atémicas
quedaron diluidos (Lyotard, 1994). El pasado
entonces ya no se presenta como rememoracion
y nostalgia, como en el libro de Marcel Proust
(1871-1922) En busca del tiempo perdido (1913),
sino como una duda. Laimportancia delaestética
es evidenciada en la necesidad de escribir un
relato ficticio, una novela que permita al autor
completar su historia, como un trampantojo
donde la ilusién pldstica se opone al vacio del
lienzo en blanco creando una imagen tan natural
que suscita la duda: “cémo, ¢no es real?” (Perec,

1981).

El trampantojo es un enigma sin respuesta
donde tropiezan los meandros de nuestra mirada.

Georges Perec, Lwil ébloui, 1981.

El grupo de matemiticos y escritores OuLiPo
(Obrador de Literatura Potencial), al que Perec
pertenecia, fue muy admirador del trampantojo.
Jacques Joeut cuenta en el poema Encore vie (2017)
como el artista Pierre Getzler, a quien Perec dedica
el libro Especies de espacios (1974), le introdujo a la
obra de Cornelis Noerbertus Gysbrechts (1630-
1675), trampantojista mencionado también por
Perec en su libro Loveil ebloui (1981). El poema
Encore vie (2017) juega con la traduccion literal al
francés de la palabra Siz// /ife, nombre en inglés del
género pictérico de naturaleza muerta. El poema
hace referencia a esta pasién de Getzler por ese
género y en €l encontramos, como en Perec, una
reflexién sobre la memoria: “una medida que es
quizés de tiempo/ es decir de la historia/ que es lo
serio de la memoria/ el pensamiento, la duda de la
memoria’ (Jouet,2017). El pensamiento como duda
de la memoria, aparece constantemente en el libro
W o el recuerdo de la infancia, en él nos acercamos
a esos recuerdos equivocos, percibimos que la
realidad puede ser ficticia, experimentamos cémo
lo que parece nitido, se disipan pronto mostrando
sus engafios. Cual si se tratara de un cuadro de
naturaleza muerta, la memoria expone imdgenes
a las que el autor intenta dar sentido, pero se
encuentran lejanas pues pertenecen a otro tiempo:
el pasado es una naturaleza muerta. El escritor
accede a esas imdgenes desde el presente, ve en ellas
al niflo que ya nunca serd, por ello no puede mds que
construir una narracién que no puede ser objetiva
sino literaria. Esta condicién de imagen reaparecida
acerca la memoria a lo que Georges Perec encuentra
en el trampantojo:

Creo que lo que me provoca y me inquieta en las
fotogratias de trampantojo que Cuchi White nos
muestra, es el retorno de un tiempo, la usura, el
borramiento, cualquier cosa como la recuperacién
en mano, por el tiempo real, el espacio real, de esta
ilusién de espejo que seria deseo imperecedero: la
realidad retoma sus derechos(...) pero a veces la
fuerza de la ilusién es tal (y tan grande nuestra
necesidad de escapar de esos espacios) que
seguimos pretendiendo experimentarla ain bajo

la realidad que la niega. (Perec, 1981)
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Ese retorno del tiempo, esa usura, como le llama
Perec, aparece en W o el recuerdo de la infancia
como figura que permite traslapar diferentes
temporalidades. La parte ensayistica del libro no
es narrada de manera cronolégica sino a través
de intermitencias, como si fueran escenas en un
cuadro. En esa memoria inacabada los recuerdos
se transforman y encuentran su propio sentido y su
propio espacio, como ejemplo tenemos una caida en
trineo que Perec sitda en la primavera de 1942:

Aunque sea cronoldégicamente imposible, pues
s6lo pudo tener lugar en pleno invierno, y a pesar
del desmentido posterior al respecto, me empefio
en situar la siguiente escena en este primero y

breve periodo (Perec, 2010:103).

Cuando el fallo es asimilado como una condicién
de la memoria, el recuerdo deja de ser retrospeccién
y se convierte en duda, por ejemplo, Georges Perec
recuerda haberse fracturado el brazo, pero en el
encuentro con un compafiero se da cuenta que el
fracturado no fue él:

Le pregunté si recordaba aquel accidente que
yo debi sufrir. No lo recordaba, pero le resulté
sumamente sorprendente, pues conservaba el
recuerdo preciso de un accidente idéntico tanto
en sus causas (...) como en sus efectos (...)
acaecido al tal Philippe en una fecha que por lo
demis fue incapaz de precisar (Perec, 2014: 104).

La memoria fallida no es un rasgo exclusivo de
Georges Perec, el autor inicia sus andlisis desde
sus propios recuerdos, pero al compararlos con
los otros comprende que la memoria de todos se
compone de recuerdos y olvidos (Todorov, 1999).
Descubre entonces que no hay una verdad que deba
salvaguardar: “No sé dénde estaba aquel pueblo.
Durante mucho tiempo crei que era en Normandjia,
pero mds bien pienso que estaba al este o al norte
de Paris” (Perec, 2014: 69). Por lo tanto, la ficcién
y la verdad se vuelven paralelas, es casi imposible
distinguirlas, uno y otro relato construyen la
narracién del yo.

Serge Dubrobsky desarrolla en 1975 el neologismo
autoficcion para definir su trabajo como novelista
donde la materia es la biografia y el estilo es la
ficcién: “Autobiografia, novela, parecido, el mismo
truco, la misma falsificacién: eso parece imitar el

curso de una vida” (Dubrobsky, 1989: 75).

Descubrir que la historia no es lineal, que la verdad
depende de quien la cuenta, que la historia oficial
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narra una sola versién de los acontecimientos, llevé
a muchos escritores de la posguerra a utilizar la
ficcién. En el texto Naci, Georges Perec reflexiona
sobre uno de sus primeros escritos: Javance
masqué (1960-1961), texto que no fue publicado
y se encuentra perdido (Joly, 2011: 15) donde el
narrador contaba su vida al menos 3 veces seguidas
y las 3 narraciones eran falsas: “«una confesién
escrita siempre es mentirosa», en ese entonces me

alimentaba de Svevo” (Perec, 2012: 20).

Al reconstruir su memoria, Georges Perec deja de
ser objeto de la historia y se convierte en sujeto de su
propia narracién. El artificio libera entonces al autor
de la brutalidad de la muerte de sus padres, de la
negacién de su infancia, de la ausencia de recuerdos.
Cuando Georges Perec expone su memoria ficticia,
nos lleva a preguntarnos por la propia memoria que
tampoco es tan didfana y objetiva como quisiéramos
creer.

El engafo, la trampa y la ficcién son actividades en las
que el autor coloca mucho interés. Su primera novela
El condotiero (1960), es la historia de un falsificador
de cuadros que mata a su mecenas, mientras que la
tltima novela que logra terminar, E/ gabinete de un
aficionado, historia de un cuadro (1979), expone la
trama de un coleccionista de arte que logra enganar
a toda una comunidad artistica haciendo pasar su
coleccién de falsificaciones por una de grandes
maestros de la pintura, como revancha por las estafas
iniciales de las que fue victima.

Este interés en el engaflo, como expliqué al principio,
procede de la propia biografia del autor, quien
construyé un relato ficticio en su infancia para
poder sobrevivir. Al ingresar a ese terreno de la
simulacién, Perec debié haber identificado que lo
definido como realidad no es tan preciso: “;Lo real?
(Dénde comienza? ;Dénde termina? ;Cémo se
podria verificar la veracidad del mensaje transmitido
a nuestros centros visuales? ~ (Perec, 1981).

De acuerdo con el teérico francés Jean Baudrillard, el
trampantojo no pertenece ni a la historia del arte, ni al
arte, sino a la anti-pintura: “género preciso y formal,
ejercicio claramente normado y metafisico, como
pueden serlo el anagrama y la anamorfosis, el zrompe-
lveil se aleja de la pintura de la misma forma que el
anagramase alejadelaliteratura”(Baudrillard,2014:26).

Yunuen Esmeralda Diaz Velazquez
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Curiosamente, Georges Perec, fue un anagramista,
palindromista y artifice virtuoso de numerosas formas
de creacién que encuentran su sentido en un juego
con el lenguaje que como dice Baudrillard, no busca
la representacion sino la transfiguracién. Eso es lo que
presenciamos en el ejercicio de memoria de Perec.

Tras la Segunda Guerra Mundial aparece un “elogio
incondicional de la memoria”, todos deseaban
recordar, se levantaron memoriales por doquier,
pero se trataba de recuerdos que no buscaban
la redencién, sino la culpabilizacién (Todorov,
2000:13). En ese sentido lo interesante es que
Perec no se victimiza, decide llenar los vacios de sus
recuerdos componiendo ese relato doble donde la
memoria es exhibida y cuestionada.

Todorov denuncia que la memoria no es buena o
mala en si misma, depende del uso que le demos:

Hitler, por poner un ejemplo de la «encarnacién
del mal», estaba obsesionado con la memoria.
Animaba al pueblo alemdn a pensar todo el
tiempo en el tratado de Versalles. Ese recuerdo
nutria el espiritu de venganza. Toda educacién
nacionalista quiere recordar las paginas gloriosas
del pasado, pero también los momentos en que
otro nos ha hecho dafio, para alimentar el espiritu

de venganza (Todorov, 2015).

Pienso que al mostrarnos como la memoria es un
relato equivoco y una narracién llena de ficciones,
lo que nos estd proponiendo Georges Perec es
analizar nuestros relatos, no justificar nuestras
posiciones ideolégicas sustentindolas en nuestra
historia de manera absoluta, porque el pasado sélo
se reconstruye desde el presente y por lo tanto es
siempre una interpretacién. Todo pueblo, como
todo individuo, tienen en su historia paginas negras

y paginas gloriosas (Todorov, 2000).

En el capitulo Vichy-Auschwitz, del libro Una
vida en las palabras(1994), David Bellos investiga
profundamente los hechos descritos por Georges
Perec en el libro W o el recuerdo de la infancia,
asi descubre que la fecha de su salida de Paris es
incorrecta (no pudo haber huido en un convoy en
1941 porque en 1940 el servicio fue interrumpido
por los alemanes) y encuentra también que el padre
de Perec no muere por un accidente indtil como lo
describe el autor, sino que muere efectivamente, en
batalla (Bellos,1994: 79). Este ultimo dato es muy
representativo de la funcién del trampantojo en
las narraciones de Perec. El autor narra la muerte

de su padre en el ensayo autobiogrifico donde se
supone que dird la verdad de lo que sabe, pero es
una narracion entrampada, (de acuerdo con Bellos,
Perec si conocia la verdadera muerte del padre).  Por
qué el autor manipulé la narracién que se supone
veridica? Pareciera que Perec no deseaba ensalzar la
figura del héroe, no buscaba mitificar la figura de su
padre, por ello no presenta en su libro la polaridad
victima-héroe, sino la idea de que toda guerra es
cuestionable.

Aunque hoy se reconoce que es importante
mantener una memoria que no borre de la historia
a los sujetos, también existe un derecho al olvido
(Rousso, 1998). El olvido permite que la memoria
se pacifique para vivir en el presente. Se trata de
interrogar cémo conciliar el deber de memoria
—para aprender del pasado— con el derecho al
olvido —que permite el perdén—. Al presentar su
memoria como un lienzo en trampantojo Georges
Perec nos alerta de las ficciones que se crean en la
memoria, nos propone la duda y nos invita a no
sacralizar el pasado sino a resignificarlo.

La memoria en la narracién autobiogrifica de
Georges Perec aparece como un relato multiple
donde la ficcién nos permite entender que el pasado
no es algo fijo, que los recuerdos se actualizan, se
cuestionan, transmutan y se recomponen.

El carédcter plastico de la memoria nos permite dar
sentido a las experiencias que por si mismas parecen
no tenerlo, reconstruir el pasado no es un ejercicio de
recuperacién de lo vivido, sino que tiene un caricter
atn mids plistico en tanto la persona se comprende
como sujeto de la historia, y como sujeto asume que
ese pasado se reconstruye desde el presente.

Reconocer que la memoria estd llena de trampas,
nos permite también darle un caricter reversible
a la memoria, es decir, cuestionar la posicién que
hemos asumido en otro momento, volver atrds para
repensarnos y reinterpretarnos, no quedar anclados
en la victimizacién sino encontrar en la memoria un
horizonte reflexivo.

Asi la memoria como trampantojo nos plantea
preguntas no sélo sobre el pasado, sino sobre el
presente, desde el cual se realiza la lectura de la
historia.

La memoria es un trampantojo. Ficcidn, ilusién plastica y trampa en la narracién autobiografica de Georges

Perec
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El suplicio corporal como procedimiento reproba-
torio ha sido intrinseco a la accién del hombre en
cualquier cultura y época, desde el tono estoico de
los héroes-mirtires de la mitologia griega cldsica,
hasta el martirio y el concepto de muerte en la Edad
Media, circunscrita pricticamente en su totalidad
al cristianismo. En la modernidad, el concepto de
martir traspasa el ambito religioso para adquirir un
sentido laico y existencial. Su imagen sacra de siglos
anteriores se diluye hacia un camino de redencién
del cuerpo propio afligido generando una necesi-
dad de auto-mortificacién. En este texto se hari
un breve recorrido histérico del concepto desde un
contexto artistico. Sobre ese contexto se realizard un
andlisis de ciertas practicas artisticas radicales, que
desde los afios 60, y hasta nuestros dias, conectan
intimamente con cédigos matriciales establecidos
por la Iglesia en la Edad Media, y que fueron base
de la representacién en la iconografia del martir en
la pintura Barroca.

Corporal torture as a reproving procedure has been
intrinsic to the action of men in any culture through
history, from the stoicism of the hero-martyrs of
classical Greek mythology, to martyrdom and the
concept of death in the Middle Ages, practically
circumscribed in full to Christianity. In modernity,
the concept of a martyr goes beyond the religious
sphere to acquire a secular and existential sense. Its
sacred image of previous centuries is diluted towards
a path of redemption of the afflicted own body ge-
nerating a need for self-mortification. In this work,
we will revise the concept of martyr throughout art
history in brief. In this context, we will analyse cer-

tain artistic practices from the 60s to the present
day, connecting intimately with martyr’s iconogra-
phic codes established by the Church in the Middle
Ages, resulting the basis for the representation in
the iconography of the martyr in Baroque painting.

Mirtir, Arte de Accién, David Ne-

breda, Neobarroco.

Martyr, Action art, David Nebreda,

Neobaroque.

Eluso del sacrificio ritual o ceremonial sobre nuestro
semejante ya sea como castigo o ejemplificacion, es
un rasgo que ha distinguido a la humanidad desde
sus albores. El suplicio corporal como procedimiento
reprobatorio ha sido intrinseco a la accién del
hombre en cualquier cultura, ya sea ésta infligida
en el nombre de una religién o simplemente por
desviarse de las normas trazadas por un grupo de
poder en unas circunstancias sociales particulares de
una época. Un martir es aquella persona que padece
muerte en defensa de su religién, pero también,
aquella que muere o sufre grandes padecimientos
en defensa de sus creencias o convicciones. Siendo
esto asi, nos podriamos referir al mito de Prometeo
como uno de tantos hitos fundacionales de la figura
de martir.

La mitologia griega nos cuenta como el titin
Prometeo roba el fuego de los dioses y lo cede a
los humanos a través del tallo de un hinojo. Con

David Gonzalez-Carpio Alcaraz
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él, los humanos emprenderdn el camino de la
evolucién de las civilizaciones. En resumen, y yendo
al hecho que mds nos interesa de esta historia;
Zeus, agraviado, castigé a Prometeo llevindole
al monte Cducaso, donde fue encadenado por
Hefesto con la ayuda de Bia y Cratos, y envié un
dguila (hija de los monstruos Tifén y Equidna)
para que se comiera el higado de Prometeo. Siendo
éste inmortal, su higado volvia a crecerle cada dia,
repitiéndose asi la misma penitencia cada noche, la
cual habria de durar treinta mil afios por orden de
Zeus. Como es sabido, esta condena no llegé nunca
a consumarse, ya que a los treinta afios de haberse
iniciado, Heracles, cruzidndose con la escena, librd
del cautiverio a Prometeo disparando una flecha al
dguila. Al proporcionar este hecho gloria a Heracles,
que a su vez era hijo de Zeus, Prometeo fue de nuevo
invitado a volver al Olimpo.

Prometeo sufre las consecuencias de actuar bajo su
propia conviccién y creencia. Por ello es castigado
de manera ejemplarizante. Como humanos, el mito
nos remite a un titin que paga las consecuencias de
otorgarnos, bajo su férrea conviccién, la sabiduria,
representada por el fuego, y su castigo otorga a su
accién un valor de sacrificio por nosotros.

Hablar sobre el martirio y la muerte en la Edad
Media es hablar de hechos que se circunscriben,
practicamente en su totalidad, al Cristianismo. La
te cristiana ubica la muerte como nucleo principal
en la lucha por la salvacién (no obstante, es Cristo
quien redime al mundo sacrificindose él mismo
y mids tarde resucitando). Histéricamente, parte
de su cardcter opresor e impositivo ha sido la
implementacién de la tortura conduciendo ésta
irremediablemente a la muerte. Nos encontramos
aqui con una de las claves que hacen que la iglesia
cristiana propicie un nuevo tipo de cuerpo cristiano:
Un cuerpo infligido, aquel que deja ver heridas y
cortes, un cuerpo menoscabado, menospreciando
su integridad y buscando su perfeccién a través
de su dispersién y su fragmentacién. Este nuevo
cuerpo modificaria al cuerpo del clasicismo griego,
aquel cuerpo integro y perfecto. Las necesidades
propagandisticas y edificantes de la iglesia cristiana
acelerarian este proceso.

La tendencia cristiana al rechazo del cuerpo ideal
tiene su correlato en la intensidad con la que se
ha descrito y representado su degradacién. Tanto
el martirologio como el infierno, desde la alta

Edad Media hasta fines de la Edad Moderna,

estin plagados de cuerpos heridos, masacrados,

APROXIMACIONES AL MARTIR CONTEMPORANEO.

golpeados, quemados y mutilados en un catilogo
de vejaciones que satisface las exigencias de un
sadismo verdaderamente enciclopédico [...]
la perfeccién del cuerpo ya no se hallaba en su
integridad, sino en su dispersién. El cuerpo ideal
era (ya) un cuerpo abstracto y fragmentado a la
par que las reproducciones de cera con que los
fieles habia desmembrado la anatomia humana
en forma de reliquias y de exvotos. (Ramirez

2003: 70)

Esclarecedora es la afirmacién de J. A. Ramirez
sobre la atribucién que ya en ese periodo se le
concedia al martir:

La imaginacién poética atribuyé al madrtir
un desdenoso menosprecio hacia sus propios
sufrimientos, como si estuviera enloquecido o
narcotizado por un masoquismo embrutecedor.

(Ramirez 2003: 70)

Por tanto, y como negacién a la belleza clisica de
los cuerpos griegos, donde la perfeccién se sustenta
en la mesura, la proporcionalidad e integridad, se
subvierten aquilos papeles para mostrarla perfeccién
de lo abyecto y la desmesura. Una admiracién por lo
que nunca antes hubiera sido admirado.

FIGURA 1 Martirio Gallonio Antonio ROMA 1591
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Las imdgenes del martirio asumieron enraizados
c6digos de expresion del santo durante el suplicio,
que se modificaron respondiendo a las exigencias
del tema y actitudes ante la muerte. Proliferaron
los tratados y escritos sobre Fisiognomia, que
fundamentaban cuanto podia llegar a transmitir
el semblante, por los rasgos faciales y los gestos,
incidiendo sobre la teoria artistica y sobre los
modos de representacién del martir. Estampas
y libros devocionales se erigieron en fuente de
inspiracién esencial para los artistas. Del mismo
modo, fueron importantes los testimonios orales
y los escritos sobre los especticulos punitivos.
Ademds, serian determinantes las ejecuciones y
escarmientos publicos, exposicién a la vergiienza
dereosen picotasydisciplinantes que mortificaban
su cuerpo en procesiones, asi como la circulaciéon
de algin dibujo inspirado en todo ello. Los
progresos médicos en cirugia y anatomia, que
los tratados explicaron con elocuentes imagenes,
repercutieron sobre la representacién el cuerpo

supliciado. (Pefia 2012: 148)

Digno de mencién resulta el anlisis iconogréfico
del mirtir en el periodo Barroco. El estudio
hagiogrifico de la estética martirial recogida en
este arte, en un contexto de escisiones religiosas y
de un renovado interés por el tono heroico, por el
estoicismo de aquellos héroes paganos de la época
cldsica, los martires se distinguen por una fuerte
constitucién, rostros apacibles, e incluso gestos
gozosos. Esta se contrapone de manera frontal con
la del ejecutor, con la del verdugo. En el estudio de
la imagen del mdrtir en el Barroco, Pena Velasco
concluye:

El mirtir se reconoce por su actitud valerosa y
serena, por su expresion plicida. Frecuentemente,
se dispone con la mirada dirigida al cielo y la boca
entreabierta. Contrasta con la caracterizacién de
magistrados, verdugos y puablico que observan la
escena. El mdrtir soporta el suplicio sin mostrar
dolor fisico. Su rostro revela el gozo de un alma
libre, exteriorizando su fuerza espiritual y un dnimo
invencible. Pues la muerte es una gracia concedida
para obtener el Paraiso inmediato. Junto a los
atributos especificos de cada martir, esta expresion
facial se erige en signo de santidad y constituye
un cédigo genérico de representacién, una sefa
de identidad y un elemento de reconocimiento,
al igual que la palma y la corona como insignias
comunes de victoria, galardones celestiales y

lisonjas del alma heroica. (Pefia 2012: 161)
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En este sentido seria interesante fijarnos también
en la reaccién expresiva de los testigos represen-
tados que experimentan la escena del martirio,
asi como imaginarnos la fisiognomia de los es-
pectadores que observaban el cuadro en su época.
No obstante, la palabra martir procede del grie-
go mdrtyras (MAPTUG), v su significado alude a la
comparecencia y testimonio de los testigos, asi
como martirio, del griego martyrio (naptipiov),
denota prueba o testimonio. El espectador, que
juega un rol tan importante en nuestra época
contempordnea, debe analizarse a través de la
historia de arte para ahondar en la complejidad
de las relaciones que éste establece con el hecho
artistico: “El Barroco del cuerpo herido es la nueva
clave desde la que se analizan los claroscuros de
esta época posmoderna.” (Aguilar 2013: 134)

En el S. XVIII la querencia de los Rominticos
por los actos de horror, como fuente de deleite
y de belleza, terminé por actuar sobre el mismo
concepto de belleza: lo horrendo pasé a ser, en
lugar de una categoria de lo bello, uno de los
elementos propios de la belleza. No obstante, y
como hemos visto, la belleza de lo horrendo no
puede considerarse un descubrimiento del siglo
XVIII, aun cuando sélo entonces esa idea logré
concretarse con mds claridad. Se podia, porlo tanto,
extraer belleza y poesia también de las materias
que en general se habian considerado innobles
y repugnantes. Distinto y también nuevo era el
caso del dolor concebido como parte integrante
de la complacencia en los deleites sensuales. Al
igual que las expresiones en las representaciones
barrocas de los martires a las que hemos aludido
anteriormente, la complacencia en sus rostros
auguraba el trdnsito, a través del dolor primero y
muerte después, a nueva fase de complacencia en
el paraiso inminente.

Mario Praz, a propésito del poema que el poeta
romantico Percy Bysshe Shelley dedicé al cuadro
de la Cabeza de Medusa de la Galeria Uffizi de

Florencia, escribe:

En estos versos, el dolor y el placer se combinan
en una impresién unica. De los mismos motivos
que deberian provocar desagrado (el rostro livido
de la cabeza cortada, el mundo de viboras, la
rigidez de la muerte, la luz siniestra, los animales
asquerosos, el lagarto y el murciélago...)
brota un nuevo sentido de belleza engafiosa y
contaminada, un estremecimiento nuevo. (Praz

1969: 44)

David Gonzalez-Carpio Alcaraz



FIGURA 2. Prometeo Encadenado. P. Rubens. 1636 - 1637

Se observa la intima relacién, al igual que en toda
la iconografia martirial que utiliza los cédigos
establecidos para su representacién, que hay entre
crueldad y voluptuosidad, entre placer y dolor. El
propio Shelley concluye que el dolor es indivisible
del placer de los hombres, y asi lo manifiesta en
su poema. Para los romanticos la belleza parece
aumentar, precisamente, por obra de aquellas cosas
que deberian contradecirla: lo horrendo. Cuanto mis
triste y dolorosa es, mds la saborean. Exactamente
como el martir del medievo representado en la
pintura barroca, cuanto mds dolorosa y horrenda
era su tortura, mortificacién que finalmente le
conduciria a su muerte, mis lo saboreaban, el reflejo
de sus rostros gozosos representados indicaba una
mejor recompensa celestial.

A través de toda la literatura, desde el romanticismo
hasta nuestros dias, se insiste en la teoria del placer
inseparable del dolor, y en la prictica se buscan, a su
vez,los temas de belleza atormentada y contaminada.
No es hasta la traumdtica contienda de la Gran
Guerra donde este paradigma se modifica. El martir
dejara de ser de caracter religioso. Los nuevos santos

APROXIMACIONES AL MARTIR CONTEMPORANEO.

serdn personas comunes sacrificadas desde ejes de
poder con fines abyectos. Este hecho influiria en las
subsiguientes guerras histdricas, convirtiéndose de
alguna manera en nuevas maquinas de tortura y los
nuevos hacedores de martires. Y contra ello, en la
misma linea que Ernst Friedrich, habria que poner
resistencia.

Ernst Friedrich estaba al frente de esa corriente de
pensadores que crefan que si el horror (mostrar el
dolor producido por tal acontecimiento) se podia
llevar a su paroxismo, la gente entenderia que la
guerra es una atrocidad, cosa que manifiestamente
se puede poner en duda. Friedrich publicé en 1924
Krieg dem Kriege! (“Guerra contra la guerra!”),
una suerte de terapia de choque mediante la
fotografia documental contra la guerra. Al igual
que en el romanticismo se utilizaban aquellas
ilustraciones de ligubres parajes recénditos, iglesias
destruidas y tierras abandonadas a la oscuridad; un
recorrido hacia el atractivo horror romdntico, en la
primera parte de este “diario de los horrores” nos
lleva a ruinas, tierras desoladas y degradaciones,
asi como desasosegantes fotos de soldados de
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juguete. No obstante, su parte mds horrenda, cruda
y desmoralizadora, y sin embargo la mis fascinante
(si, otra vez la teoria del placer inseparable del dolor,
o la fascinacién a través del horror), se encuentra
en la seccién titulada “El rostro de la guerra”. Es
aqui donde aparecen los famosos les gueules cassées,
traducido como “morros rotos”, o conocidos en
castellano como “los caras rotas”. Aqui el martir
es ese soldado desfigurado, testigo y recordatorio
de los millones de jévenes que fueron sacrificados
al militarismo y a la ineptitud entre 1914 y 1918.
No se quedaria ahi. El periodo de entre guerras,
la IT Guerra Mundial, y la posguerra acabarian de
rematar la escena.

Provocado por el trauma de las guerras mundiales
se precipita un cambio de paradigma en lo que la
representacién de la violencia contra el cuerpo
supone. Desde un principio hemos hablado de la
violencia ejercida en el cuerpo del semejante; del
ajeno. Entrados ya en la segunda mitad del siglo
XX,y especialmente en el dmbito de la produccién
artistica, se empieza a hablar y mostrar laviolencia en
el cuerpo propio a modo de castigo ritual. El artista,
convertido en performer, empieza a presentarse a
si mismo vejado y herido, aplicando el dolor y la
humillacién sobre su propio cuerpo. Es aqui donde
resalta el papel relevante de los accionistas vieneses
y otros performers radicales.

La carne es deudora de la parte irracional e
instintiva del ser humano, la que le inclina hacia
lo mundanal, y el suplicio corporal deviene en

salvador de las almas. (Aguilar 2013: 133)

Es interesante acercarnos a un gusto neobarroco
modelado por el exceso del autocastigo, el desafio al
dolor y la privacién fisica en total soledad en pos de
una redencién posterior:

Lo que subyace al gusto neobarroco tendente a
traspasar los limites y regodearse en el exceso, es
un mecanismo de turbulencia de las formas, segin
el cual nuevas formas inestables, desordenadas y
asimétricas, (lo que define el gusto porlo informe),
se apodera de la nueva mentalidad postmoderna.

(Ferniandez 1994: 197)
El Accionismo Vienés (1965-1970) se nos desvela

como la linea mds cruenta del body art. En su
forma de produccién y reproduccién destila miseria,
repulsién y desagrado, no obstante, en su radicalismo
subyace una elocuencia aplastante. La reflexién
sobre la violencia real en el arte. Aqui la imagen ya
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no es sacada de la realidad, sino que es insertada
en una realidad. En ocasiones se les presenta como
los ultimos romdnticos, estableciéndose en ellos un
paralelismo a las lineas teéricas que van desde Sade,
Artaud, Baudelarire, Bataille, Feud, Lacan, Jung...
hasta Foucalut.

El trabajo que Rudolf Schwarzkogler (unos de los
accionistas insignia) realiza a mediados de los afios
setenta, gira en torno a temores de la condicién
masculina, y lo formaliza a través de una serie de
acciones que muestran heridas y amputaciones
genitales a modo acciones redentoras que le auparin
a condicién de martir. Estas acciones se documentan
en una serie fotogrifica que muestra en detalle
parte de esas autolesiones. Juan Antonio Ramirez
especula con la dificultad que entrafia discernir si el
objeto artistico de su trabajo radica en la accién en
si misma o en el cuidadoso trabajo fotogrifico que
se generan a partir de esas acciones (2003: 76). En
este sentido, seria interesante atender la relacién que
subyace entre la accién y la forma de presentarlo al
publico. La estrecha relacién entre obra y vida de
algunos artistas dificulta este discernimiento.

David Nebreda (Madrid, 1952) es un artista
relativamente poco conocido en el panorama
artistico espafiol (no tanto en el francés). Es un
enfermo diagnosticado clinicamente con una
esquizofrenia paranoide irreversible. Vive encerrado
en un piso de Madrid el cual actida como espacio
de reclusién voluntaria y al mismo tiempo es su
espacio de actuacién artistica. Vive sin medicacién.
En su trabajo artistico, intensamente imbricado con
su campo vital, Soldevilla escribe de ¢él:

Nebreda ambiciona captar las cosas complejas
y enigmadticas, como la identidad, el deseo, las
pulsiones, utilizando para ello la barroca via de
la experiencia interior como forma de acceso
a algunos umbrales limite que posibilitan el
conocimiento de dicha esencia: la sexualidad, la

soledad y el aislamiento. (Soldevilla 2008: 81)

Nebreda formaliza su trabajo a través de la fotografia
y el dibujo. No obstante, su trabajo es fruto literal de
su experiencia vital. Sus fotografias son documentos
de acciones meditadas y preparadas en el dmbito
doméstico (recordemos que practica el ayuno, la
abstinencia sexual, y la relacién con cualquier otra
personal). Lleva a su cuerpo al limite desafiando el
dolor y la privacién fisica, se autolesiona mediante
pinchazos, quemaduras y llagas en la soledad de su
domicilio; de su reclusién. Todas ellas acciones de

David Gonzalez-Carpio Alcaraz
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mortificacién y ascesis. Un via crucis que conducira
a la anhelada regeneracién. El es el objetivo de su
cdmara, y su procedimiento fotogrifico carece de
manipulaciones. Segin palabras de J. A. Ramirez
a propésito de una entrevista que realizé al propio
artista en 2002: “El trabajo de Nebreda estd en la
toma” (2003: 82)

FIGURA 3 Puta Regeneracion.
David Nebreda 1999

Ramirez afirma que el trabajo de Nebreda no trata
de performances o acciones documentadas de las
que mis tarde quedan testimonios en forma de
fotografias, sino que son obras en si mismas. Afirma
el propio artista: “mi propia realidad es bastante
peor que las fotos” (2003: 81). No obstante, sus
obras son un testimonio veridico y objetivo de
“un caso clinico, documentacién fidedigna de una
vida.” (2003: 79); de su vida. Es verdad que el artista
prepara concienzudamente sus tomas, dispone
elementos que nos remiten a propuestas barrocas,
maneja los claroscuros, crea para la cdmara espacios
complejos con relaciones simbdlicas, no obstante, su
tuncién, lo que destila todo el trabajo fotogrifico
de Nebreda, compone y confecciona el testigo de

APROXIMACIONES AL MARTIR CONTEMPORANEO.

una personalidad eminentemente artistica que nos
ensefia a nosotros, espantados espectadores, una
accién perpetua destilando una accién continuada
en el tiempo que muestra su estado vital, que nos
muestra el sufrimiento de ese caddver en vida. Ha
convertido su vida en una accién con la que intenta
redimir su agonia.

La misma obra refuerza nuestra impresién de
hallarnos ante un Ecce hommo. He aqui al
artista-mdrtir de la tradicién romdntica llevado
al paroxismo del dolor. Su identificacién con
el Cristo redentor es obvia [...] casi todas sus
obras muestran al hombre sacrificado, y seria
facil establecer un paralelismo con las imagenes
tradicionales del ciclo de la Pasién. No faltan
tampoco las reliquias: los objetos del martirio
(cuchillos, correas, cenizas. ..) y los santos sudarios
(sabanas, vendas...). Las llagas sangrantes estin
siempre presentes. (Ramirez 2002: 16)

Como nos muestra el estudio de una fisiognomia
santoral, el martir se reconoce por su actitud valerosa
y serena, por su expresién placida. Se representa
frecuentemente con la mirada dirigida al cielo y
la boca entreabierta, soportando el suplicio sin
mostrar dolor fisico. Su rostro revela el gozo de un
alma libre, exteriorizando su fuerza espiritual y un
dnimo estoico ya que el suplicio primero, y la muerte
después, forman parte del camino correcto para
obtener el paraiso inmediato. Junto a los atributos
especificos de cada mdrtir, esta expresion facial se
erige en signo de santidad y constituye un cédigo
genérico de representacion, una sefia de identidad y
un elemento de reconocimiento del alma heroica al
saber que pronto serd recompensada.

Al igual que Friedrich utilizaba todos aquellos
archivos de les gueules cassées, con el fin de mostrar
elhorror dela guerra paraluchar contralairreversible
beligerancia de nuestra condicién, el performer
radical castiga su cuerpo dejando la huella como
testigo de temores de su condicién humana. Ciertas
posiciones artisticas radicales se formalizan a través
de acciones que muestran heridas, quemaduras y
amputaciones a modo de acciones redentoras que
atpan su condicién a la de martires. Sacrificios en
pos de nuestra salvacion.

David Nebreda exhala una vocacién de santidad. En
el grueso de su trabajo muestra su cuerpo esquelético,
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exhibe sus llagas de incisiones autoinfligidas
con cuchillas, revela una serie de quemaduras de
cigarrillos en su piel, etc. no obstante, la mayoria
de sus poses son sosegadas y evidencian serenidad,
una serenidad placentera que nos remiten a todos
aquellos martires barrocos que se vefan justo en
el momento anterior a su salvacién, a las puertas
del paraiso inmediato. Sus sefias de identidad y
elementos de reconocimiento son, como el madrtir
barroco, soportar el suplicio sin mostrar dolor fisico,
revelar en su rostro el gozo de un alma libre, asi
como exteriorizar una fuerza y un dnimo espiritual
invencible.

En definitiva, Nebreda es un mdrtir de sus propias
circunstancias, que se redime de su existencia
autoproclamédndose mértir de su propia enfermedad
a través de duras penalidades sobre su cuerpo. Su
trabajo es eminentemente fotogrifico ademds de
numerosos dibujos realizados con sus propios fluidos,
no obstante, todos ellos son testigos de pequeiias,
pero sustanciales composiciones que construyen la
accién continta y perpetia que ha creado a partir
del tormento de su propia vida encuadrada en los
limites del encierro en su pequefio apartamento de
dos habitaciones.

NOTAS
1. Segun la Real Academia Espafiola (RAE).

2. Prometeo encadenado, atribuido a Esquilo

(525-456 a.C.)

3. En la época en la que Percy Bysshe She-
lley vistit6 la galeria Uthzi en Florencia, el
Cuadro Cabeza de medusa al que le dedica
su poema, estaba atribuido a Leonardo Da
Vinci, posteriormente la pintura fue recono-
cida como obra de un pintor desconocido

flamenco del S. XV.

4. Asise recoge en el andlisis que Jacobs realiza
en sus estudios sobre el poema de P. Shelley:
Jacobs, C. (1985) On Looking at Shelley’s
Medusa, en: Yale French Studies, no. 69,
1985, pp. 163-179. En linea: www.jstor.org/
stable/2929933.

5. Las mis de 180 imdgenes que Ernst Frie-
drich utilizé en su publicacién fueron prac-
ticamente en su totalidad obtenidas de ar-
chivos médicos y militares alemanes.
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6. Término recogido por Omar Calabrese
como alternativa al término postmoderno
para definir los fenémenos artisticos, cienti-
ficos y sociales tan complejos como los con-
tempordneos. CALABRESE, O. (2012). La
era neobarroca, 5° ediciéon, Madrid: Cate-

dra. pp 28-32

7. Asi lo recogen en un amplio estudio sobre
el Accionismo Vienés. Sanz, N. y JOSE
Amezcua, J. (2005). ACCIONISMO VIE-
NES: ¢Arte o violencia real? Oviedo: UNI-
VERSIDAD DE OVIEDO. p 27

LISTA DE ILUSTRACIONES

Figura 1. Antonio Gallonio, Trattato degli instru-
menti di martirio. Roma, 1591. Grabado Tempesta:

En este grabado se utiliza como herramienta de
tortura “Garras de gato” también conocido como el
“Cosquilleador espanol” por el uso que la Santa In-
quisicion hacia de él en sus torturas. Estos artefac-
tos se componian de cuatro garras del tamafio casi
de dedos de hombre que se montaban encima de un
mango. Se utilizaban para reducir a tiras la carne
de la victima y extraerla de los huesos, en cualquier
parte del cuerpo: cara, espalda, extremidades, se-
nos, etc.

Held, R. (1985). A bilingual guide to the exhibition
of torture instruments from the middle ages to the
industrial era. Florencia: Qua d’Arno Editorial.

Figura 2. Rubens y Snyder, Prometeo encadenado.
1611-12. Museo de Arte de Filadelfia

Figura 3. David Nebreda, Puta de la Regeneracion.
Autorretrato escupiendo sangre y agua. Recibimos
nuestra sangre como una uncion. 1999. Coleccién
particular.

David Gonzalez-Carpio Alcaraz
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Resumen

Pedro Pantaléon y Manuel Sinchez-Cid son los
directores del documental Visualist, those who see
beyond, un documental que surge como un proyec-
to independiente y que tiene la intencién de mapear
las practicas audiovisuales contemporineas deriva-
das del Vjing, recogiendo los testimonios y trabajos
de artistas como Joanie Lemecier o Robert Henke.
Sus directores han recorrido medio mundo (Barce-
lona, Berlin, Bruselas, Londres, Toulouse, Marsella,
Nueva York, California, etcétera) para la realizacién
de este documental. En la siguiente entrevista, Pe-
dro Pantaleén contesta nuestras preguntas sobre
este proyecto tan interesante.

Abstract

Pedro Pantaléon and Manuel Sinchez-Cid are the
directors of the film “Visualist, those who see be-
yond”, an independent documentary that tries to
map the contemporary audiovisual practices deri-
ved from Vjing. They have collected the testimo-
nies and works of artists such as Joanie Lemecier or
Robert Henke, travelling half the world (Barcelona,
Berlin, Brussels, London, Toulouse, Marseille, New
York, California, etc.) for the realization of this do-
cumentary. In the following interview, Pedro Pan-
taleén answers our questions about this interesting
project.

Palabras clave: Vjing, Live Cinema, Videoarte.

Key Words: Vjing, Live Cinema, Videoart.

1.INTRODUCCION

En las ultimas décadas hemos asistido a ciertos
cambios en la produccién, realizacién, transmisién
y exhibicién del audiovisual originados por la revo-
lucién digital, configurando asi el universo de los
nuevos medios. El Vjing™ y otras formas de expre-
si6n audiovisual derivadas de la prictica de los vide-
ojockeys, como son el Live Cinema o el Videomap-
ping, surgen de la hibridacién de medios que se ha
producido en la cultura visual. Estas précticas au-
diovisuales son herederas del Videoarte (vinculado
a los happenings, performances e instalaciones), las
artes pldsticas y la musica. También le debe mucho
al Cine y a las Vanguardias Histéricas que giran en
torno a la Imagen en Movimiento, tal y como Lev
Manovich reivindica en su libro E/ lenguaje de los
nuevos medios de comunicacion. La imagen en la era
digital. Esta influencia de los istmos de principios
de siglo XX se percibe en la experimentacién con
las posibilidades expresivas del ritmo, la dindmica
y la velocidad, la simultaneidad, la yuxtaposicién, la
cadencia, la disonancia, la polifonia: el cubismo, el
futurismo, el vorticismo, el orfismo (sincronismo)

(Chion 1993, 2).

Las practicas audiovisuales que englobamos aqui
bajo el término Vjing se alejan de la narratividad li-
neal que encontramos en los productos mainstream
de Hollywood: liberando los movimientos de cd-
mara, haciendo un nuevo uso de la luz y proponien-
do nuevas composiciones. Se juega con el montaje
temporal y espacial, recurriendo a efectos especiales
(sobreimpresiones, transparencias, multipantallas,
efectos 6pticos...), experimentando con las posibi-

Dolores Furié y Marina Gonzalez Guerreiro
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lidades creativas del montaje, renovando el lenguaje
audiovisual tanto en la produccién como en la difu-
si6n del mensaje.

En este tipo de pricticas audiovisuales derivadas del
Vjing, se establece un didlogo entre imagen y banda
sonora a partes iguales, dando una gran importancia
al propio fenémeno de la actuacién en directo. “La
verdadera especificidad del Vjing radica en el gesto
de producir y representar a tiempo real contenidos
visuales combinando diferentes tecnologias dirigi-
das a la construccién, manipulacién y representa-
cién del objeto visual interactuando con la banda

sonora.” (Ustarroz 2010, 37)

Por su propia vinculacién al directo y su dificil dis-
tribucién, junto a la especificidad espacio-temporal
que necesitan (normalmente situadas dentro de las
salas y festivales), este tipo de pricticas audiovi-
suales son a menudo complejas de mapear y docu-
mentar. Es por esta razén que un proyecto como
el documental Visualist, those who see beyond es de
gran valor y merece nuestra atencién. Este docu-
mental, dirigido por Pedro Pantaléon junto a Ma-
nuel Sdnchez-Cid y coproducido por Refractivo® y

VjSpain?, surge como un proyecto independiente
que tiene la intencién de mapear las précticas au-
diovisuales contemporédneas derivadas del Vjing, re-
cogiendo los testimonios y trabajos de artistas como
Joanie Lemecier* o Robert Henke* . Sus directo-
res han recorrido medio mundo (Barcelona, Berlin,
Bruselas, Londres, Toulouse, Marsella, Nueva York,
California, etcétera) para la realizacion de este do-
cumental. En la siguiente entrevista, Pedro Panta-
leén contesta nuestras preguntas sobre este proyecto
tan interesante.

Nosotras: La comunidad de artistas audiovisuales
estamos expectantes ante el estreno de vuestro do-
cumental Visualist, Those Who See Beyond :En qué
tase del proceso os encontrdis ahora respecto al do-
cumental? ;Podriais contarnos cémo surge el pro-
yecto? ;Cémo estd siendo la experiencia? ¢;De qué
se encarga cada uno en Visualist?

Pedro Pantaleén: El documental estd terminado
y pendiente de estrenarse. Hay también algin
contacto para su futura distribucién y estamos a
la espera de ver qué es lo que pasa.

He trabajado como veejay durante muchos afios

Alba G. Corral. Imagen cedida por la artista, https://blog.albagcorral.com/

Entrevista a Pedro Pantaleén sobre el documental Visualist, those who see beyond. Una aproximacién a las
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Joanie Lemecier, https://joanielemercier.com/

en algunos clubs y discotecas de Madrid y siem-
pre estuve atento a lo que hacian todos estos ar-
tistas con sus nuevos proyectos y esperando algo
nuevo de ellos.

Nosotras: Visualist, “visualistas” en castellano, 7hose
Who See Beyond, “Aquellos que ven mids alld” ;Por
qué habéis elegido este nombre para vuestro docu-
mental?

Siempre tuve en la cabeza hacer un documen-
tal donde reunir a estos artistas en una misma
pelicula. Coincidi con Manu en la grabacién de
un after movie de un festival y ahi es donde em-
pezamos a hablar del proyecto. En la siguiente
semana empezamos a reunirnos y poco a poco
hicimos un plan de rodaje seleccionando los ar-
tistas que querfamos entrevistar y uno a uno fui-
mos completando el cartel del documental.

En este caso, Manu y yo lo hemos dirigido con-
juntamente. De la direccién de fotografia se ha
encargado Manu; la edicién, post-produccién
y etalonaje corren de mi cuenta; la produccién
ejecutiva también me he encargado yo de coor-
dinarla con Refractivo, que es mi sello visual. La
produccién la ha hecho Oscar Testén que es el

Pedro Pantaleén: Si hay un término que define el
trabajo de todos estos artistas, ese es “Visualist”.
Un visualista abarca muchos términos y para
nosotros ha sido siempre el mejor nombre para
nuestro documental.

'Those Who See beyond es el claim perfecto para
decir que toda esta gente son los visionarios del
arte audiovisual y lo demuestran dia a dia. Cada
uno de ellos va por un camino diferente pero con
un mismo sentido. Hacer uso de su creatividad
para crear un lenguaje nuevo, herramientas nue-
vas, nuevas formas de comunicar. En definitiva,
son el futuro y ya se estd viendo.

Nosotras: Las pricticas audiovisuales en directo,
por su cardcter hibrido y por su condicién efime-
ra son a menudo pricticas dificiles de mapear, de
cartografiar, cuya divulgacién puede resultar dificil;
de ahi que un documental como el vuestro sea tan

director de Otucinema’ y es quien ha hecho po-
sible que este proyecto salga adelante.

Y la experiencia ha sido increible; he conocido a
mis grandes idolos y hemos estado en sus estu-
dios y eso no tiene precio, la verdad.

Dolores Furié y Marina Gonzalez Guerreiro
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necesario. ;Qué criterios habéis seguido para la se-
leccién de los artistas que apareceran? ;Qué tipo de
relacién tenéis con ellos?

Pedro Pantaleén: Los criterios a la hora de selec-
cionar a estos artistas es bien ficil. Todos aque-
llos que han trabajado duro desde sus comienzos
hasta la actualidad y que han aportado algo a la
escena o al sector han sido seleccionados para la
peli.

La relacién con ellos es muy buena. Todos han
sido muy accesibles, nos han dado su mail, su
teléfono, su direccién, nos han llevado a sus
casas, a sus estudios, hemos comido con ellos,
charlado, jugado con sus hijos. Ha sido una pa-
sada.

Nosotras: Durante el proceso de creacién del do-
cumental habéis realizado multitud de entrevistas.
¢Qué es para vosotros una buena entrevista? ¢A qué
punto queréis llegar con el interlocutor cuando rea-
lizais una entrevista? Ademads de entrevistas, ¢qué
otro tipo de materiales habéis utilizado para ela-
borar la pelicula?

Pedro Pantaleén: El documental es como el sal-
morejo. Mezclas los ingredientes principales, lo
bates, le pones un huevo crudo al final, lo prue-
bas y esta buenisimo. Acabo de daros el truco de
cémo se hace el salmorejo cordobés, jaja. E1 docu
consta de BSO con obras de artistas y totales de
las entrevistas. Dura 1 hora y 15 minutos en total
y va bastante picado y con fuerza, diria yo.

A cada artista se le preparaba previamente un
cuestionario de preguntas segin su trabajo. In-
tentdbamos tener varias preguntas comunes a
todos, pero para cada uno habia una documen-
tacién previa diferente.

Nosotras: ¢Cudl ha sido para vosotros la entrevista
mds interesante que habéis realizado? ;algun artista
os ha sorprendido mis de lo esperado?

Pedro Pantaleén: Sélo decir que cada viaje que
hemos hecho a cada pais para rodar tiene una
historia detrds.

Nosotras: En vuestro documental aparecen tanto
figuras de la escena nacional como internacional.
¢Cémo veis a nuestro pais dentro de este binomio?

VISUALIST

Visualist 00

Visualist 03

Visualist 04

Pedro Pantaleén: Hay muchos espacios, festiva-
les, propuestas, artistas, museos. Todos estos gi-
rando en torno a este sector y cada vez mids se
apuesta por ello. Grandes marcas ya cuentan con
estos artistas para desarrollar sus campaifias y la
television necesita de ellos.

Santi y Eloy de Playmodes®, Oscar Testén de
Otucinema, Alba G. Corral’, Jordi Pont de
Onion Lab?, son algunos ejemplos de la calidad

espafola que tenemos.

Nosotras: Habéis entrevistado a artistas de la escena
audiovisual internacional que trabajan con distintos

Entrevista a Pedro Pantaleén sobre el documental Visualist, those who see beyond. Una aproximacién a las
practicas audiovisuales contemporaneas derivadas del Vjing.
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términos como audiovisual performance, live cine-
ma, videojockey, AV Set, videomapping, arte digital,
cédigos y algoritmos, artistas musicales, visualistas,
etc. ;Pensdis que todo puede englobarse bajo el tér-
mino de Videoarte? ;Incluso aunque se muestren
las obras en distintos lugares como son clubs, festi-
vales, museos o galerias?

Pedro Pantaleén: Si vas a un club como Cassette
Club’ en Madrid y ves la pantalla detrds de la
cabina con la musica techno de cada domingo,
pues no se puede llamar videoarte. Se puede lla-
mar una buena sesién de Vj con un sentido, con
un propésito: hacer divertir a la gente.

Sivas al LEV™ y ves actuar a Herman Kolgen™"
en directo pues estds viendo un live audiovisual
brutal. Si es videoarte, no lo sé.

Si vas a Dekmantel Festival'? en Amsterdam y
ves a Modelselktor™® con esa pantalla gigante y
con los chicos de Pfadfinderei'* con sus visuales
pues estds viendo algo muy gordo, muy divertido
y muy bestia. No creo que sea videoarte.

Si ves el trabajo de Zach Lieberman® en Insta-
gram quizds pienses que es videoarte, pero si ese
mismo video que has visto lo ves en un cuadro,
que los vende por internet, pues entonces estds
comprando arte.

Son ejemplos que me vienen a la cabeza. Lo que
si sé es que muchos de estos visualistas empeza-
ron en clubs, mis tarde experimentaron en sus
estudios con herramientas nuevas, y mds tarde
han podido dar el paso para presentar su obra en
museos. Asi que gracias al trabajo duro de esta
gente se han podido afianzar como artistas vi-
suales que exponen su arte.

Nosotras: Los artistas a los que habéis entrevista-
do, stienen partners que subvencionen sus trabajos?
¢Habéis visto que algin pais apueste mds en este
dmbito?

Pedro Pantaleén: Hay de todo. Y un pais que
apuesta mucho por esto es Canada, por ejemplo.
Nosotras: ¢Y la situacién de la mujer en la esce-
na? ;Cudl es vuestra impresion al respecto?
Pedro Pantale6n: La mujer tiene que luchar mu-
cho mds que los hombres, eso es una realidad
muy fea. Ocurre en todos los niveles. Y no va ser
menos en esta escena.

Nosotras: ;Cudles son vuestras expectativas respec-
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to al documental? ;Cémo plantedis su distribucién?

Pedro Pantaleén: Estamos en contacto con cier-
tas personas que nos estin asesorando de qué
hacer con el documental. Pronto se podrd ver.
Tengo muchas ganas de publicarlo.

Nosotras: Y, por ultimo, chabéis conseguido entre-
vistar a Yoko Ono, Michel Gondry' o Spike Jon-

zel’?

Pedro Pantaleén: Yoko Ono nunca contestd.
Michel Gondry no me contesté tampoco.

Spike Jonze si que contest6 pero estaba fuera de
Estados Unidos y no pudimos entrevistarlo.

Dolores Furié y Marina Gonzalez Guerreiro



’ El término videojockey o V] se aplica a

aquellos creadores que generan sesiones visuales
mezclando en directo loops de video con musi-
ca u otro tipo de accién. Por extensién, al acto de
mezclar video de esta forma se le llama “veejing” o
“Vjing”. El término Vjing se ha presentado en oca-
siones como opuesto al Live Cinema, términos que
vienen dados por una cierta polémica. Se habla de
Vjing cuando su objetivo es el entretenimiento de
masas y su escenario los clubs y las raves. Frente al
Live Cinema que se circunscribe dentro del Arte y
con ello se eleva a categoria artistica. Sin embargo,
consideramos que esto es cuestionable y de obliga-
do debate.

! Refractivo en http://www.refractivo.com/
Vjspain es un portal web y foro que durante
mds de una década ha sido un punto de encuentro
fundamental de la comunidad Vj en habla hispana.
Web oficial: www.vjspain.com

’ Joanie Lemercier es una artista francesa
centrada principalmente en proyecciones de luz
en el espacio, jugando con su influencia en nuestra
percepcion. En su prictica artistica existe un inte-
rés por las estructuras fisicas: geometria, patrones y
formas minimalistas. Es cofundadora del sello vi-
sual AntiV] en 2008, con los artistas Yannick Jac-
quet, Romain Tardy y Olivier Ratsi. Trabajé en el
disefio de escenarios para festivales como Mutek
(Montreal, México) y junto a artistas como Flying
Lotus o Adrian Utley de Portishead (Olimpiadas
Culturales, Londres 2012). Web personal: https://
joanielemercier.com/

’ Robert Henke es un compositor, artista y
desarrollador de software, nacido en 1969 en Muni-
ch, Alemania. Es principalmente conocido por sus
contribuciones a la musica electrénica contempora-
nea y por sus trabajos con ldser. Durante su carrera
como artista digital multidisciplinar, Robert Henke
desarroll6 un conjunto de herramientas y sistemas
para aplicar a sus instalaciones visuales, asi como a
sus actuaciones musicales y grabaciones. El desa-
rrollo de este software forma, por tanto, parte in-
tegral de esta prictica artistica y del propio proceso
creativo. Algunos de los programas de computadora
que desarroll6 para sus propios fines, mds tarde, se
pusieron a disposicién del publico y son utilizados
por innumerables artistas en todo el mundo. Henke
es uno de los principales creadores de Ableton Live,
un software que, desde su invencién en 1999, se

2

convirtié en el estindar para la produccién musical
y redefinié completamente la prictica de la musi-
ca electrénica. Web personal: https://roberthenke.
com/
’ Otu cinema. Web personal: http://otucine-
ma.com/

0 Playmodes. Web personal: https://www.
playmodes.com/

! Alba G. Corral es artista y tecnéloga crea-
tiva. Con formacién en ingenieria informatica, Co-
rral ha empleado el software como medio creativo
durante la ultima década. Su prictica se extiende
a través del video en directo, los medios digitales
y la instalacién, explorando diferentes narrativas
abstractas. Mediante la combinacién de sistemas
generativos con técnicas de dibujo improvisado, el
lenguaje digital se convierte en orgdnico y crea pai-
sajes digitales fascinantes. Su nombre se ha dado a
conocer mediante sus actuaciones audiovisuales en
vivo donde integra la codificacién, en colaboracién
con musicos en tiempo real. El trabajo de Corral ha
sido exhibido en festivales y eventos como Alpha-
ville Festival Sonar, Primavera Sound y LEV Festi-
val. Blog personal: https://blog.albagcorral.com/

‘ Onion Lab. Web personal: https://www.
onionlab.com/es/

! Cassette Club. Web official: http://www.
cassetteclubmadrid.es/

" LEV Festival. Web oficial: https://levfesti-
val.com/19/

" Con un prestigio y reconocimiento interna-
cional desde hace décadas, Herman Kolgen es un
artista multidisciplinar que vive y trabaja en Mon-
treal. Sus creaciones toman la forma de instalacio-
nes, video, performances o esculturas de sonido. En
continua experimentacién, Herman Kolgen trabaja
en la frontera en la que se encuentran los diferentes
medios, desarrollando un lenguaje técnico y estéti-
co propio. En muchos de sus trabajos mds recientes
encontramos un interés por el impacto de los terri-
torios y los fenémenos ambientales en la vida hu-
mana. Para abordar esta problemitica, su trabajo se
caracteriza por un enfoque radiogrifico que permite
ver lo invisible. De 1996 a 2008 estuvo muy invo-
lucrado en el proyecto Skoltz_Kolgen, un dio que
lo llevé a actuar en eventos internacionales como la
Transmediale de Berlin, la Bienal de Venecia, Ars
Electronica en Austria, entre otros. Web personal:
http://kolgen.net/

. Dekmantel Festival. Web oficial: https://

www.dekmantelfestival.com/

Entrevista a Pedro Pantaleén sobre el documental Visualist, those who see beyond. Una aproximacion a las
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13 Modelselektor. Web personal: https://www.
modeselektor.com/

" Pfadfinderei es un estudio de disefio y mo-
tion graphics con sede en Berlin, especializado en
servicios creativos para especticulos escénicos, ins-
talaciones de medios de gran formato, ferias y even-
tos. Mis alld del trabajo en pantalla, aplican ideas
innovadoras para fusionar luz, video y disefio espa-
cial. Web oficial: http://pfadfinderei.com/

© Zach Lieberman es artista y docente con
sede en la ciudad de Nueva York. Trabaja a partir de
c6digo para generar herramientas experimentales
de dibujo y animacién. En su prictica artistica exis-
te una invitacién a la interaccién y un interés por la
computacién como medio para la poesia. Web per-
sonal: http://zach.li/

o Michael Gondry (1963) es un director de
cine, anuncios y videos musicales francés, destacado
por su innovador estilo visual y su manipulacién de
la puesta en escena. Gondry suele ser citado, jun-
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to con los directores Spike Jonze y David Fincher,
como representante de la influencia de los directo-
res de video musicales en la cinematografia mun-
dial. Ha recibido un Oscar como mejor guién para
su pelicula “Eternal sunshine of the spotless mind”
(2004), en la que utiliza muchas de las técnicas de
montaje de escenarios, haciendo juegos de pers-
pectiva y con escasos efectos por ordenador. Estas
caracteristicas, sumadas a un gusto por las largas
tomas y un tratamiento pictérico de la imagen, son
herramientas con las que Gondry ha experimenta-
do en sus videos musicales.

v Spike Jonze es el nombre artistico de Adam
Spiegel, productor, director de videos musicales y
cine, guionista y actor estadounidense. Sus trabajos
mds importantes incluyen la comedia negra de 1999
Cémo ser John Malkovich, por la que fue nomina-
do al Oscar al mejor director, y el filme de 2002 El
ladrén de orquideas. Finalmente, en 2014 obtuvo el
Oscar al mejor guion original por la pelicula Her.

Ustarroz, C. (2010). Teoria del V]ing. Realizacion y
representacion audiovisual a tiempo real. Apropiacion
de retdrica y estética de las vanguardias artisticas del s.

XX. Madrid: Ediciones Libertarias.
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El sonido y el dibujo pueden relacionarse desde la
analogia visual que se establezca en las “lineas o
estructuras sonoras’, con las lineas y la estructura
grifica. El sonido de cierta musica de J. S. Bach es
el motivo para las ejecuciones del dibujo, partiendo
principalmente sin mirar el soporte. Los materiales
son guiados por el ritmo de la experiencia
interiorizada de la musica de Bach, que se convierte
en la guia ritmica y empitica con el tono emocional
de las acciones graficas.

La experiencia personal del sonido y el dibujo para
determinar la experiencia compartida de ejercicios
es analizada desde un contexto académico. El
sonido permite profundizar sobre la interiorizacién
de materiales, aportando a la habilidad de las
ejecuciones del dibujo enla soltura de la mano alzada,
para manejar la presién en trazo o continuidad de
una linea.

The sound and the drawing can be related from the
visual analogy established in the “sound lines or
structures’, with the lines and the graphic structure. The
sound of certain music by J. S. Bach is the reason for
the executions of the drawing, starting mainly without
looking at the support. The materials are guided by the
rhythm of the internalized experience of Bachs music,
which becomes the rhythmic and empathic guide with
the emotional tone of graphic actions.

The personal experience of sound and drawing to
determine the shared experience of exercises is analyzed
from an academic context. Ihe sound allows to deepen
the interiorization of materials, contributing to the

ability of the executions of the drawing in the ease
of the raised hand, to handle the pressure in stroke or
continuity of a line.

sonido, musica, analogia visual y di-

bujo.

Las reflexiones aqui presentadas son resultado de
un ejercicio experimental buscando otras analogias
posibles del sonido y el dibujo. El propésito es es-
timular la sensibilidad del tacto al dibujar sin mirar
el papel, a favor de desarrollar las ejecuciones del
dibujo. Nos referimos aqui al desarrollo de la mano
alzada, las variaciones de la linea en la presién de
un material fortaleciendo las acciones técnicas de
marcar.

Primeramente, para  dicho  propésito, el
planteamiento metodolégico parte de crear un
escenario enfocado a escuchar y graficar, dentro de
los espacios académicos formativos en las Artes y
el Disefio del Laboratorio de Dibujo. El tiempo de
preparacién para adentrarse al sonido partiendo
de la musica es fundamental como las acciones
mismas de las marcas. Establecer los soportes, la
visualizacién del espacio y los materiales para dar
inicio sin mirar el papel, son parte del proceso de
interiorizacién del sonido para realizar las acciones
gestuales del dibujo.

Después, el proceso implica cubrirse los ojos o
mantenerlos cerrados, reconocer el entorno, los
materiales y el espacio grafico. Dar pausas para
revisar lo desarrollado después de la escucha y la

Sergio Koleff Osorio



guia en la distribucién de las marcas, para realizar
ejercicios de sintesis, sobre las diferentes melodias
escuchadas y las soluciones graficas. El proceso
implicé diferentes tipos de melodias, pero aqui nos
enfocaremos a los resultados a partir de cierta musica

de Johann Sebastian Bach (1685-1750).

Dado que el sonido invade primariamente la audicién.
La organizacién del sonido que llamamos musica
seglin un contexto cultural, establece una regularidad
y unidad de estructuras sonoras. A diferencia de la
accién de dibujar que incide primariamente en el
movimiento que deja una marca; es huella dotada de
sentido una vez que la mirada asocia el sentido de
visibilidad que ejerce.!

Sin embargo, la propuesta es que el sonido en la
musica sea el motivo para estimular operaciones del
dibujo en ejercicios que estimulen la soltura de los
movimientos del trazado. El alcance de los resultados
es a favor del desarrollo gestual y expresivo, por una
parte, pero también en los procesos de wvisualizacion
del objeto del dibujo, entiéndase en los objetivos de
trazar segun los sonidos seleccionados a seguir.

La visualizacién se refiere aqui a la prefiguracién
y la ejecucién de las lineas en cuanto a su ritmo,
movimientos que se hacen en el espacio grifico sin
mirar el soporte. En este caso, es para profundizar
sobre la interiorizacién de las acciones grificas
en la regulacién de las marcas alejadas de lo
representacional.

Por otro lado, la musica de Bach nos permite
orientar la atencién a la seleccién del sonido rico
en vibraciones sonoras continuas, factibles para
establecer una gufa ritmica a las marcas, es decir,
ejercer un acompasamiento regulado sin pausas desde
la linea continua segun la impresién de los acordes,
que son la combinacién vertical de sonidos que se
escuchan o se ejecutan.

Asi la colocacién de la mano, el brazo, el cuerpo, es
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Fig. 1 fncipit. Manuscrito del Concierto de Brandeburgo no.
1.

El sonido para dibujar

asociada a materiales a favor de un registro grifico
estimulando la regulacién de la presién segin la
porosidad, agudeza, tonalidad, la impresién tictil de
las ejecuciones en cuanto a los movimientos de la
mano con el material de dibujo.

De ahi que, al ajustar la presién segiin un tipo de
material, determina la ejecucién en cuanto a punto,
linea, marca, raya que establecen un espesor. Las
lineas segun su ritmo y flujo, participa en cuanto a
la frecuencia, pausa y pauta dada por la estimulacién
sonora. LL.a dindmica del trazado se involucra en
menor o mayor medida, en el tamano del soporte
contemplado de un tamano que pueda ser abarcado
en la extension del brazo, asi como el acomodo de los
dedos, la mano, para asimilar la amplitud en cuanto
a la intensidad de la presién ejercida con un material
por el estimulo de la sonoridad musical.

Las consideraciones tedricas para explicar las
aportaciones de la prictica del dibujo desde el
sonido se definen desde sus cualidades globales en el
desarrollo humano hacia la aportacién de la musica
en el campo terapéutico.

Primero, el problema interpretativo del sonido en la
grafia aborda las distinciones sobre la traduccién y la
analogia visual, la semejanza y diferencia de escribir
y dibujar a partir de un ejemplo en el arte. Enseguida
es abordar lo fenoménico del dibujo en cuanto a
las ejecuciones con materiales; el objeto sonoro es
asociado en su problematizacién con el objeto del
dibujo, esto se refiere a los objetivos de un ejercicio
dibugistico partiendo del sonido musical. El concepto
de “dibujo interno”, nos permite explicar la relacién
de los materiales con lo interiorizado en ellos y la
respuesta fisica de las marcas. Por dltimo, la prictica
aplicada a grupos reducidos de estudiantes (dos a
cuatro), muestra algunos resultados que nos permiten
evidenciar alcances y experiencias para poder evaluar
posteriormente sus alcances en las conclusiones.

El problema interpretativo del sonido en la grafia

El sonido esta presente desde nuestra etapa prenatal,
el “feto oye”. El bebé atiende todo eco de la voz y
ruido conjuntamente con la sonoridad pendular
de su corazén y el de la madre; se encuentran, se
separan, se reencuentran hasta que se desarrolla la
discriminacién y la imitacién hasta la estructuracién
del lenguaje que organiza, al menos parcialmente en
los primeros afios, ecos y resonancias entretejidas
con otras impresiones sensibles, son parte del
desarrollo humano.?
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Fig. 2 Dibujo de Jean Cocteau.

Lo asociativo sin discriminacién pareciera ser para
un mundo sin palabras, que todo sonido se retine
en un entorno liquido: la vibracién del habla, un
metal que cae, los latidos del corazén, una melodia
adecuada para relajarse... La repeticién de un tipo
de sonido, lo que se miray se escucha en lo cotidiano,
va estableciendo un sentido comunicativo de lo
sonoro, en contraste con la organizacién armoénica
y disonante, es decir, un objeto de la actstica como
la musica.

Estas experiencias en general hacen que el sonido
sea inseparable a un tipo de medio una vez que
se desarrolla la consciencia de uno mismo, un
“egocentrismo acustico” sefiala Michel Chion
(1999); ser el centro del sonido en nuestro entorno.

Para el estudio psicolégico sobre los efectos de la
musica en los seres humanos en lo emocional, los
lugares o momentos de la vida cotidiana, en relacién
al desarrollo del aprendizaje de los objetos acusticos,

Maureen McCarthy sefala:

Aunque sea obvio, merece la pena insistir en
ello: el oido aprende a escuchar estructuras
sonoras escuchando musica. Por esa razén un
oido entrenado percibird mds y mds estructuras
(...) Y las relaciones entre las notas no son sélo
abstracciones. El oido escucha la energia que
existe también ensre las notas como el desasosiego,
la tensién o la atraccién magnética hacia la ténica
o la tonalidad original en la que la pieza se ha

compuesto. (McCarthy, 2002, p. 77-78)

Fig. 3 Sergio Koleft Osorio, exploracién personal del ejercicio.

Lépiz de grafito sobre papel.

La consciencia sobre las relaciones fisicas de la
escucha, lo causal y las sefiales sonoras codificadas
hacia los objetos, van teniendo un elaborado
desarrollo cognitivo en los seres humanos, sobre
todo dentro de una cultura visual asociada a las
imdgenes, la musica en los modos de reproducirse
actualmente, o la sonoridad diversa en las grandes
urbes, en donde la realidad objetiva de donde
proviene el sonido puede no ser concreta y tener un
cardcter mas complejo para nuestra psique que otras
épocas.

A propésito del oido y los otros sentidos, nos
hemos conformado por mucho tiempo a la idea
de que la percepcién era percepcién de algo real
objetivo, y el oido (paradéjicamente, porque es
intangible y fugaz) ha sido la mejor presa de
este esquema, pues la acistica, cuando parte de
una cuerda vibrante de guitarra, se ve y se toca,
y parece por tanto constituir algo real fisico muy
concreto y al alcance de nuestros sentidos visuales
y tactiles, algo real cuya sensacién sonora seria
su traduccién audible y volatil. En este caso, la
tentacién de remitir el sonido a su fuente tangible,

es grande. (Chion, 1999, p. 49-50)

Lo que escuchamos, vemos e imaginamos en torno
al sonido, se aloja en la memoria y la experiencia
sensible, segin lo que vamos aprendiendo y
asociando gracias a las estructuras sonoras de la
musica.

Sergio Koleff Osorio



Fig. 4 Ejercicios en el Laboratorio de Dibujo, Unidad de Posgrado en Artes y Disefio, Facultad de Artes y Disefio Universidad

Nacional Auténoma de México.

Entonces, ¢cémo interpretar grificamente algo
incosificable, intangible, fugaz como el sonido? Los
distintos sistemas de notacién musical son una
parte de la respuesta a esa pregunta: “Establecer una
analogia visual al sonido, ya sea como transcripcién
de un sonido oido o imaginado, ya sea como un
conjunto de instrucciones visuales para intérpretes,
ha sido una busqueda constante de las distintas
culturas musicales”.?

La interpretacién del sonido en tanto grafia es la
estructura de signos que adquieren un cardcter de
figura, por ejemplo, lo que se inscribe y constituye
una convencién cultural del registro grifico en la
notacién musical (figura 1). Para Lino Cabezas se
asocia al “grafismo”, que deriva del griego grapho,
« . . 1P 4

yo dibujo, escribo”.

Dibujaryescribirnosiempreseasocianintegralmente
en los campos académicos de formacién educativa,
la voz y la escritura no guardan la misma resonancia
expresiva, pero no por ello son completamente
diferentes como actividades primigenias.

El sonido para dibujar

Para el campo artistico, consideraremos como
ejemplo un caso del siglo XX para darle un contexto
al enunciado anterior, en la obra de Jean Cocteau
de especial atencién para Elia Espinosa al estudiar
su relacién con la poesia, el dibujo, la pintura, la
musica, el teatro, el cine. En el pensamiento artistico
de Cocteau “la imagen dibujada-imagen escrita”
(1988), la articulacién de signo-escritura-dibujo, la
relacién dibujo-escritura se convierte en imagen-
palabra-sonido (figura 2); “el dibujo no suscita
sonidos en nosotros, pues los lleva en él mismo,
disfrazados de silencio”.’

Laapreciacién de caricter estético de Espinosa sobre
los dibujos de Cocteau, no solo abarcan el dibujo
poético, aquel que se integra desde los componentes
literarios que motivan una poesia lirica con la
analogia grifica en su inventiva, sino que evidencia
una manera manifiesta de la sinestesia de la vision,
en la “musicalidad del dibujo”, por la atencién a los
distintos dmbitos en los que se dirija la construccién

grifica.
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Fig. 5 Ejercicios de estudiantes de la Maestria en Artes y Disefio, Laboratorio de Dibujo, UNAM-FAD. Lipices de grafito,

carbon y cera.

Por una parte, la tarea de la interpretacién es
“mediar”, intervenir en “los signos preconstituidos”;
el “intérprete es intermediario, relaciona dmbitos”
(Cabezas, 2005), que pasan a ser valorados en el caso
del sonido, del ruido hasta la musica o su dialéctica
nada sencilla de diferenciar para algunas culturas
musicales afirma Chion (1999); es decir, como parte
de un universo de lo audible hasta ser parte de un
objeto de la actstica y el sentido de la armonia en lo
estético, histérico y cultural.

Por otra parte, la interpretacién no es lo que aqui
guarda mayor relevancia para los ejercicios de
dibujo desde la musica de Bach, sino el estimulo
de continuidad sonora que pude hacerse anilogo a
la linea continua en las marcas acompasadas por el
sonido musical.

Es asi que, desde esta postura, el sonido y sus
estimulos para el dibujo, pueden ser un tipo de
experiencia relevante para favorecer algunos modos
de integrar los niveles y frecuencia de la vibracién
con los nervios, incidiendo en la regulacién de la
frecuencia de trazo en la ejecucién del dibujo con
un material, sin pretender interpretar o representar
graficamente el sonido o la musica.

Nuestro interés estd en la capacidad del sonido en
generar la inmediata impresién de lo intangible
que se interna en nosotros; sucede en el tiempo y
penetra en la memoria de manera intermitente.
Al igual que otras impresiones sensibles, pueden
generar objetos del pensamiento. En ese punto
encontramos su aportacién fenoménica para el
objeto del dibujo desde un objeto sonoro, en la
visualizacién espacial del sonido en un tiempo de
desarrollo, y la prefiguracién de las marcas al no
mirar el papel.

Lo fenoménico en el dibujo a partir del sonido
En las acciones de dibujar a partir del sonido, los
materiales se determinan a favor de las marcas
en su temporalidad. El tiempo de las ejecuciones
necesita un material con el que pueda desarrollar la
presion y las variaciones en el espesor de linea. Las
intensiones, la sensacién de impulso, son dadas por
las estructuras musicales detectadas.

Es de este modo que mano-ejecucién, establecen
los alcances en el ir y venir de un lado a otro en
un soporte de tamafio considerable, acorde a los

Sergio Koleff Osorio
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alcances de la mano, el brazo sin que el cuerpo tenga
que desplazarse. La entonacién,la huella, el contraste
de presién de la linea sin cotejar sus variantes al
no poder ver el proceso mantienen la concentrada
atencién a las estructuras sonoras y los movimientos
con el material de aporte que permita una amplia
gama tonal segin el peso y fuerza ejercida.

Por un lado, los materiales diversos en sus
caracteristicas y segin el modo de ejecutar su
manejo técnico, pueden llegar a tener un papel
primario, pero nunca estdn intimamente ligados a
un Unico desarrollo, efecto o resultado, expresién y
huella distintiva de quién dibuja.

Eldibujanteseencuentraconlosmaterialestécnicos
que estdn en sintonia con su temperamento, con
su sensibilidad y con sus intenciones expresivas,
con su dibujo interno. Ahora bien, la materia por
su parte, tiene cualidades “vivas”; cualidades y
caracteres especificos que configuran su capacidad
expresiva. Si el dibujante en su accién de dibujar,
se encuentra con uno o varios materiales que le
son propios, y si el dibujo interior se manifiesta
a través del material, entonces este material
especifico posee caracteristicas propias que lo
hacen valioso para la accién del dibujante. La
materia posee potencialidad de expresiéon,unavida
propia que permanece a la espera del encuentro
con la sensibilidad y la emocién del artista para

transformarla. (Bullén de Diego, 2010, p. 83)

La perspectiva de José M. Bullén de Diego sobre
el “dibujo interno”, el disegno interno Renacentista
y Manierista mds de cardcter mistico, pasa a ser
una expresién moderna y contempordnea que usa
para explicar el concepto de dibujo en el diserio
interno como idea, objeto del dibujo y la manera que
fue estableciendo una autonomia como disciplina
artistica. Sibien su posturaroza “la esencia’en cuanto
a lo que se nombra y se dibuja, lo “trascendente” en
la expresién inmanente de un objeto en la forma que
inventa el dibujo, reflexiona sobre su corporeidad y
materialidad. En su interés a los procesos creativos
desde casos hegemonicos en la historia del arte,
nos interesa considerar aqui la conceptualizacién
sobre la materialidad y la sintonia de quién dibuja
ya que nos sefiala algo constante e importante a
reconsiderar, en relacién a la materia como el cuerpo

del dibujo (Bullén de Diego, 2010).

El sonido para dibujar

Por ende, la ejecucién grifica en el caso de las
impresiones subjetivas de la musica, desde la
postura que estamos proponiendo, establecen una
orientacién practica para hacer latentes la colocacién
de la mano, la herramienta de dibujo, la soltura,
donde es necesario establecer objetivos y alcances;
un objeto del dibujo. La organizacién de tiempos,
experimentacién con un tipo de “objeto sonoro’y la
eleccién individual de una exploracién, son aspectos
de interés para obtener distintos resultados.

El objeto sonoro para Pierre Shaefter es una “unidad
intencional”’, implica un “acto de sintesis”, “sin
auxilio de la vista” se identifican las variantes, sin
ser una emocion aislada, “un estado de 4nimo”.°
La vivencia se dirige y reduce la escucha hacia la
objetivacién del sonido integrado en un conjunto o
unidad coherente, independiente de su medio fisico,
incluso de su significado sefiala Chion (1999). Es un
objeto de estudio y una sintesis en su asociacién con
su hecho en si mismo en el tiempo de su experiencia.

El objeto sonoro en este caso estd en interrelacién
y determinado por el objeto del dibujo. Al hacer
relevantes las analogias de frecuencia, altura
o amplitud, intensidad, tono, susceptibles a la
respuesta de los musculos hacia la regulacién de
un material en los limites de una superficie, que
determina la propia resistencia de los impulsos
tisicos de los registros.

A causa de la riqueza de estructuras sonoras en la
musica de Bach, por ejemplo en los Conciertos de
Brandenburgo de J. S. Bach (BWV 1046-1051),
se convierte en un objeto sonoro para establecer
un modo de escuchar su elaborada estructura y
acompasarla con los ritmos del trazado. “Destaca
que su musica realmente demuestra el poder de
la polifonia, la aplicacién ingeniosa de intrinseca
estructura y organizacion armonica, y su
imaginacién, poco comin y enfoque original para el

disefio de obras complejas”.’

En el dibujo, la estructura puede ser un tipo de tejido
de lineas, tramas o trazos que se yuxtaponen, y que
se incorporan a un ritmo segin los movimientos de
los dedos de la mano y el brazo principalmente en
ejercicios o procesos bésicos. Al contrario del acto
de dibujar enfocado al ritmo sonoro, la modulacién
de un material en el que se imprime un trazo suave
o vigoroso segun su impacto en nosotros, dependen
del seguimiento de sus estructuras y acompasado.
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Fig. 6 Ejercicio de estudiante de la Maestria en Artes y Dise-
fio, Laboratorio de Dibujo, UNAM-FAD.

Por ejemplo en relacién a la musica de Bach para
explicar el impacto al escuchar las estructuras
sonoras, nos dice McCarthy:®

Los movimientos lentos de cardcter intimista,
majestuoso o lirico tienden a alternarse
con movimientos mds rdpidos que pueden
tener un cardcter ligero, rustico o energético.
Cuando escuchamos el allegro del Concierto de
Brandemburgo en fa mayor de Bach o cualquiera
de los movimientos rdpidos de sus Suites
para wviolonchelo solo, podemos experimentar
ese cambio de tempo, del tempo lento de una
sarabande (zarabanda), una danza lenta de origen
espafiol en compds ternario en la que a menudo
el segundo tiempo del compis, el paso 4gil de una
gavotte, una danza barroca en compds binario.
Asi, nuestra reaccién a un tempo determinado
es una pista para saber si lo que necesitamos es
musica que nos calme o nos vigorice. (McCarthy,

2007, p. 47-48)

De ahi que la seleccién de la musica de Bach nos
permite transmitir la necesidad del vigor de la linea,
los movimientos necesarios para ejercer la fuerza
o el arrastre del trazo menos fuerte. El compendio
sonoro de su musica que nos sugiere IMcCarthy,
al ser seleccionados por quienes lo escuchan, es
andlogo al vigor de los movimientos de la mano de
una linea continua y la presién fisica que estimulan.

Al establecer las decisiones y tiempo de ese
proceso selectivo, se pueden enriquecer los aspectos
tenoménicos de marcar —segun la regulacién de las
expresiones sensoriales orientadas por los objetivos
detectados-, el dibujo es gesto de la visualidad de lo
SOnoro.

Fig. 7 Exploracién personal del ejercicio. Lapiz de grafito so-
bre papel.

Primero consideramos un objeto sonoro para el
dibujo: una seleccién de melodias de Bach de gran
vigor. Asimilar y abstraer los patrones de tiempo
en la sucesién de sonidos, es para regular la marca;
por ejemplo, el zono somoro o las vibraciones que
determinan la altura de agudos o graves del sonido,
van acorde del peso de la herramienta y la presién
acompasada del sonido y las marcas.
Posteriormente la preparacién de una punta larga y
aguda de un lapiz de grafito suave para experimentar
personalmente el ejercicio toma sentido gracias
a que esta herramienta de dibujo permite tanto
la presién tenue para un registro ligero, hasta una
marca contundente al inclinar el apoyo del lapiz, o0 un
registro del trazo corto con mayor espesor y fuerza.
La agudeza de la punta y un largo considerable,
permiten un lapso adecuado para las ejecuciones sin
perder del todo su punta.

Antes de compartir la experiencia con un grupo
de estudiantes, la exploracién de la melodia de J. S.

Bach: Brandenburg Concierto #3 In G, BWV 1048,
Allegro; 2. Adagio, con duracién de 5 minutos y 18

Sergio Koleff Osorio
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segundos, convoca un ejercicio intenso en cuanto a
la atencién de las vibraciones sonoras, cambiantes e
intermitentes para el registro grafico desde acciones
de la linea continua. El seguimiento similar a
la escritura en su ir y venir junto con el tempo
(velocidad de la musica) y el tiempo de duracién,
determiné el inicio y la culminacién del ejercicio

(figura 3).

Asimismo, para la preparacién del ejercicio con
los participantes, el planteamiento del ejercicio
determina la decisién de los materiales y el acomodo
en el espacio fisico. Una vez que estdn familiarizados
con los ojos cerrados o cubiertos ante el soporte
de regular resistencia en su espesor, de un tamafio
adecuado a la distancia de su cuerpo y al alcance de
sus brazos, frente a una mesa en donde pueden estar

de pie.

Enseguida se les pide concentrarse en la respiracién,
las sensaciones del espacio en cuanto a la distancia
con la mesa, su postura fisica, el fondo sonoro que
invade momentineamente el preimbulo del inicio
de la prictica, ya que son fundamentales para
orientar la empatia con el objeto sonoro y el objeto
del ejercicio de dibujo (figura 4).

La empatia en lo musical para McCarthy (2002,
140-144), es aniloga a la naturaleza que tiende
a la armonia, pero sin dejar de lado la disonancia
-acordes que pueden parecer inestables-, propia
de la energia de lo cadtico, asi como los estados
de 4nimo que evoque cierta musica en el enfoque
terapéutico al que ella se refiere. En nuestro caso, el
sonido y el dibujo, la musical elegida y el material,
requerirdn estar en la misma energia, despiertos y
entregados al vigor que se avecina con Bach.

Con respecto a la organizacién de los registros,
se establecieron de izquierda a derecha y derecha
a izquierda, similar a la escritura, pero sin perder
continuidad en el ir y venir que permitieron la
yuxtaposicién de lineas, siguiendo las oscilaciones
de la intensidad, su frecuencia y las impresiones de
las sucesiones sonoras sin ser una “materializacion
del sonido”, mucho menos una traduccién armonica
o disonante de la escala musical.

Para el desarrollo con estudiantes de la Maestria
en Artes y Diseflo, se establecié aproximadamente
ese mismo tiempo (poco mds de 5 minutos cada

El sonido para dibujar

ejercicio) pero alternando distintos tiempos con
diferentes piezas musicales de Bach, permitiendo
incluir mds variantes en la experiencia registrada

(figura 5).

El tejido de las lineas y su yuxtaposicién, generan
un sentido de direccién integrado en el vaivén
intermitente segin la amplitud de la linea,
generando una textura mds o menos entretejida
entre los trazos mds tonales y enfiticos, en cuanto
a la continuidad de la linea con sus variaciones de
presiéon y movimiento.

La prictica se realizé sin pretender ningin tipo
de “transcripcién grifica”, esto es, a partir de la
atribucién a las notas musicales o signos sildbicos
comunes a los sistemas de registro musical, o
bien pretender generar una imagen del sonido, sino
estableciendo la analogia de la impresién sonora de
la frecuencia, escalas altas y bajas que acompasaban
direcciones de arriba y abajo en los registros.

Las marcas pasaron a ser la aprension de las variantes
sonoras en los movimientos de la mano, las falanges
y el brazo, en la regulacién ritmica de la presién con
la herramienta; las vibraciones sonoras estimulando
la “vibracién gréfica”.

Por dltimo, después de varios ejercicios, en un
segundo momento de la prictica, ya mirando el
papel y el registro anterior, se observan las acciones
de las marcas, sus variantes de presién, acumulacién
e impulso, para realizar una sintesis, trazos y/o
seguimientos de linea con un ritmo de aplicacién
y entonacién segin la experiencia y la memoria
corporal en los movimientos del registro anterior

(figuras 6y 7).

La musica tiene muchos enfoques, por ello se
han propuesto en dicho contexto, diferentes tipos
de estructuras sonoras a través de melodias muy
diferentes. En el caso aqui seleccionado desde cierta
musica de Bach, se ha revisado la importancia de
establecer el objeto sonoro que permite alejarlo de
gustos, significaciones o pretensiones de otro tipo,
para poder llevar el sonido hacia el dibujo en los
objetivos acotados de un ejercicio dentro de los
marcos académicos de la prictica artistica.
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La relacién del sonido con el dibujo puede ser
diversa, los “indicios como causas y los valores de
sentido” (Schaeffer,2003). Esto lo referimos a las
acciones del dibujo sobre la profundizacién de las
causas; el sonido es indicio que infiere en el efecto
de lo material y lo técnico, al afinar la regulacién y
variacién de la linea.

Las analogias visuales y graficas con el sonido
resaltan el sentido de las ejecuciones, siendo esto
evidente en la frecuencia de marca y trazo que
construyen un efecto de textura en la yuxtaposicién
de lineas, contrastes e impresiones vibrantes de la
linea.

En lo anterior, el sonido pareceria inutil entonces
si los objetivos del dibujo hacia la regulacién de la
trama, la yuxtaposicion de lineas podria generar el
“mismo efecto” sin considerar al sonido, pero ello no
es asi realmente, una vez que el sonido y la marca
se interrelacionan como experiencia al interiorizar
y distinguir mds cualidades estructurales de linea
dandole una particular visualidad a lo sonoro.

El control y entendimiento material en el manejo
técnico, no solo es una mecdnica inequivoca de
operaciones que tienen una historia artistica y
cultural en su tradicién disciplinar segin sus
construcciones expresivas o representativas segun
los objetivos en los espacios de aprendizaje.

Al regular las operaciones técnicas desde la
experiencia sonora evitando lo representacional,
permite orientar las cualidades tictiles de la
aplicacién, la visualizacién del espacio y la
prefiguracién de las marcas profundizando en la
empatia encontrada con las estructuras sonoras. La
musica pasa a ser un medio en interrelacién con la
linea como medio propio del dibujo, para provocar
tensiones que aparecen en un soporte, gracias a sus
direcciones, trayectos, puntos de inicio y llegada.

Resaltamos de este modo que la interrelacién de
los objetos sonoros y del dibujo, permiten un nivel
selectivo cada vez mds complejo en su ejercitacion,
si se siguen las variantes de aplicacién con las
estructuras sonoras que se seleccionan, es decir,
pasan a ser mucho mds que solo “oir y hacer trazos”.

En el dibujo, ver y mirar orientan propésitos, por
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ello un segundo ejercicio para integrar la memoria
de recorridos, la sintesis y la valoracién tonal de las
lineas y el trazo fortalecen el sentido del ejercicio.

Por lo tanto, al escuchar y marcar sin ver el soporte,
se profundiza en las cualidades tactiles del dibujo, la
regulacién de la presion, la agudeza nerviosa sobre
lo vibrante, no solo por la impresién fisica y sonora
de la vibracién musical, sino en la atencién a la
vitalidad propia de las ejecuciones que se deciden
ejercer segin el flujo “empujado” por lo sonoro.

En los planteamientos tedricos que se revisaron,
lo que nos aportan sobre el sonido para dibujar, es
que la musica contiene estructuras, una vez que son
conceptualizadas en tanto objeto sonoro. En dicho
objeto se puede establecer la diferencia de oir y
escuchar, aislar una particular “trama de sonidos” o
estructuras sonoras, que orienten los movimientos
de acuerdo a las caracteristicas de un material de
aporte y la resistencia fisica de un soporte.

Finalmente, la complejidad de dichas estructuras en
su analogia con el dibujo, permiten atraer la idea de
un “dibujo interno”desde otra perspectiva, al advertir
la diferencia entre la experiencia interior cuando se
dibuja sin mirar el papel, y la experiencia exterior al
regular trazados que han sido pre-visualizados y se
explora una sintesis de recorridos organizados desde
la mirada.

Sergio Koleff Osorio
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7“It emphasises that his music truly demonstrates
the power of polyphony, the artful application of
intrinsico harmonic structure and organisation, and
his imaginative, uncommon, and original approach
to the design of complex Works”. Christoph
Wolff (2007), Bachs Music and Newtonian Science:
A Composer in Search of the Foundations of His Art.
Understanding Bach, 2, 96, 95-106.

8 McCarthy en sus categorias musicales sobre su
investigacién enfocada a distintos “Viajes sonoros:
una biografia para escuchar”, en Miusica para
estimular la energia, la asocia al Fuego (p. 137-140).
Se refiere entre otras melodias de distintos autores,
a los “Conciertos de Brandemburgo, a las sonatas
de su periodo de Leipzig y las danzas de tempos
mds rapidos de las Suites y las Partitas para teclado y
para violin y violonchelo solo, Conciertos para violin”,

véase, La naturaleza de la miisica. (2002). Barcelona-
Buenos Aires-México: Paidés. 214.
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El libro litografico Los Cien consejos, impreso en
1905, es una coleccién de traducciones de cien na-
rraciones morales compiladas y traducidas al per-
sa por Mirza Ali Asgar Jan Pi§ Jedmat, durante la
monarquia de Mozaffar-Al-Din Sah Qagar' El li-
bro contiene diecinueve ilustraciones (litografias) y
en él no hay referencia alguna ni al ilustrador ni al
autor de dichos consejos. El propésito del presente
articulo es un estudio de las algunas ilustraciones
que contiene la citada litogratia® desde la tradicién
pictérica de la pintura persa analizando diferentes
aspectos como el tratamiento de la forma, el horror
vacui,la eliminacién de perspectivas y la representa-
cién de la dimensién y el claroscuro, porque no hay
una investigacién exhaustiva sobre las ilustraciones
de este libro. Esta investigacion se desarrolla a partir
de las siguientes preguntas: ¢Esta la forma relacio-
nada con el tema y el contenido?, scudles son las
causas de la falta del color?, scudles son las razones
del empobrecimiento del arte islimico en la litogra-
tia? Al final de esta investigacién se concluye que la
ilustracién tiene un vinculo inmediato con la lite-
ratura y que las limitaciones técnicas de esta forma
de impresién no permitieron utilizar el color y por
tanto transmitir el impacto del lenguaje pictérico de
Occidente como fruto de los estrechos vinculos con
Europa con el resultado del empobrecimiento del
arte isldmico en las ilustraciones litogrificas. Ade-
mids, cabe mencionar que este libro contiene valio-
sas ilustraciones con técnica litografica, por lo que
puede considerarse una plataforma adecuada para
los estudios histéricos del arte de la época Qayar. El
estudio de las ilustraciones se realiza en base al en-
foque de la estética de las artes islimicas porque

tiene una relacién directa con la pintura persa y su
estética. El método descriptivo-analitico se utiliza
para la investigacién y los recursos de la biblioteca
se utilizan para la recopilacién de datos.

'The One Hundred Advices Lithographic Book,
published in 1905, is a collection of translations of
hundreds of moral narratives of Mirza Ali Asgar Jan
Pi§ Jedmat, written in Persia during the monarchy
of Mozaffar-Al-Din Sah Qayar. The book contains
nineteen illustrations and does not refer to the name
of its illustrator and its compiler. The purpose of this
article is to review and study some of illustrations
lithography? based on the principles and rules of the
great tradition of Persian painting, such as advise in
the form, the avoid of vacuum, the elimination of
perspectives, the chiaroscuro and the representation
of the dimension, because there is no exhaustive
research on the illustrations in this book. This
research is developed from the following questions:
Is the form related to the topic and content? What
are the causes of the lack of color?, What are the
reasons for the impoverishment of Islamic art in
lithography? At the end of this investigation it is
concluded that the illustration has an immediate link
with the literature and that the technical limitations
of this form of printing did not allow the use of color
and therefore transmit the impact of the pictorial
language of the West as a result of the close links
with Europe, with the result of the impoverishment
of Islamic art in lithographic illustrations. In
addition, it is worth mentioning that this book
contains valuable illustrations with lithographic
technique, therefore it can be considered as a
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suitable platform for historical studies of Qayar art.
Studying the illustrations is done based on Islamic
art aesthetics approach in the article because it has
a direct relationship with Persian painting and the
given aesthetics. Descriptive-analytical method is
used for the research and library resources are used
for data gathering.

Epoca Qayar, litografia, Los Cien
Consejos, ilustracién persa, estética del arte per-
sa-isldmico.

Qayar Period, Lithography, One Hun-
dred Advices, Iranian Illustrating, Islamic-Iranian
art aesthetics.

Cuando se inauguré la primera imprenta de lito-
grafia durante el reinado de Fath-Ali Sah Qayar,
en palabras de Abbas Mirza Naeb-Al-Saltaneh, por
primera vez, la informacién y el conocimiento salie-
ron del monopolio de las bibliotecas, desarrollin-
dose de un modo totalmente nuevo la publicacién
y difusién de libros. En el afio 1828, Abbas Mirza,
dio un impulso nuevo a la ciencia y a la literatu-
ra tradicional; acudié a muchos cientificos y letra-
dos, traductores, autores y maestros de impresién
y entré y establecié esta industria (Golami-i-Yali-
seh, 2011:74). El logro de este fenémeno es ciento
dieciséis titulos de libros ilustrados litograficos de
una coleccién de trescientos cincuenta y un vold-
menes, en las cuarenta y cuatro bibliotecas de Irin
y el mundo, el libro Los Cien Consejos es uno de
esos libros ilustrados en Irin (Marzolph, 2004:36).
Con la llegada de la industria de la litografia a Irin
y después de la expansion de talleres de impresién
independientes desde la imprenta de la Corte, se fa-
cilité la posibilidad de publicar y poner los libros al
alcance de personas que hasta entonces no habian
tenido acceso a ellos, como los nifios. El libro que
nos ocupa, Los Cien Consejos, fue un libro usado
en las escuelas primaras de Irin en los primeros
anos del siglo XX. Desde un punto de vista antro-
poldgico resulta interesante los datos culturales que
pueden extraerse de este libro y la informacién que
puede aportar, pues sus litografias relacionadas inti-
mamente con su contenido aportan una gran infor-
macién acerca de los valores morales y sociales que
se tenfan como norma en la época Qayar.

En la pdgina inicial del tratado de Los Cien Consejos
aparece escrito: “Mirza Ali Asgar Jan Pi§ Jedmat,
tradujo este libro que habia sido traducido a todas
las lenguas excepto al persa”. Fue usado en las escue-
las primarias de Irdn de segundo grado tratindose
de un libro de moral que contiene cien sermones
utiles. (Autor desconocido, 1905: pagina inicial).

La definicién Estética: La estética a lo largo de los
tiempos ha ido adoptando muchas definiciones va-
riadas y complejas, presentindose de manera diver-
sa en funcién de los diferentes 4mbitos culturales
y filoséficos. Filésofos occidentales como Home-
ro, Pitdgoras, Platén, Socrates, Benedetto Croché,
Baumgarten, Leo Tolstoy, Immanuel Kant y Hegel,
junto a otros orientales como Sohrevardy, Qotb-Al-
Din Sirazy, Faraby, Molasadra, Jageh Abdolah-
e-Ansary, no han podido llegar a un consenso en
cuanto a su definicién.

“la palabra estética, tiene su origen en la palabra
griega aesthesis y del verbo aisthanesthai que signi-
Jica sentir y percibir. Asi que en este caso un grupo de
Jfildsofos y pensadores intelectuales la han relacionado
unicamente con el dmbito de la belleza, la expre-
sion del sentimiento, y hay otro grupo que creen en
ambos y no consideran a ninguno solo permitido y

total” (Soltan Kasefy, 1998:15).

En las definiciones tradicionales de arte habia una
caracteristica comun, que hacia referencia a algo
construido o creado por lo humano, pero en el arte
moderno se considera el artefacto del humano y
puede ser hallado por lo humano (Ramin, 2004:35).
En realidad, la estética es un parte de la filosofia que
se dedica a la investigacién conceptual y tedrica en
el campo del arte y la experiencia, y el valor estético
de un espacio cuando pueda originar él mismo una
mentalidad independiente en el espectador.

Este periodo de la historia irani (1900) tiene gran
importancia porque las relaciones artisticas entre
Europa e Irin alcanzaron un nivel sin precedentes.
La dinastia Qayar no solo reanudé los lazos econ6-
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micos y politicos con Europa, sino extendié estos
enlaces, debido a la rdpida expansién en el campo
del desarrollo global europeo y de las comunicacio-
nes, una gran cantidad de innovaciones culturales
hicieron su entrada en Irin. Entre ellas estaba la
técnica litogréfica y el establecimiento de la primera
imprenta litogréfica en la época Qayar-

Con la llegada de la técnica litografica los ilustrado-
res se hicieron con el conocimiento de la técnica y
pudieron adaptar sus obras al nuevo modo de ilus-
trar libros, abriéndose asi un nuevo camino. Dicho
nuevo camino era una continuacién de sus propias
tradiciones clasicas. Por supuesto tampoco se debe
olvidar que las ilustraciones de la época Qayar,
aunque influenciadas por un estilo predominante
del pasado, en algunos casos presentan también in-
fluencias europeas que los artistas habrian utilizado
como fuente de inspiracién para esta nueva forma
de representacién (Kokalan, 2000:19). Por supues-
to, las innovaciones que se han hecho en este campo
estan bien visibles en su caligrafia, en la ilustracién
misma e incluso en la maquetacion.

Los libros persas, antes de que fueran impresos

Tlustracion 1. Artista desconocido, Leili y Maynun Maktabai
Sirazi, 1843. © 2019 Narrative Illustration in Persian Litho-

graphed Books (2011)
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en irdn, habian ya sido impresos en la India, en el
Imperio Otomano, en Egipto y en varias ciudades
europeas, y esto se debe a diferentes motivos; por
ejemplo, La India, “en primer lugar, tenia una tradi-
cién de casi ochocientos afios de influencia de arte
y la literatura persa, en segundo lugar, tenia unas
técnicas de impresién mds desarrolladas, y en tercer
lugar, el persa era el idioma oficial del pais debido
a los grandes poetas que desde la corte Safavi en
Iran se trasladaron a la corte del imperio Mogol en
la India y que promovieron en dicho pais la poesia
en lengua persa.” (Samadi y Lalehi, 2008:18). Se-
gun las investigaciones de Sa’id Nafisi, el primer li-
bro litografiado ilustrado es la composicién “Leili y
Maynun” del poeta Maktabi Sirazi (1843) que tiene
cuatro ilustraciones. (Nafisi, 1998:237).

Esto puede parecer un trabajo muy primitivo y poco
maduro pero los artistas iranies ripidamente adqui-
rieron la habilidad y publicaron la mayoria de los
textos sobre literatura persa con ilustraciones.

Tal y como se ha dicho anteriormente, el libro de
Los Cien Consejos no tiene autor conocido debido
a que no se ha nombrado explicitamente, pero los
autores del libro “Historia de la Literatura Infan-
til” en su tercer volumen sostienen que lo presen-
tan como una compilacién de las conocidas fibulas
de Esopo (620 — 564 B.C.E), el conocido fabulista
griego (Mohammadi y Qaini, 2001:292). Nuestro
conocimiento sobre la vida de Esopo es muy escaso
y algunos autores lo han identificado con Lugman
el Sabio porque las cosas que dice Esopo coinciden,
en mayor o menor medida, con lo que dice el cono-
cido sabio del Islam Lugman. “Este grupo enfatiza
que la mayor parte de lo que Maximus Planudes
(1260-1310), en su libro “La vida de Esopo” afirma
que Esopo y Lugman eran la misma persona ya que
ambos habian pasado parte de su vida en esclavitud
y porque los relatos que nos han dejado son muy
similares. Otro grupo de investigadores cree que la
traduccién de la “Vida de Esopo”y de sus relatos a
la lengua drabe y otras lenguas semiticas fue lo que
dio origen a tal identidad.” (Yahan3ahi, 1984:299).
Quizas una de las razones para no nombrar al autor
del libro Los Cien Consejos por su traductor, es que
para el mismo traductor hubiera una ambigiiedad
entre Lugman Hakim y Esopo y, ademads, se ha de

afadir que en aquel tiempo no era comin indicar

ni especificar todas las caracteristicas del libro. A

continuacion, en relacién a lo que se ha dicho, es-

pecialmente en lo que respecta al libro Los Cien
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Consejos, realizaremos un andlisis de algunas de las
ilustraciones litografiadas de dicho libro. El anali-
sis constard de dos partes, en la primera se trata-
rd de manera resumida el contenido del cuento al
que hace referencia la ilustracién, y en la segunda se
ofrecerd un estudio detallado de la imagen y de su
relacién con la trama del cuento.

Una de las ilustraciones de este libro relacionadas
con el tercer consejo lleva por titulo Santa Madre.
En esta imagen, la anciana y sus dos hijos estdn si-
tuados en la mitad inferior de la pdgina. La anciana
se encuentra en una silla decorativa, lo que mues-
tra su vida de magnificencia pasada. Sus dos hijos
la llevan en parihuelas al templo para la adoracion
en una de las fiestas mds importantes de la ciudad.
Como se ve, los tres personajes estdn en la misma
direccién. El ilustrador, detras de ellos, ha pintado
una congregacion que esparce flores en su camino al
tiempo que son objeto de admiracién por la ayuda

o e
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Tlustracién 2. Artista desconocido, Santa Madre, 1905. ©
2019 Los Cien Consejos

que prestan a su anciana madre discapacitada y el
artista ha elegido la parte mas importante del cuen-
to para dibujar. En la parte superior de la imagen,
aparecen pequeflas colinas y casas rurales que han
separado la frontera entre el cielo y la tierra, y todo
el espacio estd lleno de arbustos y drboles disper-
sos. En suma, se puede concluir que el ilustrador en
esta composicién ha expresado el horror vacui como
caracteristica principal de la estética del arte isld-
mico, porque en todas partes en blanco de la ima-
gen, ha quedado llena con un elemento, estilo que
recuerda el principio que usaron también, los pin-
tores anteriores en sus composiciones. Es necesario
mencionar que la linea es un factor separador de
las formas de cada unoj; en otro lugar, las lineas en
combinacién forman una variedad de texturas para
crear emociones y estados visuales de los rostros.
Otro tema importante de esta imagen es el tipo de
ropas de los personajes en este cuento. Asi han pre-
sentado la anciana con un chador negro y sus hijos
con capas junto con chales a la cintura de lo que nos
da un testimonio del tipo de ropas que se usaba en
la época Qayar.

Otra ilustracién de este libro relacionado con el
consejo nimero sesenta y nueve, bajo el titulo Rama
Verde. Este cuento evalda la diferencia moral entre
una hermana y un hermano. El chico es muy des-
cuidado y egoista y nunca hace caso a los consejos
que le dan. Al contrario, su hermana es aseada y or-
denada y siempre escucha a las recomendaciones de
su madre. En esta imagen, en el primer plano hay
la chica a la izquierda, viendo como su hermano, en
un segundo plano, ha subido a un peral se ha caido.
El fondo aparece decorado con diferentes arboles
en un el tercer plano. Los arboles se han dibujado
siguiendo un modelo muy realista. El espacio de la
imagen no tiene una perspectiva precisa, y se hace
obvio al compararlo con el punto de fuga que se for-
ma con las lineas cruzadas de la pavimentacién del
suelo del jardin. No ha utilizado una fuente de luz
especifica para esta imagen, hay pocas penumbras.
También se ve claramente en esta obra, el papel del
elemento visual de la linea, considerada como un
elemento importante en las obras del pasado, pero
aqui debido a limitaciones técnicas en formar al-
gunos modos visuales, la linea también ha echado
mano a otros elementos como la textura. Por la falta

de color de esta manera, el ilustrador ha utilizado

las lineas cruzadas para mostrar la oscuridad de las

hojas y troncos de los arboles, textura de las ropas
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Tlustracién 3. Artista desconocido, Rama Verde, 1905. ©
2019 Los Cien Consejos

de sus figuras y otros objetos dentro de la imagen.
Por un lado, expresan las lineas el rostro de la chi-
ca angustiada y preocupada por la audiencia de su
hermano. Por otro lado, muestra correctamente el
estado de sus manos y su reaccién frente a la caida
de su hermano. El ilustrador ha retratado al chico
en una posicién oblicua y en un tiempo suspendi-
do. El disefio de ropas indica el tipo de cobertura
de personas en aquel tiempo y es apropiado con la
actitud popular.

El consejo cuadragésimo octavo de este libro lleva
por titulo £/ Oso, estd también ilustrado y narra la
historia de dos cazadores que se llaman Gadir y
Kazem que buscando cazar un oso de gran tamaiio,
pasan los dias en el bosque y por las noches se alojan
en una casa. Cuando el duefio de dicha casa les pide
un dinero a esas dos personas, ellos le prometen
entregarle la piel del oso. Esto transcurre asi hasta
que el octavo dia encuentran al oso y de miedo
uno se sube a un drbol y otro se tumba inmévil en
el suelo. El espacio de la imagen estd repleto de
numerosos drboles, que situados uno junto al otro,
dan la impresién de tratarse de una enorme selva. E1
tronco se eleva hacia arriba en espiral dirigiéndose

Tlustracién 4. Artista desconocido, EI1 Oso, 1905. © 2019 Los

Cien Consejos

hacia fuera del marco. El oso aparece dibujado
en el centro de la imagen y se encuentra estirado
junto a Kazem, teniendo su misma anchura lo que
demuestra la grandeza y la pesadez del oso. Este
método de encuentro deliberado y la aplicacién de
proporciones similares a uno y a otro transmite el
miedo por la presencia del oso.

El oso estd oliendo la boca y las orejas y la nariz
de Kazem, mientras que Gadir esti mirando desde
lo alto del arbol con expresién de preocupacion,
como reflejan los detalles de las lineas y habiéndose
quedado, debido al miedo, inmévil en la rama
del arbol. El ilustrador ha ilustrado bellamente el
cuerpo de Kazem en un estado que parece carente
de vida, inconsciente o muerto, habiendo colocado
su mano derecha sobre el pecho y el rifle en el
suelo, intensificindose asi la calma que transmite la
imagen. El artista ha usado en el dibujo delos drboles
una perspectiva occidental que sustituye a la falta de
perspectiva del pasado. En la imagen se ha usado
varias lineas cruzadas para la creacién de texturas
en el tronco y en las hojas que armoniza con la
representacién de la piel del oso. En esta ilustracién
también hay dos cazadores representados de
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acuerdo con los patrones de vestimentas masculinas
en la época Qayar. En la mitad inferior de la imagen
fluye un rio y ha decorado la tierra con pequefias
plantas debido al horror vacui.

El consejo que se describe en el nimero setenta y
cuatro se titula E/ Morral. En esta imagen aparece
un chico pobre al que su padre le habia dado dinero
para comprar un medicamento para su madre
enferma, pero en la mitad de su camino, pierde el
morral con el dinero y se entristece. El dibujante

)/Lh—a"‘d.’/,/’,,’,/ , '

J" ‘Jh) f-/-’d)/

Tlustracién 5. Artista desconocido, E1 Morral 1905. © 2019
Los Cien Consejos

ha mostrado el en primer plano la importancia
de su estado de 4nimo con un rostro muy ligubre
que refleja su distraccién. Hay cuatro personajes a
caballo que se acercan a él. Ellos han encontrado
el morral. El primero de ellos le hace entrega de un
morral lleno de oro y el chico se niega a aceptarlo
diciendo que en el suyo no habia ni oro ni riquezas.
Otro de ellos, el que estd mas cerca del chico es un
caballero bienhechor, y tras escuchar la honestidad
del chico, ordena a sus lacayos que le hagan entrega
de dicho morral lleno de oro en agradecimiento a

su sinceridad. Otra caracteristica de las ilustraciones
de este libro es la creacién de claroscuros y la
representacién de la dimension. Esta caracteristica se
utiliza en el disefio de los motivos y las monturas de
los caballos, las ropas y el entramado de los drboles.
El dibujante ha representado maravillosamente la
diferencia de clase entre el chico y el caballero en los
atuendos y en los sombreros. Otro punto interesante
en esta imagen es hermoso disefio de los caballos
usando lineas suaves y fluidas; este estilo de disefio
tiene una larga historia en la tradicién de la pintura

persa y aqui han dibujado los caballos al galope.

La ilustracién irani ha crecido con el arte de
la iluminacién del libro y ha tenido su enlace
inmediato con la caligrafia. En otros tiempos para
publicar las obras y los versos de grandes oradores,
se escribian los textos con bella caligrafia y luego
se encomendaba a un ilustrador la tarea de elegir,
segln su gusto o las convenciones de la época, las
ilustraciones apropiadas que se afiadian al libro. La
ilustracién irani era conocida como la esencia y el
espiritu del caligrafo por su buen uso del orden y
el peso del trazo, por eso no es casualidad que a
menudo los ilustradores fueran también caligrafos.
En el proceso de creacién de ejemplares de una obra,
la relacién entre ambos se hizo mds fuerte debido a
su deber compartido, a saber, la comunicacién del
pensamiento del orador.

En la técnica litogréfica, debido a la imposibilidad
de usar color y por limitaciones técnicas, la mayoria
de estas obras, aparecieron en blanco y negro,
excepto en algunos casos especiales. Asi, en las
ilustraciones de estos libros, el disefio ha sido muy
importante y la linea, como un elemento principal
de la estructura de las imdgenes, se ha usado para
crear diferentes posibilidades de efectos visuales
(el claroscuro, la textura, la presentacién de la
dimensién) y finalmente, crear una relacién entre el
tema y el contexto. La claridad en la forma del objeto
y los personajes del cuento causan una comunicacién
inmediata entre la imagen y la audiencia, y sin duda
este elemento vital ha jugado un gran papel, en la
decoracién de este libro. El disefio, asi como la linea,
ha tenido un papel muy importante como elemento
principal para crear diferentes estructuras y expresar
el tema y el contenido.

Anélisis de varias ilustraciones del libro litografico Los cien consejos (sadpand) basado en la estética de las

artes islamicas.

96



97

La profusién de la traduccién de textos no persas
y el acceso a sus ilustraciones dio origen a un
tenémeno conocido como Farangui-Sazi® en el
proceso de ilustracién de libros litograficos. En estas
obras se sigue el buen hacer de los antiguos artistas,
peroen algunos lugares aparecen elementos origen
occidental que han ocasionado una transformacién
del arte islimico en las ilustraciones litograficas,
y puede verse como un declive de sus formas
tradicionales de representacién. Hay que mencionar
que el arte islimico es esencialmente abstracto y
huye del naturalismo. Pero en la época Qayar las
influencias con el arte europeo, fueron creciendo
poco a poco hacia el naturalismo alejandose de las
formas abstractas.

La litografia, en sus cien afios de presencia, ha
sido muy influyente debido a su impacto en la
cultura popular, aunque finalmente decrecié como
forma exquisita del arte islimico. Esto no impide
considerar a los libros litograficos de la época
Qayar como documentos del folclore y elementos
culturales, tal y como se ha visto en el libro Los
Cien Consejos. Es posible tener la esperanza de que
volver la mirada hacia este arte abandonado hace
tantos afios puede abrir la puerta hacia una nueva y
diferente mirada de las ilustraciones persas.

NOTAS

eAandAmc.
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1. El presente articulo se basa en el proyecto de
maestria de Zahra Ziaie, con el titulo “Revision
de las ilustraciones litogrdficas en el libro de Los Cien
Consejos” bajo la supervisién del Dr. Jalel Al-Din
Soltan Kashefi, de la facultad de las Artes Aplicadas
de la Universidad Arte de Teheran.

2. La litografia se inventé por Johann Aloys
Senefelder (1771-1834), el actor y dramaturgo
austriaco, cuya vida estuvo lleno de dificultades. Su
invento se logré mediante un esfuerzo persistente
y minucioso durante un largo periodo de tiempo.
Aunque luché para evitar que le robaran su invento,
fue tirado de su propia tienda por hombres astutos
y desalmados y al final se beneficié muy poco de su
ingenio, excepto en términos de la gratitud de las

generaciones iban a venir (Hirsch, 1967:27)-

3. La palabra Farangui-S8zi es un término usado
para describir la reproduccién imperfecta de la
pintura europea por parte de las artistas iranies e
indios desde finales del siglo XVII hasta principios
del siglo XX (Pakbaz, 2008:371).
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Este articulo pretende dar a conocer el trabajo lleva-
do a cabo por un pequefio grupo de docentes y téc-
nicos del Vicerrectorado de Responsabilidad Social
y Cooperacién a través del Centro de Cooperacién
al Desarrollo (CCD), impulsando la formacién,
aplicacién y divulgacién del ApS, entre el personal
docente investigador y alumnado de la Universidad
Politécnica de Valencia; poniendo el foco de aten-
cién en los proyectos realizados por estudiantes de
la Facultad de Bellas Artes.

Con la finalidad de compartir nuestra experien-
cia, afianzar y profundizar en el conocimiento del
Aprendizaje-Servicio e incentivar su uso como
metodologia innovadora basada en el aprendiza-
je experiencial y cooperativo, cuyo desarrollo en la
UPYV sigue siendo muy incipiente en comparacién
a la trayectoria de otras universidades americanas y
europeas; dados los resultados de las practicas rea-
lizadas por este equipo en estos dltimos cinco afios
y observando su eficacia en la consecucién de un
aprendizaje integral, tanto en competencias especi-
ficas como transversales, contemplando el enfoque
social, formando a profesionales conectados y con-
cienciados en aprender siendo Ttiles.

'This article aims to spread the work carried out by a
small group of professors and technicians of the Vi-
ce-rectorate for Social Responsibility and Coopera-
tion through the Center for Development Coope-
ration (CCD), promoting the training, application
and dissemination of the ApS, between the tea-
ching staft researcher and students of the Polytech-
nic University of Valencia. Focusing on the projects

carried out by students of the Faculty of Fine Arts.
In order to share our experience, strengthen and
deepen the knowledge of Service Learning, and en-
courage its use as an innovative methodology ba-
sed on experiential and cooperative learning, who-
se development in the UPV is still very incipient,
compared to the trajectory of other American and
European universities; given the results of the prac-
tices carried out by this team in the last five years
and observing its effectiveness in achieving com-
prehensive learning, both in specific and transversal
competences, contemplating the social approach,
training connected professionals and aware of lear-
ning being useful.

aprendizaje servicio, innovacién
educativa, universidad, responsabilidad social, ods,
proyectos de aprendizaje artistico

service learning, educational innovtion,
university, social responsibility, sdg, artistic learning
projects

Las universidades como instituciones publicas
tienen de por ley una misién civica que cumplir en
cada uno de sus contextos, es casi una obligacién
moral que estudiantes y docentes se impliquen con
responsabilidad social en sus comunidades. Es por lo
que el aprendizaje-servicio se ha ido constituyendo
como una estrategia docente innovadora y
motivadora que relaciona la dimensién académica y
comunitaria del aprendizaje.

Felicia Puerta
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Es precisamente en un contexto de emergencia so-
cial, emergencia climdtica, problemas de violencia
de género, desigualdades, crisis econémicas, de ges-
tién administrativa y falta de sabiduria en la clase
politica, cuando se hace necesaria una mayor im-
plicacién y colaboracién de los diferentes agentes
del cambio en nuestra sociedad; la universidad, sin
duda, puede aportar soluciones de mejora, puede y
debe contribuir transfiriendo el conocimiento cien-
tifico, cultural y tecnoldgico a aumentar la calidad de
vida y desarrollo econémico de su ciudad; la univer-
sidad devuelve asi a la sociedad, lo que esta le aporta
en forma de recursos humanos y materiales. E1 ApS
se convierte en una herramienta fundamental para
atender a este compromiso de la Universidad Poli-
técnica de Valencia, trazado en su plan estratégico
para con el cumplimiento de los Objetivos de Desa-
rrollo Sostenible, formando mejores profesionales,
con una visién critica y sensible.

(ApS) es una metodologia de ensefianza por proyec-
tos que facilita la formacién del alumnado poniendo
los contenidos tedricos del aula al servicio de la so-
ciedad. Se programan acciones concretas, aportan-
do soluciones a problemiticas reales de las comu-
nidades, barrios, instituciones cercanas u ONGD.
Relacionando asi la vida académica con diferentes
agentes sociales, contribuyendo al encuentro de ge-
neraciones y a la bisqueda de soluciones conjuntas
para las necesidades de la comunidad.

El aprendizaje-servicio es toda una filosofia educa-
tiva, integral e inclusiva; es una manera de entender
el aprendizaje basado en la responsabilidad social,
la exploracién, la accién y la reflexion. Se convierte
de este modo también en una estrategia muy eficaz
de desarrollo comunitario, fomentando el capital
social, al mismo tiempo que empodera a los estu-
diantes, que se sienten capaces de provocar cambios
en su entorno, pues encuentran sentido a lo que es-
tudian. Se trata de formar a profesionales sensibles,
comprometidos y conscientes de sus capacidades
para contribuir a mejorar su contexto.

El ApS es sencillamente una manera de aplicar el
conocimiento y de entender la ciudadania basada en
la participacién activa y la contribucién a la mejora

de la calidad de vida de la sociedad. Cuando las en-

seflanzas practicas estin vinculadas a una necesidad
social, el aprendizaje en valores es mayor porque se
genera un compromiso. En Aprendizaje Servicio
se combinan dos pedagogias activas: el aprendi-
zaje prictico a través de la educacién experiencial:
(ABP) y una prictica social de servicio/accién ttil a
la comunidad; aunando ambas pricticas se amplifi-
can los resultados de los aprendizajes.

Desde el afo 2014, el Vicerrectorado de Res-
ponsabilidad Social y Cooperacién a través del
Centro de Cooperacién al Desarrollo (CCD),
lleva introduciendo en la formacién de ApS a un
pequefio grupo multidisciplinar, entre técnicos y
docentes que quiero mencionar: Rosa Puchades,
Angeles Lence, Felicia Puerta, José Luis Lerma,
Nuria Portillo, Daniela Gil, Maria de los Llanos
Goémez, Diego Gémez, Alvaro Fernindez, Carlos
Henandez, y Esther Gonzalez Aurignac; grupo
que con el apoyo institucional para la mejora de la
innovacién educativa, han dedicado sus esfuerzos a
profundizar en el conocimiento de la metodologia
ApS en el dmbito universitario y a difundir a través
de la formacién entre pares, visibilizar en congresos
externos y redes nacionales de ApS, pero sobre todo
han aplicado ApS en la UPV, en sus dmbitos disci-

plinares.

La labor de este grupo de docentes y expertos en
Cooperacién al Desarrollo pretende incidir en la
gestién de un verdadero cambio en la educacién su-
perior; trabajan para que cada vez mds se integre
esta manera de aprender en los programas y guias
docentes de las distintas las facultades, pues desde
cualquier perfil profesional se puede y se debe con-
tribuir a mejorar nuestro contexto social.

Asi como hemos entendido la necesidad de una re-
novacion educativa basada en el Aprendizaje Basa-
do en Proyectos (ABP) al que desde hace mucho
tiempo se dirigen todos nuestros esfuerzos tanto de
investigacién como de docencia; pues es conside-
rado uno de los “modelos de aprendizaje integral”
donde el estudiante pone en juego el desarrollo de
todas sus competencias, desde un punto de vista
especifico, siendo en la préctica real donde aplica
su conocimiento. También la metodologia (ApS)
es capaz de enriquecer el modelo ABP, aportando
valores, sensibilizando, contribuyendo a la mejora
de cualquier aspecto que demanda la sociedad; se
trabaja por proyectos que desarrollan un servicio

Aprendizaje-servicio, arte, e innovacion docente en la UPV.
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social y que si no fuera por este tipo de acciones
voluntarias se quedarian sin realizar. E1 ApS es un
matiz clave, que necesariamente deberiamos incluir
en todos los ABP posibles, para hacer de nuestros
egresados no sélo profesionales, sino profesionales
con sentido critico, capaces de mejorar nuestras so-
ciedades futuras. E1 Aprendizaje basado en la rea-
lizacién de un Servicio a la Sociedad introduce un
aspecto emocional que moviliza al estudiante desde
sus propias ideas y sentimientos, no es una practica
sin mds, supone una oportunidad dnica de experi-
mentar en casos reales, con personas reales y pro-
blemiticas de su contexto contemporineo; por lo
que el alumno percibe sus propias capacidades para
actuar modificando positivamente su entorno mds
cercano.

Hay que remarcar el aspecto “colaborativo” que
une estas dos metodologias tanto en el ABP
como el ApS. En cada proyecto de ApS confluyen
la necesidad de cooperar y superar las dificultades
internas del trabajo en grupo, se requiere
responsabilidad, madurez, se practica la capacidad
de liderazgo, coordinando experiencias que enlazan
la universidad con agentes y organizaciones externas,
ONGD, personas o instituciones. Comporta un

enandrc.
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aprendizaje integral en la profesionalizacién de cada
miembro del grupo, asi como un enriquecimiento
al resto de estudiantes de una misma clase, pues
con la presentacién y exposicién oral al conjunto,
se demuestran las competencias adquiridas, se
comparten y se co-evalian las experiencias, siendo
esta reflexion critica al final del proceso, una valiosa
y motivadora herramienta para el aprendizaje entre
pares.

Al igual que para el alumnado, para el docente
el modelo ApS también es una experiencia muy
singular y significativa, cada nuevo proyecto de
ApS supone un aprendizaje, nuevo estimulo y reto
que obliga a la renovacién y reciclaje; ademds de
la responsabilidad de guiar y coordinar, requiere
de una mayor implicacién personal. Con la co-
responsabilidad en este tipo de proyectos, el profesor
es visualizado como el referente no teérico, sino real,
implicado en las mismas causas, y con esta empatia
natural se acentda la complicidad y el aprendizaje
en el equipo.

ApS, no es solo una metodologia activa y
participativa de aprendizaje, es una herramienta
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fundamental que responde al compromiso de la
UPV con la sociedad, reflejado tanto en su plan
estratégico como en la misién de la institucién,
retos y contribucién al alcance de los ODS. Por
ello, el apoyo recibido para la formacién, aplicacién
y divulgacién del ApS, al PDI y Alumnado es
clave para la integracién progresiva en las guias
docentes de las materias que pueda ser aplicado,
que consideramos que serian la gran mayoria, pues
todas nuestras ensefianzas entran en el dominio de
lo prictico y seguro son dtiles para contribuir en
mejoras sociales.

Por ello sefialamos hacia el ApS como metodologia
referencial en el compromiso de la universidad para
el cumplimiento de los Objetivos de Desarrollo
Sostenible.

La funcién educativa de la universidad ademads de ser
objetivo nimero 4, es una de las claves transversales
para la consecucién del resto de los ODS.Impartir
docencia contextualizada en las problematicas
globales, introducir valores éticos en la educacién
asociados hacia la igualdad de género, medio
ambiente, sensibilizacién para la mejora y desarrollo
entre otras causas, es formar en excelencia, unir las
inquietudes personales de desarrollo profesional
del alumno asociadas a su proyeccién externa;
que el estudiante sea capaz de percibir que con su
aprendizaje contribuye a la mejora de cualquier
aspecto o problematica social.

De este modo la universidad devuelve a la sociedad
parte de lo que la sociedad invierte como institucién
publica, ayudando a solucionar problemas que
otras instituciones o agentes sociales, por si solas,
no pueden. La investigacién artistica, cientifica y
tecnoldgica de una universidad politécnica tienen
mucho que aportar en cuanto a la innovacién
de los modelos de aprendizaje, asi como en la
mejora del contexto social. El ApS proporciona
distintas modalidades para esta colaboracién: en
forma de accién o servicio directo, como trabajo
de investigacién, de manera indirecta colaborando
en algin aspecto parcial como observatorio y
manifestacién, andlisis, denuncia, visibilizando una
problemdtica para concienciar, aportando soluciones
a problemas reales, cercanos, etc.

Uno de los propésitos de este grupo de trabajo
es la difusién de la metodologia, para lo que se
han desarrollado materiales didédcticos que se
pueden consultar en las referencias bibliogrificas
de este mismo articulo; conseguir integrar el ApS
paulatinamente en la formacién del alumnado
como una innovadora manera de aprender haciendo
algo util, anadiendo valores al desarrollo integral en
su vida profesional; lo que ha de pasar primero por
concienciar e incentivar al personal docente para su
implementacién en el contexto de las asignaturas,
en Trabajos Fin de Grado, Trabajos Fin de Master
o Tesis Doctorales, en una clara transferencia del
conocimiento hacia la sociedad.

Aunque no sea ficil cuantificar el impacto en cuan-
to a los procesos de ensefianza, o los servicios realiz-
ados. Como describimos al inicio, en el desarrollo de
los proyectos ApS ademds del aprendizaje especi-
fico de cada perfil y estudio de los conocimientos
concretos de las asignaturas donde se imparten, es
de destacar el aprendizaje en el desarrollo y fomento
de competencias transversales.

En las experiencias realizadas estos afios, los
docentes podemos observar la gran eficacia de esta
metodologia, pues supone un aprendizaje mucho
mads individualizado al trabajar en pequefios grupos,
siendo uno de los aspectos mas valorados por el
alumnado en las encuestas, que reflejan la satisfaccién
por el trabajo realizado, a pesar del esfuerzo extra
y las dificultades que supone, aprecian muy
positivamente esta experiencia laboral. A veces
contindan su vinculo profesional con las entidades,
o se ofrecen a ser mentores de sus compafieros en
los cursos préximos, las organizaciones los perciben
como profesionales, valoran sus servicios, por lo que
la motivacién se mantiene. Estudiantes que han
realizado ApS en el contexto de alguna asignatura,
han vuelto a trabajar con esta metodologia en sus

TFG.

En todos los casos, el ApS favorece la empleabi-
lidad, afiadiendo un plus en su CV, pues cada vez
mds empresas y sociedad valoran el haber realiza-
do pricticas solidarias en equipo, con la empatia y
la experiencia que s6lo se adquiere en el “aprender
haciendo” y cuando ese “haciendo” se convierte en
algo “Util”y “solidario”, el proceso de aprendizaje se
consolida.

Aprendizaje-servicio, arte, e innovacion docente en la UPV.

104



105

Se consigue despertar o sensibilizar la mirada ha-
cia causas sociales, el estudiantado toma conciencia
de la importancia de sus conocimientos y habilida-
des, de cémo pueden modificar significativamente
o mejorar su propio contexto; en definitiva, crecer
personal y profesionalmente integrando valores,
avanzar en su profesion al mismo tiempo que estar
atentos a cualquiera de los ODS en los que la UPV
desde cualquier rama del arte, ciencia o tecnologia
pueden contribuir.

Experiencias con Metodologia ApS en el ambito

de las Bellas Artes

Mostramos algunas de estas experiencias, a modo
de ejemplo o referencia convencidos de su eficacia
tanto por los aprendizajes conseguidos, como por
los servicios realizados, pensamos que esta meto-
dologia sencilla y enriquecedora, quedara integrada
progresivamente por su gran capacidad de conectar
Arte, Ciencia y Sociedad en las Universidades, al
igual que hemos interiorizado el aprendizaje basado
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en proyectos, docencia inversa y otros tantos nuevos
modos de aprender y ensefiar.

2.1. Titulo: “+ART MASSANASSA. Una recupera-

cién de Entorno Urbano en Cooperacién™. 2016
Estudiantes:

Noelia Zullar, Lydia Navarro, Marta Torres, Mar
Anglés, Dharana Giannetti, Aaron Gavino Rosell6,
Gloria Benet Aguilar. Noelia Belles, Maria Garcia

Servicio: este ApS propuso la recuperacién de zo-
nas deterioradas y marginales del pueblo de Massa-
nassa a través del desarrollo de pinturas murales, en
un proyecto colaborativo entre la Agrupacién Mu-
nicipal, el Centro de Cooperacién de la UPV, un
grupo de 11 estudiantes voluntarios de Bellas Artes
pertenecientes a la asignatura Troncal de “Meto-
dologia de Proyectos”, junto a dos estudiantes que
realizaron su TFG en esta propuesta ApS, siendo
pioneros en nuestra Facultad.

Otro trabajo paralelo fue la realizacién de un video
documental y artistico, como registro de la activi-
dad y servicio de documentacién para la memoria
histérica del pueblo, asi como para la difusién de

Fig. 2. Collage Fotografico. Puerta, F. Bellés, N. y Google Maps. 2016. Estado anterior del muro deteriorado, proceso de trabajo

y fotograma del video realizado en Massanassa. Valencia.

Felicia Puerta
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la actividad en la red.cuyo link adjuntamos en las
referencias.

Aprendizaje: disefio y realizacién de proyecto.
Registro grifico del proceso para memoria y
exposicién oral. Planificaciéon de los recursos
materiales y las fases de realizacién. Gestién del
tiempo. Trabajo en equipo, comunicacién efectiva
en la presentacién de los trabajos fin de grado.

Estudiante, Livia Guillem Casafi
Entidades, Alanna(Valencia) y Lilith(Alaquas).

Este TFG, fue premio “Premio Ragala” en Arte y
Humanidades en 2017, por la Universidad de Va-
lencia, cuya dotacién econdémica fue donada a la
Asociacién Alanna

Servicio: se plantea un proyecto de mediacién
artistica a través de la programacién de practicas
para colectivos de mujeres que han sufrido

e

y

violencia de género. El Arte puede funcionar como
herramienta y estrategia para la transformacién
social, con el objetivo de mejorar la autoestima de
estas mujeres, mediante ejercicios individuales como
el autorretrato para el autoconocimiento, o practicas
grupales para establecer vinculos cooperativos.

Aprendizaje: profesionalizacién y experimentacién;
disefio y proyecto: desarrollo de programacién
enfocada a una problemadtica social, registro y
memoria del proceso para TFG, comunicacién
efectiva en la exposicion y defensa oral
Responsabilidad ética y conocimiento de problemas
contempordneos. Planificacién y Gestién del
tiempo.

Un aprendizaje-servicio para toda una vida dedicada
al arte. 2017

Estudiante: Eva Maria Jiménez Dominguez,

Comisaria: Marisa Giménez

i

Fig.3 Puerta, F. 2017. Fotografias de los talleres, durante las précticas en Alanna Valencia, y Lilith Alacuis.
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Fig.4 Collage Fotogréfico. Puerta, F. 2017. Imdgenes de la

entrevista para video, montaje expositivo e inauguracién. Sala
Manuela Ballester. Facultad de Ciencias Sociales. Universidad

de Valencia.

Servicio: aprendizaje intergeneracional, ayuda a
la realizacién del montaje expositivo a un autor de
reconocido prestigio histérico, de avanzada edad,
que desde 2005, no habia podido mostrar su obra,

pese a seguir produciendo.

Visibilidad: ayuda en la difusién de la muestra,
mediante carteles, tripticos, edicién de catilogo con

ISBN, y video.

Buasqueda de espacio institucional, en la sala de
Exposiciones “Manuela Ballester” de la Facultad de
ciencias sociales de la UV.

Aprendizaje: profesionalizacién en disefio grifico y
proyecto expositivo. Desarrollo de todo el proceso,
desde la fotografia de la obra hasta la colaboracién
con la comisaria en el disefio expositivo: embalado,
transporte, montaje. Aprendizaje del trabajo de
difusién de la muestra, cartel, invitacién, catilogo.
Planificacién y gestién del tiempo, comunicacién

oral y escrita, pues fue el TFG.
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Fig. 5 Collage Fotogrifico. Ros, J. y Puerta, F. 2017. Imagen

del antiguo logo y de las nuevas propuestas de disefio. Reunién

de trabajo, UPV.

Estudiante: Josep Vicent Ros Belver

Servicio: redisefio de la imagen corporativa de Co-
pava. Asociacién coordinadora de recursos de aten-
cién a personas con diversidad funcional intelectual.
Actualizacién de un logo que habia quedado anti-
cuado y la renovacién de la imagen en redes, even-
tos y jornadas publicas. Un servicio para el que por
falta de recursos no habia posibilidad de contratar.
Aprendizaje: profesionalizacién en el perfil de Di-
sefiador Grafico. Disefio y realizacién de Proyecto.
Comunicacién oral efectiva en la defensa del traba-
jo. Planificacién, Coordinacién con terceros. Res-
ponsabilidad, madurez y compromiso. Gestién del
tiempo.

Estudiantes:

Alba Bosc4, Judit Blasco, Colombe Garnier, Anas-
tasya Herasym, Andrea Marco, Pilar Matias, Cris-

tina Rivas, Mar Roca

Entidad social: Centro Socio-Ocupacional San
Juan de Dios. Servicios Sociales de Valencia.

8 Estudiantes, y 20 usuarios, 2° Curso. Asignatura
de Dibujo, Lenguajes y técnicas. Grado de Bellas
Artes

La organizacién de San Juan de Dios se dedica a
acoger a personas en situacién de vulnerabilidad
por encontrarse “sin hogar”. Atienden necesidades
de residencia, acceso a la salud, 4mbitos terapéuti-
cos, formativos, laborales de ocio y tiempo libre. En
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este contexto, el centro solicité a la universidad la
posibilidad de programar “talleres de arte”, con la
doble finalidad de ocupar el tiempo que los usuarios
deben estar en el centro, para formarles en otras
capacidades, pero también para “mediar” a traveés
del arte.

Se realizaron varios servicios:

Desarrollo de talleres ocupacionales de expresién
artistica: pricticas guiadas encaminadas al
autoconocimiento, reflexiéon  conjunta  sobre
crecimiento interior y apertura.

Mediacién: acompafiamiento en el proceso de
recuperacion de la seguridad y autoestima. Poniendo
en valor, dando apoyo y motivacién de manera
personalizada para fortalecer la independencia
emocional.

Cooperacion: después del aislamiento que produce
el “sin hogarismo”, colaborar y compartir una
produccién conjunta, aunar la conciencia y las
capacidades individuales fue uno de los objetivos mas
importantes; volver a sentir afecto del grupo, aliviar
la soledad. La clave de estas intervenciones, fue
interaccionar las experiencias de los participantes,

crear un camino comudn desde el que se pudieran
avanzar individualmente.

Finalmente se realizé una muestra de las
producciones artisticas: para poner en valor su
trabajo y sus identidades, mediante la edicién de
una publicacién y la exposicién al publico de los
resultados.

Aprendizaje: disefio y planificacién de programa-
cién enfocada a una problemitica social, registro y
memoria del proceso para publicacién. Comunica-
cién efectiva. Responsabilidad ética y conocimiento
de problemas contemporineos

2.6. Titulo: Pintura mural. Protectora de Animales
Burjassot. 2018

Estudiantes: Daniel Baena, Lorena Calvo, Patricia
Espejo, Jorge Monfort

Servicio: dar visibilidad en el pueblo de Burjassot
a una pequefia protectora de animales, sin muchos
recursos. Concienciar a los vecinos de la necesidad
de la proteccién de los animales.

Aprendizaje: disefio y planificacién de las fases

Fig.6 Collage Fotografico. Puerta, F. 2018. Proceso de trabajo en el Centro Ocupacional y exposicién en Espai Llimera. Valencia.
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Fig. 7 Baena, D. 2018. Pintura Mural, para dar visibilidad a la protectora de Murales de Burjassot.

de realizacién de proyecto. Buisqueda de recursos
materiales. Registro grifico del proceso para
memoria y exposicién oral.

2.7. Titulo: Aps, Martes & Pillows. 2018

Estudiantes: Judit Blasco, Pilar Matias, Lina Pan,
Ana de Toro, Amparo Ripollés

Entidades: Grupo Martes y Pillows4life.

Servicio: disefio de producto para la recaudacién
de fondos en favor de Grupo Martes. Pillows4life

es una pequefia empresa innovadora, que opta por

la responsabilidad social, trabaja de modo sostenible
a partir del reciclaje de telas donadas, genera su
produccién con pequefios restos de muestrarios
descatalogados y reparte después sus ganancias con

ONGD:s.

Se realiz6 una primera fase de ApS de investigacién
sobre la aplicacién grifica al disefio textil,
diversificando la apariencia usual de la marca, para
pasar después a una fase de produccién, colaborando
en la generacién de una serie de 30 pillows (de
temdtica de género) y una tercera y tltima fase de
trabajo, que consistié en la planificacién de una

Fig.8 Collage Fotogrifico. Puerta, F. 2018. Detalle de producto, proceso de trabajo en el taller, y exposicion para la venta en la

Boulangerie, Ruzafa. Valencia.
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exposicién para la comercializacién en una tienda
solidaria de Valencia: “La Boulangerie”; la totalidad
de la recaudacién 575€ fue donada “integramente”
al grupo Martes de Valencia, organizacién de
prevencién de la drogadiccién y reinsercién social
por diferentes adicciones.

Aprendizaje: investigacién tedrica y prictica
sobre la aplicacién grifica al disefio textil,
generacién de proyecto, desarrollo de producto,
experiencia laboral en el taller de textil, trabajo en
grupo, corresponsabilidad, sensibilizacién sobre
problemdticas sociales. Planificacién y gestién del
tiempo, y comunicacién oral efectiva.

Después de tutorar durante varios afios proyectos
de Aprendizaje Servicio con un perfil artistico, me
gustaria concluir incidiendo en el aspecto experien-
cial, ApS no es s6lo una metodologia, es una opor-
tunidad, una vivencia que transforma, que modifica
mejorando nuestro entorno, pero también a noso-
tros mismos. El empoderamiento y la motivacién
que suponen realizar proyectos reales, la experiencia
de vida en definitiva que supone para todas las par-
tes, estudiante, organizacién y docente.

La posibilidad de aplicar el conocimiento tedri-
co a la vida real, la adquisicién del compromiso y
responsabilidad de trabajar con personas externas,
el aprendizaje de planificar un proyecto completo,
de inico a fin, ejecutarlo, evaluarlo, presentarlo, re-
flexionar sobre el trabajo de manera escrita y oral;
todo ello hace que en estas experiencias de ApS, el
alumno pueda poner en prictica de manera integral
varias de las competencias transversales, destacando
las que tienen que ver con el trabajo colaborativo,
capacidad de liderazgo, madurez, comunicacién
efectiva, valores y sensibilidad hacia problemas con-
temporineos de su entorno.

Con las pricticas de ApS es mids ficil conseguir
los objetivos de autoaprendizaje, promoviendo un
alumnado activo y critico que detecta las necesida-
des, disefia, ejecuta y evalia los proyectos de servi-
cio, aportando una base de conocimiento relevante
para el desarrollo de profesionales con valores que
aportar.

En el origen éramos un pequefio grupo, pero gracias
a la orientacién social del Equipo de Rectorado de
UPYV, el apoyo a la formacién y a la difusién y so-
bre todo la creencia en la necesidad de formar no
s6lo a profesionales, sino a personas con concien-
cia mds social, que puedan contribuir a la mejora de
los problemas globales a los que nos enfrentamos,
en cuanto a desigualdades, cuidado de medio am-
biente, salud, sostenibilidad, seria interesante que
alguna vez a lo largo del periodo formativo, todos
los estudiantes pudieran experimentar este tipo de
aprendizaje.

En cuanto ala tipologia de proyectos realizados en el
ambito de las Bellas Artes, Restauracién y Conser-
vacién de Bienes Culturales y Disefio, son muchas
las propuestas a las que podemos optar, hemos reco-
gido sélo algunos ejemplos para que puedan servir
de modelo, la conservacién del patrimonio cultural,
el arteterapia, el disefio social, la comunicacién vi-
sual, pueden mejorar y dar visibilidad a muchas y
variadas problemiticas a las que se enfrentan nues-
tras comunidades, esperamos que este texto pueda
servir de referencia para que docentes y estudiantes
se animen a integrarlo en sus programas docentes.

Aprendizaje-servicio, arte, e innovacion docente en la UPV.
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Cuando la idea y la forma se mantenian préximas en
el tiempo, la nostalgia hacia la actividad artistica de
taller conjugaba los elementos materiales de la obra
y se presentaban integradas en los posibles medios
que ofrece el sistema que hace visible lo creado. Las
pinturas aeropostales del artista Eugenio Dittborn,
son el ejemplo desde el que se parte para realizar un
andlisis sobre el espacio, la pintura y las imdgenes
en la actualidad, y se propone una reflexién sobre
el impacto que suponen, asi como del sentido de su
produccién y del momento en que algunas de las
obras mas influyentes fueron creadas.

When the idea and the form remained close in
time, the nostalgia towards the artistic activity of
the workshop combined the material elements of
the work and, were presented integrated in the pos-
sible means offered by the system that makes the
created visible. The aeropostal paintings of the artist
Eugenio Dittborn, are the example from which one
starts to perform an analysis on space, painting and
images today, and a reflection on the impact they
pose as well as the meaning of their production is
proposed and from the moment when some of the
most influential works were created.

pintura aeropostal, espacio, imagen,
contexto, arte, actualidad.

aeropostal painting, space, image, con-
text, art, current affairs.

Laimagen forma y deforma metiforas que implican
multiples voces, lecturas y construcciones. Sus
diferentes sentidos van de la mano del contexto
al que acompaifia y por ello se complementan los
significados. La sociedad se transforma desde
hace unas décadas de forma acelerada, los medios
de comunicacién, que dan buena cuenta de ello,
permiten que se sumen posibilidades de produccién
y visibilidad, aunque la divisién entre espacios
privados y comunes es necesaria y parece presente
en el 4nimo social.

La teoria de la comunicacién es sin duda la clave
para observar el consecuente eco de la creciente
experiencia sociocultural con la imagen. Autores
como Vattimo (1986), Morawski (1997) o Le
Breton (2010) han apuntado desde distintos puntos
de vista, cuestiones sobre estética y cultura. Es a
mediados de los afios sesenta cuando se inicia un
interés por parte de los artistas de ese momento, por
tormar parte de la red, e introducir como parte de la
creacion, la intervencién de espacios.

En la actualidad, el acceso a los medios y estructuras
de informacién artistica, es una de las causas de
la proliferacién de movimientos como el net art,
el video-arte, acciones callejeras y performances,
movimientos que apuestan por la integracién de la
actividad artistica en las estructuras de los medios
y c6digos cotidianos de comunicacién, un ilustrado
del pasado veria menos cantidad de imdgenes
durante toda su vida de las que cualquiera podria
ver actualmente en un espacio de tiempo menor.
Ademids, es necesario plantearse la oferta que
se ha desarrollado de cara a la investigacién en
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este sentido. Mds alld de la galeria, en las dltimas
décadas, se ha hablado mucho sobre la creacién
contempordnea y su devenir, puesto que parece
necesaria la contribucién digital por parte de los
artistas como parte del engranaje actual.

Los tiempos que determinan el presente y el
pasado, quedan en permanente revisién y siempre
en relacién a la inestabilidad que propone el
sistema de informacién. En este proceso de anilisis,
“Reflexiones del contexto: interacciones entre la
pintura y el espacio. La obra de eugenio dittborn
como dinamizador del discurso”, se escribe con
la intencién de plantear y combinar los signos de
expresion estética actuales.

Eugenio Dittborn, de nacionalidad chilena, es uno
de los artistas de quien entre otras obras, destacan
las Pinturas Aeropostales. En esta serie de piezas,
el artista, realiza pinturas y fotografias sobre papel,
las cuales son plegadas y guardadas en sobres y
posteriormente, enviadas por correo a diferentes
destinos. Las huellas del traslado y los pliegues
que se aprecian después del viaje, son parte de la

identidad de su trabajo. Dittborn, realiza proyectos
reflexivos durante el Régimen Militar de Chile
y la circunstancia artistica bajo las condiciones
politicas que afectan a la creacién, cuando en una
cruda reflexién, la politica del arte reside en su
autonomia. La manera de introducir sus proyectos
en el transporte y contar con la participacién de
una variedad de acciones minimas y a veces no
perceptibles para el desarrollo de sus procesos de
creacion, es lo que define la esfera en la que participa
y, resulta un proceso que enfrenta casi, a lo literario.

En América Latina, destacan también Liliana
Porter, Luis Camnitzer, Clemente Padin y Pedro
Lyra, artistas que sobresalen por su gran aportacién
al intercambio desde el medio del correo. Ray
Johnson y la New York Correspondance School,
que normalizaron el canal del correo postal artistico
y muchos artistas, han puesto a prueba la capacidad
de interaccién sobre los espacios y el sentido
entre el presente, pasado y el sentido que la deriva
proporciona sobre este tipo de proyectos.

Dittborn, E. (sin fecha) Pinturas aeropostales. Pintura Recuperado de https://letrasenlinea.uahurta-

do.cl/?p=1134.
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Lacomin reflexién sobre un contexto que contempla
el arte contemporineo y que ha comprendido,
que debe incluir un factor de activismo, nos ha
ido acercando a un inminente intento de realizar
proyectos con caracter sugestivo, y que permita
ademads, hacer participes del mismo procedimiento
de interrogacién que construye forzosamente las
tugas que nos conforman, tanto a artistas, como a
ciudadanos y vecinos de un mismo mapa. Podemos
hablar de un arte que se hace auténomo y que mas
que asociarse a la politica, su realidad es la de hacer
politica, entendida esta como instrumento para
tomar conciencia de su capacidad de extensién y
expresion libre.

Considerar el net art, como una de las experiencias
de arte contempordneo en las que fijar la atencién,
se realiza con la finalidad de poner el énfasis en la
idea de arte de comunicacién. Al tener en cuenta
que su proceso, puede generar caracteristicas que
corresponden a lo efimero, y la intervencién en
los espacios, que puede resultar de este proceso de
intentar formar un feetback, que quede incompleto,
la red eterna quedaria en un sinsentido. Con
dependencia de contextos especificos histéricos y
culturales que todo ello lo modula.

Michael Lumb (1997) decide poner fin a su
trabajo considerando que la participacién en esta
red artistica, es mds importante que los envios
propiamente realizados. Y los hechos le llevan a
constatar que “los elementos individuales no tienen
ningdn valor o significado en si mismos, sélo
adquieren sentido y por lo tanto, valor, cuando son
entendidos como parte de un todo (la red)”

El autor llama escultura social a la conclusién que
obtiene de su estudio en Mail Art para definir como
el movimiento como una red que abarca todo. No
sélo en lo que se refiere a la materialidad de los
envios, sino a la inmaterialidad de la participacién
de los que interactian en estos y es que, el Mail
Art, es una corriente artistica que nace en los afios
sesenta con la intencion de debatir sobre el medio,
las posibilidades de formato y favorecer un estudio
sobre las estructuras sociales y politicas que afectan
al arte. La politica estaria en la transformacién de
nuestras formas de percibir, de ver, de pensar.

El juego poético entre imagen y comunicacién, es
uno delos motores que han impulsado a elaborar este
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trabajo. La particularidad de las primeras imédgenes
que ha viajado por la red, sin proteccién de datos
y cuyas piezas no contaban con la preocupacién
de autoria del emisor ni la del receptor de que el
contenido estuviera expuesto ante las manos de los
repartidores, peculiaridades que han marcado un
cardcter identitario muy atractivo. La percepcién
actual de la sociedad sobre la cantidad de imagen
que consumimos afecta a la actitud del individuo
y por supuesto abre la posibilidad de critica en
un modo amplisimo. Con la argumentacién de la
historia que une esferas de la vida social, se puede
comprender como una sencilla accién del tiempo
presente. Condicién que nos sirve de pretexto para
argumentar el desarrollo de este planteamiento,
de una esfera comun a una sociedad, en la que nos
situamos, tanto como productores de imdgenes,
como observadores de estas, y como consumidores
de las mismas. La imagen actGa como alfabeto
codificado de la sociedad y su historia.

En torno al arte ptblico se han generado diversidad
de conceptos, que designan diversidad de pricticas
que se realizan con ese sentido, con el de ser publico
y para el publico, y que ha generado un vocabulario
que desde el punto de vista de la interrelacién con el
espacio, el lugar y los espectadores, puede desdibujar
en ocasiones las intenciones de los artistas, y parecer
arbitrario su caricter. Pero en la red, nada parece
azaroso. Se estudia el perfil del consumidor, las
caracteristicas del producto que entendido este
como producto artistico, engloba también conceptos
como la interpretacién combinada con la reflexién y
participacién a través de un particular registro: “me
gusta’.

El impacto real de la imagen en nuestros dias es
relativo a la velocidad en que se puede acceder a ella.
Por supuesto depende del contexto y de la situacién
cultural. Hughes (2009) adopta una postura sobre
el andlisis de la funcién del arte en torno a la Mona
Lisa (1)

“[...]Si el arte no puede hablarnos del mundo
€N que Vivimos, ENtonces Creo que su existencia
no tiene mucho sentido, y eso es algo que
vamos a tener que afrontar cada vez mds con
el paso de los afios, esa desagradable pregunta
que no solia hacerse porque siempre se daba
por hecho que ya se habia respondido mucho
tiempo atrds. ;Qué tiene de bueno el arte?
¢Para qué sirve? ;Qué hace? ;Vale la pena en
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realidad lo que hace? Un arte completamente
controlado en la forma en que lo estd siendo
actualmente va a tener que responder a estas
preguntas o va a tener que morir”. (Hughes
citado por Ferré, 2012)

Alvaro de los Angeles (2010), en su intervencién
en el seminario de la Universidad Internacional
Meléndez Pelayo, titulado: Memoria y Desacuerdo:
Politicas de Archivo, Registro y Album familiar,
presenta una comunicacién, en la que plantea la
imagen fotogrifica como medio de transformacién
de las percepciones de la realidad. El documento
y el registro de las experiencias, en la sociedad,
hacen posibles las diferentes narrativas. Observar
las reacciones que se efectian, en un determinado
contexto, construye también, las condiciones
de actuacién en los territorios en los que estin
actuando multitud de factores que construyen las
convenciones que forman parte del espacio y los
habitantes de mismo. Nueva tarea de organizar
la forma de estar y ver el mundo, de interactuar
constantemente como agente tanto activo como

pasivo del medio.

Cuando se pone como ejemplo la obra y el proceso
de Eugenio Dittborn, se hace trasla reflexién ala que
resulta imposible no aludir, es decir, al “contexto”. Y,
ademads, apuntar que este, se muestra condicionado
por la construccién de ideas que hemos forjado
socialmente, como la vigilancia y el control, ademds
de la estética. El deseo de inmediatez e inquietud
de ubicuidad por la transmisién en directo a
tiempo real existe y es patente como item comun.
Conjuntamente otro medidor importante es la
cantidad de producto al que somos capaces de
acceder como ciudadanos, cuales son los influjos
a las que estamos sometidos y por consiguiente,
cuanto de Influencer hay en uno mismo. ;¢Acaso la
sociedad no era un espectdculo hace cuarenta afios?

En otra de las intervenciones del seminario
anteriormente nombrado, que tuvo lugar en la
ciudad de Huesca, ademds de plantearse la imagen
fotogrifica como un medio para pronunciar una
critica, se hablé de construir un elenco ordenado de
las condiciones que configuran las posibilidades de

Dittborn, E. (sin fecha) Pinturas aeropostales Recientes. Recuperado de https://letrasenlinea.uahur-

tado.cl/?p=1134
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lectura de la identidad que define a una sociedad.
Se trata precisamente, de la seguridad que aparenta
pertenecer a un determinado espacio, y que a cargo
de Miguel Moray, quedé presentada como parte de
unaintencién por describir la conciencia de la misma.
Los métodos de lectura y de interpretacién de una
sociedad, determinan el proceso de comprensién de
los espacios que habitamos. Asi mismo, las diversas
formas de participacién social directa, basada en las
redes, con el uso de sistemas multiusuarios, influyen
en la creacién de obras tanto en su forma de crearlas
y de compartidas o difundirlas.

Si el punto de vista se realiza desde la lectura
universal, (aspecto que se comentan en un sentido
mds general) deberiamos ser conscientes de las
percepciones generales por el hecho de que cada
comunicacién, apunta en reflexiones particulares,
que se emiten desde el discurso personal, y que
requiere de un asunto interpretativo, tanto si se es
lector, como espectador, o participante activo de una
accién. El ejemplo del urinario de M. Duchamp
apunta a esa mirada de andlisis de contexto sobre
la que este articulo pretende realizar una relectura.

eAandAmc.
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4. Una vez vi: La imagen como unico vehiculo
para el consumo.

La imagen es interpretacién. Hace que los c6digos
de identidad creen un mayor nimero de posibles
estructuras de lecturas pero ;Cudl es el motivo de que
la sociedad consuma tal cantidad de imédgenes? ¢Es
coherente y, sobretodo, trascendente la produccién
de imdgenes hoy en dia?

Desde una lectura en un momento cercano al
presente, se pretende cuestionar de forma critica la
imagen y, la produccién de las mismas. El artista
Eugenio Dittborn realiza su particular aportacién a
sobre esta capacidad de produccién con sus pintura
aeropostales. En contraposicién a esta metodologiay
con la aparicién de la inteligencia artificial, el estado
de imprevisibilidad y emergencia en su dependencia
de sistemas artificiales plantean una ampliacién de
lo perceptivo, ofrecen formas difundidas de sentir
entre el cuerpo y la tecnologia, donde lo real y lo
tecnolégico aparecen como uno solo, como una
nueva realdad de otras poéticas factibles.

Duchamp, M. (1917) «La Fuente» R. Mutt. Ready-made. Recuperado de http://oa.upm.es/48267/

Irene Covaleda Vicente



Anc e
A A RAS A" |

En realidad, muchos de estos trabajos de arte en la
red, hacen visible su funcionamiento, su estatuto,
crean nuevos acontecimientos y ofrecen procesos,
exponiéndose en calidad de potencia y condiciones
de posibilidad. Los resultados de los trabajos no
solo se presentan para disfrutarlos visualmente, sino
que plantean diferentes maneras para vivenciarlos.
Las formas de didlogo en otros niveles y referencias
y conocimientos distintos, también las méquinas
programables o de feedback. Hacen que el arte
parezca conocedor y préximo al conocimiento
cientifico y también al técnico. Un nuevo espacio de
intercambio para el arte.

Al mismo tiempo, plantear una hipétesis en la que
el debate intencionadamente, se dirija hacia razones
sobre las premisas relacionadas con los dispositivos
utilizados en los medios de consumo de imagen y,
reflexionar sobre los mecanismos para saber cémo
diferenciar las imagenes que hablan de arte, con las
diferentes plataformas y espacios, desde donde se
puede formalizar la comunicacién. Si viajamos al
mundo del cine, se puede deducir que el mundo es
ajeno al propio protagonista y que este, es capaz de
confundir el afuera, y el adentro, y que pertenece
en cierto modo, a un espacio asfixiante. La imagen
y los espectadores son cémplices en sus trabajos y
la participacién que ofrece la red, aparentemente
permite tanto la entrada, como la salida al mundo
que crea. El acuerdo entre realidad y ficcién, parece
un imposible, la peligrosidad y la angustia conduce
a una sociedad a actuar con comportamientos
egélatras y agresivos que ya, definfan cineastas
como Kafka, Cocteau, Bergman o Antonioni. La
imagen, por estar adscrita a un modo de procesar
la informacién, no necesariamente, sustituye el
lenguaje de un espectador desde la misma esfera en
la que estd el creador.

No existe la novela sin narrador, es parte de la
identidad la pericia, la sintdctica y la estilistica,
en la produccién de imdgenes, cada pixel que
compone su patrimonio inmaterial, procura que el
espectador pueda construir un imaginario sobre la
pieza, y comentar la obra segin su propio lenguaje.
Puede que el arte, en algunas ocasiones aporte
cultura, pero es mds que nada, un instrumento que
sirve al espectador para emocionarse. La emocién
entendida, al igual que en la novela, como industria
determinada de los matices del producto. El
territorio, el lugar, y el espacio habitado, describen
habitos, usos, y costumbres. Se han transformado, y
los cambios en las situaciones de los moradores, se
consideran parte del imaginario de los acuerdos que,

una determinada ciudad, presentan en el espacio que
queda de la experiencia. De lo que observa, de lo que
imagina o piensa,y de la consideracién del espacio y
el tiempo que atafe al espectador que se transforma
de nuevo al narrador y a lo que experimenta en el
escenario.

Definido esto en palabras de Deleuxe (1996), “El
presente tiene que pasar para que llegue de nuevo
el presente, tiene que pasar al mismo tiempo que
estd presente. La imagen tiene que ser por tanto,
presente y pasado a la vez. Si no fuera ya pasado
al mismo tiempo que presente, el presente nunca

pasaria.” (p.122)

En la era de la informacién, el fondo de la imagen
es ya una imagen y en este sentido cabe decir
que la intervencién social a través de los nuevos
medios engendra una cantidad importante de
reflexiones sobre las que analizar el sentido estético.
Néstor Garcia Canclini, advertia en el Coloquio
Iberoamericano de Critica de Arte (CICA) que “las
redes sociales exhiben arte sin visién estética” (en
Crénica, 2007). Intimidad Romero, (2011) en su
practica artista hace replantearse la representacion
general de la que disponemos como actores de una
sociedad.

“la cultura es, en la actualidad, el foco de
dominacién preponderante sobre todo en las
sociedades occidentales (...) siempre ha sido el
sutil fusil del poder y mds desde el desarrollo de
las cienciashumanas”, mientras que,enrealidad,
deberia tener otra funcién diametralmente
opuesta. “Deberia ser una cultura con objetivos
claramente definidos, enfocados éstos a la
participacién del individuo en la posibilidad
de la creacién de la sociedad en la que vive,
para no verse abocado a la queja amarga de la
impotencia, o sea a una “reproduccién cultural”
que le resta su creatividad para lo social, desde
lo politico hasta lo artistico. La circunstancia
de la separacién estd acabando con el juego de
la creatividad y por tanto en alguna manera
con la esencia de la vida humana”.

Plantear el material y el medio como un vehiculo de
estudio y de comunicacidn, es un parimetro que se
puede analizar desde muchas perspectivas. El arte
tiene la capacidad de ajustar interferencias y también
de aceptar variables contextuales aumentando su
capacidad de absorcién y organizacién.

Reflexiones sobre el contexto: interacciones entre la pintura y el espacio.
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Todo lo expuesto es una reflexion sobre la huella que
ha dejado el arte, sus formas y las contradicciones
a las que estamos sujetos como creadores. La
identidad puede ser cambiante, interesada, resulta
inquietante, y el contexto forma parte del desarrollo
de esta. El arte es un sistema abierto que también se
plantea preguntas de forma constante. ;Y por qué
no hacerlo?

Consideramos la pintura y en general, el estado del
arte actual lleno de matices, formador de un proceso
que da lugar a imdagenes, a palabras, que luego, da
lugar a tachones y borrones y a repeticiones de las
mismas ideas. Asi nos hemos referido a algunas de
las obras que Marcel Dumchap transformé de una
cosa a otra.

Por otro lado, se ha intentado hacer una reflexién
sobre como se han eliminado multitud de barreras a
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la hora de acceder a las exposiciones, y esto a priori
puede parecer unaactitud positiva para el creador que
pretende acercarse a un gran nimero de seguidores
que hardn valia su obra. La obra de Eugenio
Dittborn nos ha dado las claves de pronunciar un
discurso que se fracciona en el viaje. Le otorga, un
uso diferente al espacio donde se mueven sus obras
y crea un nuevo discurso al segmentar sus piezas.
Como reflexién a esto, durante el texto aparece el
planteamiento sobre el acceso a la informacién de
los creadores en las redes sociales, asi, en algunas
ocasiones, el abandono de las mismas puede parecer
el final, pues hace ya unas décadas que el artista que
trabaja en su taller de forma convencional, convive
con la red y su produccién es dual.

Cerrar las brechas entre el arte y la era digital
parece un problema nuevo pero no lo es. Los limites
pueden ser difuminados segun el prisma, pero hay
que reconocer que, hablar de fronteras sigue siendo
necesario para el artista.

—_

Covaleda, I. (2009). Huellas. Coleccién: postales y paseos II de Tu Puerta Postal, Mi Puesta Postal

Irene Covaleda Vicente
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Nuestro articulo analiza la capacidad de imagina-
cién vertida por Ramén Gémez de la Serna en el
contexto del medio radiofénico durante su implan-
tacién en las primeras décadas del siglo XX. Meto-
dolégicamente, se ha centrado en el estudio de aquel
legado documental que han expresado su literatura,
palabra y dibujo como recursos para la proyeccién
utépica de un nuevo medio técnico conjugado con
fantdsticas propuestas creativas. Ofrecemos las cla-
ves fundamentales de una relacién singular, con-
cluyendo con la reivindicacién de su figura como
vanguardia y pionera de nuevas formas de interpre-
tacién del contexto radiofénico.

'This paper analyses the capacity of imagination
poured by Ramén Gémez de la Serna within the
context of the radio media during its establishment
in the first decades of the 20th century. Methodolo-
gically, it has focused on the study of that documen-
tary legacy expressed through his literature, words
and drawings as resources for the utopian projection
of a new technical medium combined with awe-
some creative proposals. It offers the fundamental
keys of a singular relationship, concluding with the
vindication of his figure as vanguard and pioneer of
new forms of the radio context interpretation.

Radio, arte, Ramén Goémez de la
Serna, arte radiofdnico, sonido.

Art, Radio, Ramén Gémez de la Ser-
na, Radio-Art, Sound.

En las primeras décadas del siglo XX alumbraba en
Espafna un nuevo medio técnico de comunicacién:
la radio. Ramén Gémez de la Serna sintié una
inmediata atraccién hacia ese enigmdtico nuevo
medio y su portentosa imaginacién desplegé para él
multiples fabulaciones. Nuestro articulo se concibe
como una aproximacién a ellas.

Nos servimos de tres rasgos caracteristicos tanto
de su vida como de su obra. El primero, resalta la
esencialidad del concepto humorismo. El término
refiere una actitud liberadora que permite superar
el obstdculo ante el miedo. Asi queda expresado en
su texto Humorismo (1931): «Cosa importantisima,
porque sabido es que el miedo es el peor consejero de
la vida, el mayor creador de obsesiones y prejuicios»
(Gémez de la Serna, 1975, p. 199). De este modo
adopta una actitud de plena libertad que supera con
la imaginacién las limitaciones técnicas del medio.
Utiliza en primera instancia las caracteristicas y
jerga del propio lenguaje técnico para aventurar
seguidamente nuevas posibilidades que eluden la
ortodoxia, entre otras: la improvisacién, la reunién
de tiempos distintos o repeticién en un mismo
periodo de acontecimientos distantes entre si, la
aceptacién de la relatividad para otros mundos
posibles o probables, la capacidad de subvertir,
el paso momentineo y pacifico de la cordura a la
locura, la anticipacidn, el observar la ligacién con el
absurdo, la genialidad, o la mezcla de lo inconcluso.

El segundo aspecto incide en la apreciacién que
posee para Ramén la consideracién e interés por

Javier Ariza Pomareta
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lo nuevo en cuanto principal deber de cualquier
artista. Este cardcter innovador le hizo observarse a
si mismo como vanguardia unipersonal tal y como
reconoce en las primeras lineas en su Prdlogo a
Ismos (1931): «He vivido antes de que naciesen, y
en estrecha confidencia con ellas después, con las
nuevas formas del arte y de la literatura» (Gémez
de la Serna, 1975, p. 7). La radio constituia un
fenémeno comunicativo de dmbito mundial en los
albores del siglo XX. Consecuentemente una buena
parte de la obra literaria de Ramén indagé y obtuvo
inspiracién de ese nuevo medio técnico en ciernes.
De igual modo no dudé en experimentar con las
posibilidades creativas del mismo trasvasando el
lenguaje literario al radiofénico y viceversa.

El tercer aspecto destaca la capacidad de Ramén de
verter en multiples formatos su fecunda creatividad
inspirada por el medio radiofénico: literaria,
oratoria, grafica. El surgimiento de la radiofonia en
Espafa en las primeras décadas del siglo xx hasta
los afios de su sélida implantacién a partir de los
aflos veinte supuso un extraordinario estimulo para
la imaginacién de nuestro autor.

vidadas.

Como punto de partida se ha estudiado
documentacién de cardcter grifico y textual en
relacién a estudios académicos que tienen por objeto
laexpresién delimpacto delaobra creativade Ramén
Gomez de la Serna. En este sentido, destacamos el
gran interés de aquellos estudios tedrico-criticos
que nos han ofrecido algin tipo de recopilacién
antoldgica. Entre ellos, las publicaciones de Ana
Martinez-Collado tituladas Una teoria personal del
arte (1988) y La complejidad de lo moderno. Ramdn
y el arte nuevo (1996). También subrayar el valor de
aquellos estudios que han contribuido a revelar de
forma especifica la faceta creadora de Ramén en el
entorno radiofénico. El mas importante y riguroso,
bajo nuestro criterio, el llevado a cabo por J.
Augusto Ventin Pereira titulado Radiorramonismo.
Antologia y estudio de textos radiofonicos de Ramon
Gomez de la Serna (1987). También destacamos el
valioso estudio realizado por Nigel Dennis titulado
Greguerias onduladas (2012) en el cual se refleja el
entusiasmo de Ramén Goémez de la Serna por la
radio y contiene —tal y como ya aparecian, por otra

EL SIFON DE MUSICAS

dadas de algunos musicos desconocidos.
Deseos de dar variedad a los progra-
mas.

Hubiera continuado a no haberse le-
vantado el director artistico, poniendo
fin a la sesifm con estas palabras:

—Convencido... Pase maifiana el reci-
bo.. ;Hasta dentro de otros cincuen-
ta afios! jAdids!

LOS HIJOS DE CRISTAL

[Existe una nueva Parca, la Parca
que corta la onda de cada vida.
Estamos alegres, seguimos las emi-
gsiones del mundo, creemos eterna la
sintonizacién cuando la Parca de re-
ciente invencién coge sus tijeras de

cristal—las tijeras de las otras Parcas

y LN

Como hay ratos de silencio en que
no funciona ninguna emisora, un in-
ventor norteamericano ha creado el si-
fén concentrado de ondas.

(racias a esos sifones de répuestu.
los que sientan el llamado “desconsuelo

R

del silencio” podrin insuflar en sus apa-
ratos musicas de repuesto.

S1 bien los discos podrin ser ese in-

Figura 1. Gémez de la Serna, R.: El sifén de musicas (fragmento). Revista Ondas, 3 de septiembre de 1932, Madrid, p. 4.
Fuente: Hemeroteca Digital de la Biblioteca Nacional de Espafia.

Imaginar la radio: ramén gémez de la serna y el medio radiofénico
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parte, en el anexo documental aportado por Ventin
Pereira— una recopilacién de doscientas catorce
de sus greguerias dedicadas a este medio. Sobre el
interés de la vanguardia por la radio espafiola en
relacién a la revista Ondas durante esos once afios
referidos, nos ha resultado de especial interés el
estudio realizado por Marta Blanco Carpintero en
el que afirma:

El flechazo de Ramén con la radio es
inmediato. Es el medio de expresién
que estaba buscando. Retne todas
las caracteristicas que ¢l quiere
imprimirle a su literatura y, desde
Ondas, se lo consienten casi todo.

(Blanco, 2006, p. 258).

Porotra parte se han investigado las fuentes primarias
en las que aparecen publicaciones del propio autor
y otros textos de su época: libros, revistas y prensa.
Nuestro estudio se encuentra circunscrito en el
periodo de colaboracién que mantuvo Ramén con
la emisora Unién Radio y su revista Ondas, ambas
tundadas en Madrid por Ricardo Maria Urgoiti
Somovilla. Con tal objetivo se han consultado los
numeros de la revista Ondas dentro de su primer
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periodo editorial ubicado entre los afios 1925y 1936.
En este sentido ha sido determinante las consultas
realizadas en la hemeroteca de la Biblioteca
Nacional de Espafia. Nuestra investigacién se ha
centrado particularmente en el andlisis y valoracién
de la capacidad de evocacién de sus textos y sus

dibujos.

También se ha consultado la bibliografia disponible
en los fondos bibliogrificos de la Universidad de
Castilla-La Mancha. Esta consulta ha distinguido,
por una parte, los autores que analizan nuestro
objeto de estudio y, por otra, los documentos
elaborados por el propio autor. Destacamos en este
ultimo sentido el interés que presenta el caricter
autobiogrifico de una parte de los textos escritos
por Ramén Gémez de la Serna.

El interés de Ramén Goémez de la Serna por
el medio radiofénico presenta dos perspectivas
creativas: un nuevo dmbito para su literatura y la
observacién de la radio como pulpito sin igual

para la palabra. Algunos autores (Dennis, 2012)

un poco viniendo de no se sabe donde,
de los éteres del tiempo.

EL ESTORNUDO RADIADO

Cada estornudo lanze al mundo mds
de un millén de microbios. Un estornudo
en la plataforma de un tranvia es un

Figura 2. Gémez de la Serna, R.: El estornudo radiado (fragmento). Revista Ondas, 7 de enero de 1933, Madrid, p. 27. Fuente:

sido el arbol de Noel radiofusor.

Ya habia en esos drboles la nostalgia
de lo extenso, la afioranza de lo espa-
cial, el oteo de los paisajes remotos de
donde habian sido descuajados.

Se notabha que pensaban en otra cosa
en los salones cn gue descabazaban su
suefio de bosque, su huida a la sombra
de la ladera empinada.

Las lamparitas antiguas de sus ra-
mas-—sus velitas de rosas trasantafio—

Hemeroteca Digital de la Biblioteca Nacional de Espaia.

atentado a los deméds que debia estar
castigado por la ley de explosivos.
Ese doctor que estudia todag las co-
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articulan las aportaciones de Ramén al nuevo medio
en cuatro secciones: las charlas (fundamentalmente
textos hablados ante el micréfono —entre los que
se encuentran sus greguerias—, que posteriormente
serdn publicados en la revista Ondas); reportajes en
directo (observacién a pie de calle de los sucesos
cotidianos que ofrezcan un valor informativo);
las cartas habladas (registro sonoro con caricter
epistolar realizada pretendidamente en la distancia
y con el dnimo de perdurar en el tiempo de igual
modo que un disco fonogrifico); y las cronicas,
(intervenciones en directo realizadas desde su
casa a través de su micréfono particular que le
valdrian el calificativo de «cronista de guardia». El
acontecimiento se encuentra descrito en el articulo
Ramdn y su micrdfono publicado en el diario £/ So/ el

28 de octubre de 1930).

Desde la consideracién de la radio como medio
acusmdtico podriamos arriesgarnos a apuntar que
Ramén improvisé conceptualmente la forma de
hacer radio incluso sin utilizar el medio técnico.
Cabria recordar la anécdota de aquella primera
exposicién cubista realizada en Espafa en la que
exigieron a Ramén prologar el dia de lainauguracién
dando lugar a su conferencia Los pintores integros
(1913).Con objeto de que los cuadros y las esculturas
no interfirieran con su voz, las hizo ocultar con telas
hasta que su conferencia tuviera término (Gémez
de la Serna, 2008, p. 319). Por otra parte, cabria
destacar la impregnacién del medio radiofénico en
aquellas otras conferencias llamadas malefa en las
que utilizaba, entre otros objetos, un micréfono sin
funcionalidad alguna, simplemente como un mero
atrezo visual. Ramén aseguraba que el caricter
referencial de un objeto como un micréfono
actuaba como un «pararrayos» que preservaba el
respeto del publico presente y fomentaba el aplauso.
Sus conferencias maleta evolucionaron mds tarde en
conferencias bail. De ellos extraia objetos dispares
como una «combinacién de micréfonos y aparatos
especiales de radio» (Gémez de la Serna, 2008, p.
571).

No obstante Ramén era muy consciente de la
naturaleza invisible que caracterizaba la relacién
orador-piblico en el medio radiofénico real.
Dicha perturbacién se la expresaba al dibujante
Salvador Bartolozzi, quien no llegaba a comprender
cémo una persona de la experiencia oradora de
Ramén se mostraba tan inquieto tras su locucién

radiofénica mdxime cuando no podia ver la
reaccién en la cara del radioyente. La razén es
absolutamente esclarecedora: «Es terrible pensar
que puede desconectar el aparato con rabia sin que
el conferenciante se entere! » (Bernard, 2013, p. 48).

En el nimero 103 de la revista Ondas, publicado el
5 de junio de 1927, encontramos un acontecimiento
relevante. Ramén Gémez de la Serna escribe, en
una nueva seccién titulada «Radiohumor», un
articulo humoristico titulado La cogida de la tarde.
En él se relata la radiodifusién de una corrida de
toros y como esta termina por afectar a un empdtico
radioyente quien sufre igualmente una cornada en
su propia casa por culpa del misterioso poder de
las ondas. El articulo se encuentra ilustrado con un
dibujo realizado por el mismo escritor. El impacto de
esta seccién fue tal que en el nimero siguiente de la
revista aparecié a modo de réplica un articulo firmado
por Rafael Alvarez titulado Radiohumoricemos.
Este presenta un tono de aceptacién no exento de
critica hacia una forma pretendidamente nueva de
interpretar la literatura e imponer nuevos términos
apelando al caricter de vanguardia. Su disertacién,
paradéjicamente, explica de forma nitida y concisa
el significado del término radiohumor: «literatura
humoristica aplicada o circunscrita a los temas de

radio» (Alvarez, 1927, p-4).

En su libro autobiografico Automoribundia, Ramén
hacia referencia a ese reproche con el que algunos
tildaban su infatigable produccién: «(...) de mi
tecundidad se ha querido hacer un arma contra mi
(...)algunos creen que voyaagotarles eluniversoypor
eso me miran con cierta rabia» (2008, p. 368). Claro
estd que el universo propio de Ramén era inagotable
ya que, a su capacidad de percibir la trivialidad de
lo cotidiano como acontecimiento merecedor de
su atencién, se sumaba su capacidad de expresar
la cotidianidad probable proponiendo nuevos
limites fascinantes. Un ejemplo lo encontramos
en el articulo publicado en el madrilefio periédico
donde colaborard regularmente, E/ So/, bajo el
titulo La radioteledegustacion. El calificativo abre la
imaginacién ala futura posibilidad de ofrecer a través
de la prensa un menu del dia ilusorio que podria ser
saboreado a través de un aparato receptor. Ramén
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si6n ae ha debido méds que nada al do-
ble salto mortal que la onda ha dado
en los espaclos, rizando el rizo come
aviadora misteriosa, infundiendo el pa-
nico del silencio en medio del anfiteatro
de las montafias.

Fresenciamos ese circo suscitado por
las ondas como algo que funciona entre
los dichos mds triviales.

nifico cabgllo ondulado,

Todas las acrobacias las repiten las
ondas en su funcién variada de todas las
noches, ¥y se elevan en castillos de dos
atletas hermanos y se dejan caer de la
altura con la bella presentacién que en

B

Eu;
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las pistas, desparramdndose sin perder
la armenia del gesto.

A veces ge nota en la emisién cufles
son las notas fieras y las notas perritos
amaestrados, notAndose ese inlermedio
en que se levanta la jrula de circo para
que no se escapen las fieras.

Hay ntmero de ondas cielistas y ni-
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ro del sombrero de copda en cuyo alero
hace equilibrios un puro, avanzan por el
paso de la misica y comienzan una pan-
tomima feliz, mientras &1 se quita los
guantes y ella la salida de teatro, que
en los circos es verdadero capote de pa-
sep de la mujer. '

Yo ya, al leer los programas, me sola-
zo con el otro programa del fondo y de
las entrelineas, en que han de ondular
las ondas con caprichos amazdnicos, con
escorzos de esculturas animadas, con
aleteos de la danza de la mariposa o con

la airada velocidad de nimero de los
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i Cémo hemos podido soportar esa no-

Figura 3. Gémez de la Serna, R.: El circo de las ondas (fragmento). Revista Ondas, 27 de julio de 1929, Madrid, p. 27. Fuente:

Hemeroteca Digital de la Biblioteca Nacional de Espafia.

plantea en este texto la virtualidad de la materia:
Sobre todo el chocolate serd exquisito
radioteledegustado, y también las
cremas y los dulces, que ya por si son
cosas vagas e ideales, a las que le sobra
quizds su materialidad y cuyo mayor
defecto era el que pudiesen pringarnos
los dedos con su pegajosa dulzarroneria.

(Gémez de la Serna, 1923, 7 de marzo,
p-1).

La idea de la radiodegustacion vuelve a surgir en el
texto Los radiogustas (Gémez de la Serna, 1928,
p- 2). En él se describe la idea de un locutor con
un aparato degustador en la boca que transmite
por radio las sensaciones gustativas de modo
que el oyente con dispositivos conectados en su
boca también podria saborearlos a distancia. De
igual modo, concibe la capacidad de la radio para
transmitir por un micréfono el olor de un ramo
de flores que ha de propagarse por los altavoces
(Gémez de la Serna, 1933c, p. 28). El término lo
define como radioolfatacion advirtiendo que ha de
alcanzarse después de la radiovision (Gémez de la

Serna, 19281, p. 5).

Su perspectiva de la radio como un nuevo medio le
lleva a concebir una tecnologia utépica. El listado
de los inventos fantisticos que nos plantea —
algunos premonitorios— es amplio. Entre ellos
destacariamos: la gelatina imprimidora, que permitia
retener conatos de ecos; o la devanera ondinica,
que podia enrollar literalmente las ondas con la
pretensién de almacenar el sonido fugaz y poder
escucharlo a capricho como un anticipo conceptual
de los actuales podcasts (Gémez de la Serna, 1927a, p.
3); la antena matasuegras —Ilamada asi por su forma
de desplegarse— que conseguiria atrapar y tropezar
las emisiones mds lejanas (Gémez de la Serna, 1928f,
p- 7); la ondoteca, biblioteca sonora de las emisiones
radiofénicas (Gémez de la Serna, 1928d, p. 4); la
antena universal que literalmente darfa la vuelta
al mundo apoydndose en el océano sobre soportes
flotantes (Gémez de la Serna, 1928, p. 6); el aparato
radiovisor que permitiria mantener una conversacion
audiovisual entre dos personas distantes (Gémez de
la Serna, 1928q, p. 27); el mapa nuevo, imaginado
como un mapamundi que en el colegio permitiria
escuchar a voluntad cualquier lugar del mundo

(Gémez de la Serna,1929b, p. 5); el abanico musical,
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cion de Holanda! —nos decimos al fin.

Pero las estaciones capitales que no
se confunden son las de Londres, Paris
¥ Madrid.

La de Londres es sismpre un pozo
invernal, y viene envuelta en nieblas,
dejando en los auriculares la humedad
de las brumas. Podriamos pintar el pa-
norama que vemos, la cresteria del
Parlamento y el reloj ictérico, cuya luz
apenas puede atravesar ¢l humo que
arman todas las pipas de la circuns-
cripcion, y que es la verdadera causa
de la niebla de Londres,

Hay noches en que el carillén brota
prendido a una torre que dibujaria-
mos sin equivocarnos, y otras noches,
en que la onda de Londres sabe a sopa
de tortuga, la sopa de tortuga que dan
en aquel restaurante que se abre en un
rineén de la gran urbe, y donde tomo
el ultimo refrigerio la reina Elisabet
antes de ir al cadalso,

La onda de Paris no viene directa-

lo que digo esta dicho con la mas ga-
rantizada buena fe).

RAMON GOMEZ DE 1.A SERNA

(Dibujos del escritor.)

Figura 4. Gémez de la Serna, R.: Ondas Capitales (fragmento). Revista Ondas, 11 de septiembre de 1927, Madrid, p. 4. Fuen-

te: Hemeroteca Digital de la Biblioteca Nacional de Espaiia.

pensado para aliviar los momentos de calor sin
perder la capacidad de escuchar a través de un
gran aire (Gémez de la Serna, 1929b, p. 5) con sus
versiones eléctricas el ventilador parlantey el altavoz
ventilador (Gémez de la Serna, 1932d, p. 4); el reloj
de las emisiones que pondria en preaviso a su portador
de todos los programas radiofénicos que se pudieran
escuchar (Gémez de la Serna, 1929b, p. 5); el sifon
de miisicas (Figura 1), un utensilio almacenador de
ondas para su libre disposicién en momentos de
vacio radiofénico (Gémez de la Serna, 1932e, p.
8); el gjo controlador, nueva forma de onda capaz de
descubrir al oyente no abonado —recordemos que
en los afios veinte y treinta las compafifas emisoras
de radio solicitaban recurrentemente la colaboracién
econémica de sus oyentes a través del sistema de
abonados— interpeliandole publicamente (Gémez
de la Serna, 1928s, p. 25); una radio como sistema
publico de ayuda para localizar a nifios perdidos
(Gémez de la Serna, 1933d, p. 27); la ondapatia
como ciencia nueva de curacién mediante el poder
de las ondas de radio (G6émez de la Serna, 1927¢, p.
5); 1a isla inencontrable, una pequena isla en la que su
unico ndufrago ha construido una emisora con los
despojos técnicos y peces eléctricos llegados a la orilla

(G6mez de la Serna, 1928;, p. 6); las ondas salvavidas,
ondas densas para utilizarse como amortiguadores
o colchones en el aire para su disposicién en
aviones, zepelines o trasatlinticos (Gémez de la
Serna, 1928m, p. 7), o para lanzarse desde tierra
ante la posibilidad de que un avién pudiera caer y
con el objeto de poder sustentarlo en el aire para
su salvamento (Gémez de la Serna, 1928b, p. 7), o
incluso para el descenso de los pasajeros ndufragos
del cielo a través de un sistema de ascensor basado
en ondas (Gémez de la Serna, 1932¢, p. 4); las ondas
piscatorias, un tipo de ondas que sustituyen a las
lombrices con la intencién de poder capturar peces;
un tipo de radio refrescante que hermana el oir y el
refrescar al ofrecer una bebida mientras escuchas la
radio (Gémez de la Serna, 1927, p. 2); el aparato
para enamorados, que por radiotelepatia permitiria
conocer verdaderamente si el uno estd pensando
en el otro, asi como su grado de enamoramiento
(Gémez de la Serna, 1928r, p. 5); el inhalador de
ondas como aplicacién terapéutica para recuperar la
fortaleza perdida (Gémez de la Serna, 1928e, p. 3);
la hucha ondifera, en la que se almacenaran las ondas
que no se puedan oir; las medias ondiferas, una prenda
femenina producida a mano por el habil tejido de las

Imaginar la radio: ramén gémez de la serna y el medio radiofénico
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ondas de radio (Gémez de la Serna, 1928a, p. 8) y
su version industrial la media de onda artificial que
se realiza de forma automitica y directamente sobre
las piernas de la oyente (Gémez de la Serna, 1932d,
p. 27); la bobina colosal cuyo objetivo era poder
escuchar los sonidos emitidos por el planeta Marte
(Gémez de la Serna, 1929, p. 7); el arbol radiofonico,
un particular arbol que recogeria las transmisiones
de todos los vientos (Gémez de la Serna, 1933a, p.
27); los camellos y dromedarios radiofonicos, donde
se observarian las jorobas de estos animales como
singulares habitdculos para la disposicién de los
elementos técnicos para la recepcién radiofénica
(Gémez de la Serna, 1933f, p. 8); la bombilla gue
refleja la faz del emisor en su superficie cromada como
un espejo para dar més expresién alos programas y ver
al personaje hablante (Gémez de la Serna, 1932¢, p.
4); el proyector televisor de imagen del doctor Koster,
que traduciria el sonido escuchado en una imagen
que se formaria en la pupila del ojo para su posterior
proyeccion a la vista de todo el mundo (Gémez de la
Serna, 1929, p. 10); el microscopio de silencio, capaz
de aislar y estudiar los parisitos etéreos (Gémez de
la Serna, 1932, p. 28); o la posibilidad de utilizar las
ondas para poder sacar las muelas careadas de los
radioescuchas a través de los altavoces sin notar

dolor (Gémez de la Serna, 1932b, p. 4).

Los testimonios de los radioyentes relatando los
problemas y las dificultades de sus recepciones
radiofénicas durante las primeras décadas del
siglo xx en Espafa permiten observar la dificultad
inherente para su implantacién y disfrute en
aquellos afios. Por un lado, descubrimos a fascinados
radioyentes convertidos en improvisados lutieres
tratando de crear sus propios receptores de galena
en combinacién con aquellos otros que comienzan a
adquirir los primeros receptores industriales basados
en ldmparas y vélvulas. En esta direccién, por su
mordaz critica, resulta de gran interés su articulo
publicado en Ondas el 29 de julio de 1928 titulado
El compralo-todo (Gémez de la Serna, 1928y, p. 7).
Este texto ofrece las vicisitudes de un aficionado a la
radiofonia superado porla oferta técnica del mercado.
En este sentido es preciso recordar cémo en aquellas
primeras décadas el medio radiofénico se identificaba
con el misterio invocado por la invisibilidad de las
ondas, el arduo proceso de localizacién manual
de las emisoras, las molestias causadas por las
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interferencias radiofénicas referidas y una deficiente
calidad técnica (Docampo, 2000, p. 43). También
en Moribundia, Ramén nos ofrece una interesante
descripcién de aquellas vicisitudes que tuvo con una
nueva radio través de la cual escuchaba toda suerte de
silbidos e «infinitos ruidos» refiriéndose a un aparato
«lleno de parésitos, interferencias y rayas de luz» que

le hablaban (Gémez de la Serna, 2008, p. 462).

Sin embargo Ramén fue capaz de percibir en la
interferencia sonora una particular belleza poética.
Asi lo refleja en un nutrido nimero de textos como,
por ejemplo: Variedad y belleza de los pitidos (Gémez
de la Serna, 19284, p. 27); Los interfirientes (Gémez
de la Serna, 1928n, p. 6); E/ momento heroico de la
radio (Gémez de la Serna, 1929, p. 4); Lo que se
mezcla al silencio (Gémez de la Serna, 1928c, p. 2);
Maullidos de gato (Gémez de la Serna, 1933g, p. 8);
Aislacion del pardsito (Gémez de la Serna, 1932, p.
28), El que no oia (Gémez de la Serna, 1928u, p. 27)
o La enorme sordera (Gémez de la Serna, 1929j, p.
8). Asimismo cabria recordar el valor narrativo que
otorga a la interferencia radiofénica en su novela £/
hijo del millonario (falsa novela americana) escrita en

1927.

Ramén especuld literariamente con la transmutacién
del sonido. En algunos textos fantisticos elucubra
con la capacidad de materializacién del referente
sonoro bien a través del micréfono o bien a través
del altavoz. Asi se encuentra planteado en una gran
variedad de textos como, por ejemplo, en E/ caso
del doctor Heber (Gémez de la Serna, 1929, p. 27)
donde los disparos que impactan en un altavoz de
una casa particular terminan por malherir al locutor
que se encuentra a distancia en el locutorio; en
Niimeros salientes (Gémez de la Serna, 1933b, p.
8), donde describe E/ murciélago de Strauss volando
de antena en antena; o en la emisién de La danza
de los gnomos, que provoca que salgan del altavoz
pequeifios seres con barba blanca que se esconden
detrds de los libros en las librerias; en Concierto de
instrumentos de caza se asoman por los altavoces las
cornamentas de ciervos amenazadores (Gémez de
la Serna, 1929k, p. 10); en Solo de violéin surgen de
los altavoces moscardones zumbones que lo inundan
todo (Gémez de la Serna, 1929i, p. 7); en Absurdeces
propone el poder de sugestiéon de un encantador
de serpientes de modo que el oyente podia ver a
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estas huyendo a través de los altavoces (Gémez
de la Serna, 1932d, p. 27). En la misma direccién
parecen encontrarse relatos como E/ suplicio del
gong que cuenta como la emisién de los golpes a un
gong por la radio se traducen en grandes chichones
en el radioescucha (Gémez de la Serna, 1929g, p.
27); Boxeo ondistico, en el cual la radiodifusién de
un combate de boxeo deja en un estado deplorable
tanto al oyente como al aparato de radio (Gémez
de la Serna, 1928g, p. 25); recibir el impacto de una
piedra por escuchar el concierto de un hondero de
las Islas Canarias (G6mez de la Serna, 1928c, p.
2); o también en E/ estornudo radiado (Figura 2) al
provocar que los microbios lanzados por el locutor
ante el micréfono provoquen una epidemia en los
oyentes (Gémez de la Serna, 1933, p. 27). En otros
textos se produce una peculiar personificacién del
objeto. Algunos ejemplos lo representan Fendmenos
del micrdfono que sugiere la posibilidad de que el
micréfono bailaria con la artista que actda frente a ¢l
si tuviera brazos (Gémez de la Serna, 1933c, p. 28);
también E/ micrdfono sentenciado a muerte en el que
el ejército vencedor ordena decapitar al micréfono
rebelde (Gémez de la Serna, 1933e, p. 4). Tampoco
faltan textos que fabulan con la posibilidad de que
los sonidos adquieran una nueva materia fisica. En
El atranco fatal relata la dolencia de un radioyente
que debe ser operado de urgencia al comprobarse que
toda la musica que ha escuchado se ha materializado
en forma de miltiples discos en el interior de su
estomago (Gémez de la Serna, 1932a,p.26).Y en E/
nirio que destripé el micrdfono nos ofrece la imagen de
un micréfono subitamente abierto del cual escapan
mariposas raudas y filosas que mueren sibitamente
siendo los despojos de las voces, sonidos y ruidos en

él atrapados (Gémez de la Serna, 1929m, p. 8).

Distintos estudios (Ventin Pereira, 1987 y Dennis,
2012) documentan ampliamente las greguerias
ramonianas. Algunos términos mds especificos las
refieren como greguerias onduladas. Asi aparece
reflejado en la revista Ondas en el nimero 111 de
31 de julio de 1927. También las encontramos
englobadas con el término ovillejos de ondas. Asi se
encuentran catalogadas en el nimero 223 publicado
el 21 de septiembre de 1929. Otra denominacién
seria la de ondas sueltas (Gémez de la Serna, 19294, p.
26). Estas greguerias serian exclamadas por la propia
voz de Ramén a través de la radio.

En la prensa espafiola de agosto de 1927 aparece
publicado la informacién del sumario del nimero
111 de la revista Ondas en el que consta, por primera
vez, la seccidén de «Greguerias onduladas» de Ramén
Goémez de la Serna en la emisora Unién Radio. En
octubre de 1930, se publica en esta misma revista el
anuncio de la colaboracién de Ramén con una nueva
seccién  denominada «Gregueria radiodifusora»
(Anénimo, 1930, p. 5). Si bien nuestro interés en este
articulo se centra en la actividad desarrollada en la
revista fundada por Ricardo Urgoiti, cabria afadir
que fuera de ella también siguié cultivando, con el
transcurso del tiempo, algunas greguerias de contexto
radiofénico. Un ejemplo lo representan algunas
de aquellas publicadas en Trampantojos (1947)
como esta: «En las limparas de radio hay duendes
diferentes. Es cuestién de suerte, al comprarlas. Por
eso unas recogen mejor los tangos y otros la lira del
poeta» (Goémez de la Serna, 2002, p. 189). O esta
otra: «Las cigtliefias reconocen sus nidos y saben lo
que pasa en ellos porque ya tienen aparatos de radio
especiales para cigiliefias con antena propia» (Gémez

de la Serna, 2002, p. 167).

La referencia reiterada a las ondas constituye un /Jeiz
motiv en la literatura de caricter radiofénico que tan
ampliamente despliega Ramén Gémez de la Serna
en la revista que dirige Urgoiti. Para Ramén, las
ondas constituyen el valor misterioso por el que se
transmite la magia que posee la radiodifusién. Estas
fueron expresadas como una metifora conceptual de
la comunicacién pudiendo ser dotadas, por otra parte,
de una dimension fisica plena de poesia. En muchos
de sus imaginativos relatos las enmadejadas Ondas
radiofénicas son visibles, sélidas, palpables e incluso
comestibles. Ejemplos de su fisicidad los encontramos
en relatos como, por ejemplo, E/ cazador de ondas
(Gémez de la Serna, 19291, p. 4) donde un personaje
abate a tiros de escopeta las ondas que transcurren
por el cielo; E cesto de las ondas (Gémez de la Serna,
1928, p. 8), en el que se arrojan las ondas indeseables;
La mano roba-ondas (Ventin Pereira, 1987, p. 223);
Barrido de ondas (Gémez de la Serna, 1928e, p. 3), en
el cual los dngeles barren diariamente con escobas un
cielo colmado de ellas; Anécdotas concéntricas (Gémez
de la Serna, 1928k, p. 5), en donde se describen las
ondas ardiendo como virutas de madera; Las ondas

que se ahogan (Gémez de la Serna, 1928p, p. 5), en
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relacién a las que caen al fondo del mar; Absurdeces
(Gémez de la Serna, 1932d, p. 27), que describen a
un glotén de ondas que las ingiere como si de un
plato de tallarines se tratara. Célebre es la fascinacién
que sentia Ramén por el mundo del circo —dmbito
artistico del cual se autodeclard embajador y primer
cronista oficial— y al que dedicé su libro E/ circo en
1923. Por esa razén adquiere especial significacién un
texto como E/ circo de las ondas (Gémez de la Serna,
1929c¢, p.27). en el cual concibe un circo formado por
ondas radiofénicas de cardcter antropomoérfico que
se comportan del mismo modo que aquellos artistas

y animales (Figura 3).

El dibujo que practica Ramén representa el
complemento preciso de su libertad literaria. Este le
permite no solo ya ilustrar lo expresado, sino, también,
amplificar su imaginacién en una dimensién grafica
con un estilo singular que antepone la capacidad
conceptual a la destreza técnica. Sus dibujos, por otra
parte, interpretan grificamente lo invisible y otorgan
imagen a la utopia. Las ondas de radio, por ejemplo,
adquieren en su particular iconografia la forma de
hilo enmarafado. Sus ilustraciones revelan la pulsién
de su imaginacién visionaria en la cual no falta una
perspectiva humanizada de la tecnologia.

Sus dibujos comienzan a aparecer en sus textos de
caricter breve con algunas imdgenes descriptivas
relacionadas con lo enunciado. No sucede asi con
sus greguerias radiofénicas publicadas en la revista
Ondas que careceran de ilustracién. En ellas, y de
forma ocasional a partir de 1928, la huella del dibujo
ofrece la simple presencia de sintéticos garabatos de
cardcter conceptual en forma de nube o madeja en
clara alusién a las ondas radiofénicas. Visualmente
estos garabatos poseen un efecto funcional al actuar
como separacién entre unas greguerias y otras. Este
gesto grifico de cardcter impulsivo también aparece
en algunos nimeros de la revista enmarafiando por
completo el titulo de la seccién «Radiohumor».
Una novedad a este respecto lo aportara el libro
Trampantojos (1947) al ser la primera publicacién
en la que aparecerdn sus greguerias ilustradas por ¢l
mismo.

Ramoén siempre practicé el dibujo con pretensién
artistica pero desde una cara humilde, reconociendo
esa faceta no como primaria. Asi parece extrapolarse
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de las palabras finales de su texto preliminar presentes
en la primera edicién del libro Trampantojos (1947)
advirtiendo que los dibujos correspondientes a sus
greguerias «no se proponen hacer la competencia a
los artistas profesionales» (Gémez de la Serna, 2002,

p-8).

Una muestra del valor creativo que aporté su dibujo
podemos encontrarla en la exposicién Los dibujos de
Ramon Gomez de la Serna en las colecciones artisticas
de ABC celebrada en Madrid, en 2002. Con motivo
de la edicién del catilogo, su comisario Juan Pérez
de Ayala, escribia un inestimable texto que ponia
en valor la faceta como dibujante de Ramén. En su
texto titulado Los dibujos-greguerias de Raman, Pérez
de Ayala expresa el hdbito que habrd de desarrollar
Ramén como ilustrador de sus propias obras desde
que lo hiciera en el libro Variaciones, 1#serie (1922): «A
Ramén le gustaba dibujar; no es que se considerase
un buen dibujante pero, desde luego, sabia que podia
desarrollar esa faceta de su personalidad con toda
tranquilidad» (Pérez de Ayala, 2002, p. 15). El motivo
por el cual Ramén dibuja sus propias ilustraciones
responde, por un lado, a la exploracién de su faceta
creativa como dibujante, si bien Pérez de Ayala aporta
otro condicionante que no es otro que la declinacién
de la oferta de un buen nimero de aquellos dibujantes
amigos suyos que «ante las sugerencias de Ramon,
se escabullian cortésmente con el formulario “muy
interesante”y se libraban asi de la engorrosa tarea de
intentar plasmar en imdgenes el torrencial mundo
ramoniano» (2002, p. 14). En su libro autobiogrifico
Automoribundia, Ramén explicaba la razén por la cual
recurria a realizar sus propios dibujos: «Dibujo a veces
las ilustraciones de mis trabajos por ser tan dificil dar
explicaciones a los dibujantes para que al fin accedan
a representar lo que queriamos que representasen»
(Gémez de la Serna, 2008, p. 569). La forma grifica
con la que resuelve las ilustraciones de algunos textos
como, por ejemplo, Ondas salvavidas (Gémez de la
Serna, 1928m, p. 7) u Ondas capitales (Gémez de
la Serna, 1927b, p. 4) refrendan lo anteriormente
referido. Este dltimo texto nos acerca, ademds, a
una primera nocién de paisaje sonoro en cuanto
reconocimiento de las singularidades especificas que
definen un determinado lugar (Figura 4). Resulta
muy significativo advertir cémo los sumarios de la
revista Ondas publicados en la prensa de la época
informan explicitamente, como un valor afiadido,
que los articulos correspondientes a Ramén Gémez
de la Serna se encuentran acompafiados por las
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ilustraciones realizadas por el propio escritor. Ramén
no firma todas sus ilustraciones. Aquellas que lo estin
aparecen firmadas con una concisa letra «R». Algunos
textos se encuentran ilustrados con varios dibujos
distintos. Cuando estos presentan continuidad visual
aparecen secuenciados con nimeros romanos. Su
inclusién ilustrando textos aparece de una forma
intermitente a lo largo de su obra literaria.

El desarrollo del medio radiofénico en Espana
durante las primeras décadas del siglo xx tuvo un
desarrollo paralelo a la de Ramén Goémez de la
Serna como escritor. El nuevo medio técnico le
ofreci6 inspiracién para alimentar sus dos principales
cualidades: la literatura y la oratoria. La primera,
a través de una prolifica actividad de publicacién
de articulos, textos y crénicas. La segunda, a través
de sus frecuentes charlas, tertulias y conferencias.
Asimismo, determinamos el afio 1924 como un afio
de inflexién en el que la madurez creativa de Ramén
—que en ese momento contaba con unos treinta y
seis afios de edad— coincide con la madurez técnica
del medio radiofénico en nuestro pais.

La emisora Unién Radio ofreci6 a Ramén la
oportunidad de desplegar ante sus micréfonos ambas
cualidades. En ese sentido la figura de Ricardo
Urgoiti se muestra como el engranaje principal de
vinculacién de Ramén con el medio radiofénico.
Ramén Goémez de la Serna encontré inmediato
acomodo en el contexto del medio radiofénico
verbalizando por radio sus textos escritos, dando
rienda suelta a la creatividad, imaginacién, ingenio e
improvisacién. Aquella situacién, tan singular como
privilegiada, permitia que su literatura se desplegara
desde una perspectiva creativa que anticipaba la
particular aportacién de un artista ante los nuevos
medios. La participacién en la emisora Unién
Radio y la vertiente editorial de la revista Ondas le
ofrecieron el soporte especifico para la elaboracién
de una literatura creativa de temitica radiofénica.
Advertimos que el desarrollo de esta vertiente viene
a sumarse en paralelo a las temdticas ya existentes.
Se amplia de este modo un nuevo horizonte en su
ya dilatado mundo creativo. La mente abierta de
Ramoén le permitié concebir para el medio nuevas
propuestas teniendo, ademds, la oportunidad de
poder llevarlas a cabo al contar con el beneplacito del
mismo. Cuantitativamente, el aspecto radiofénico

ocupa un volumen menor en el total de su dilatada
obra. Sin embargo, el aspecto cualitativo de esa parte
nos aporta un tesoro cultural de un valor incalculable,
ya que es sumamente poderosa y tremendamente
significativa por todo lo que conlleva de elucubracién
imaginativa, originalidad y especificidad. Su esencia
creativa, tan pionera como prolija, ha sido reivindicada
profusamente desde distintas manifestaciones
artisticas de finales del siglo xx como el llamado arze
sonoro, entre otras.

Para Ramén la radio constituye simbolo de lo
nuevo. Su inmediata atraccién le lleva a elucubrar
con nuevas formas de interpretacién ya que la radio
supone la puerta de entrada a un nuevo escenario tan
misterioso como estimulante donde el sentido de la
vista se anula y el oido forma imagen. Paralelamente
la literatura impresa, y el dibujo, invitan a pensar
que su universo imaginativo carece de limites. La
naturaleza técnica del medio le permite elucubrar
creativamente con escenarios utopicos, inventos
inverosimiles y futuros probables. Sus textos conjugan
el aspecto didédctico en la descripcién de algunos
componentes técnicos con el complemento fantastico
que les hace trascender. Se advierte, no obstante, un
tinte humanista en su particular forma humoristica
de interpretar la tecnologia que en determinados
aspectos nos aproxima a la fibula mediante la
descripcién protagonista de objetos que desempefian
actitudes, sentimientos y comportamientos humanos.

La extraordinaria condicién natural e intelectual de
Ramén Gémez de la Serna lo erigié en vanguardia
unipersonal. Sus creativas referencias literarias sobre
el medio radiofénico y sus poéticas —también en
su vertiente practica con el medio—, desde una
perspectiva interdisciplinar, lo convierten en pionero
y referente de muchas estrategias no solo del dmbito
dela comunicacién, sino también de las artes plasticas.
Esta es una de las razones, también, por las que
muchos creadores mds cercanos a la experimentacién
sonora o a la creacién radiofénica observan a Ramén
como referencia ineludible y personaje de vanguardia.

Ramén fue un visionario capaz de percibir no solo la
potencialidad creativa de un nuevo medio transmisor
del sonido de la palabra o la musica, sino también
el estimulo y la belleza generados por los sonidos
de la mégica naturaleza electrénica contenidos en
las ondas. Escritor privilegiado, analizé, estudid,
imaginé y experimenté de forma propia el medio
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radiofénico desde sus dos extremos: como emisor
y como receptor. Esta faceta literaria y oradora se
compaginé con una faceta no menos interesante
como fue la de artista pldstico. A través de la prictica
de un dibujo poco ortodoxo consigue visibilizar con
acierto aspectos de una literatura de gran interés
poético. El andlisis de su obra nos vuelve a ofrecer
la imagen de un autor excepcional cuyo legado se
reaviva con el paso del tiempo.
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Este proyecto se fragué con la idea de experimentar,
a partir de una exposicién colectiva, dénde empieza
y acaba la creatividad del comisario. Como punto
de partida se nos presentaba una contradiccién, por
un lado, dejar plena libertad al artista y por otro,
marcarles unas premisas concretas. Lodgicamente
detrds de todo ello habia un relato conceptual
marcado y exigido por el comisario que podia influir
en la creatividad de los artistas por lo que cabia
plantearse una serie de preguntas ;Esta creatividad
queda mermada o adulterada por la labor del
comisario? ;Puede este modificar o multiplicar el
significado o tal vez lo diluye?;Quién da la dltima
pincelada a la obra, el artista, el comisario o tal vez
un tercer elemento, el espectador?

T'This project was forged with the idea of experimen-
ting, from a collective exhibition, where the creativity
of the curator begins and ends. As a starting point it
presented us with a contradiction, on the one hand,
leaving the artist free and on the other, marking them
with specific premises. Logically behind all this there
was a conceptual story marked and demanded by the
curator that could influence the creativity of the artists,
so a series of questions could be asked: Is this creativity
impaired or adulterated by the commissioner’s work?
Can this modify or multiply the meaning or perhaps
dilute it> Who gives the last brushstroke to the work,
the artist, the curator or maybe a third element, the
viewer?

Creatividad; el objeto artistico; la elec-
cién del proyecto; experimentacién; Untitled.

Creativity; the artistic object; the choice
of the project; experimentation; Untitled

“...nada de todo esto es una pipa; sino un texto
que simula un texto; un dibujo de una pipa que
simula una pipa; un dibujo de un pipa que si-
mula un dibujo de una pipa...” (Foucault,1999,
p.72).

Cuando planteamos este proyecto, partimos de la
idea de que el artista debia desplazarse de su rutina,
apartarse de la zona de confort en la que este desa-
rrollaba su tarea habitual y centrarse en un nuevo
proyecto ajeno en cierta medida a él. Como no se
queria influir sobre la produccién de los participan-
tes no le pusimos titulo, causa, ni finalidad, tan
s6lo unas pautas para que ellos desplegaran ab
libitum su propia obra y por ende su identidad.

Pensamos en Untitled (sin titulo) porque, en el su-
puesto caso de un desastre universal, en ese espacio

cadtico, ;qué palabras lo pueden definir? Llegados a
este punto afadirfa, no hay palabras que lo descri-
ban, no hay titulo posible.

En Untitled se opta por no reconducir a los artistas
a un unico lema y se deja libertad para que cada

participante reinterprete la pregunta a fin de que la
suma de todas vaya modelando el titulo de la ex-
posicién. Ahora bien, son los espectadores quienes
modificardn el resultado final pues son ellos los que
cierran el circulo, incluso creando con su presencia
una nueva obra fruto de esa relacién. De una u otra
manera, el objeto expositivo va mudando el conteni-
do dependiendo de quién lo mire, tal y como apunta
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Bourdieu, citando a Duchamp: “...en relacién con
el proceso creador: “el que mira” es el creador de la
obra, ingresa en los arcanos de la creacién por el bies
del “coeficiente del arte” que es la diferencia entre lo
que (el artista) habia previsto realizar y lo que reali-

26”. (Bourriard, 2018, p,125).

En Untitled se prima el proceso, el trabajo y la ac-
cién mas que el propio resultado, dejando al albur

de “el otro”, titular las obras si asi lo cree oportuno.

Lo que se buscaba era provocar en los creadores un
retorno a la nada, un vacio que los empujara a cons-
truir un concepto, una idea y que la materializaran
a partir de un objeto. Asi pues, les planteamos un
problema: ;Qué objeto elegirias para llevarte a un
bunker en caso de una catédstrofe? Y les pedimos,
como en su dia hizo Joseph Kosuth, que insertaran
una fotografia y un texto, dos elementos comple-
mentarios que les exigia una definicién y una ima-
gen, redundante si se quiere, pues en cierta manera
nos remitian a lo mismo.
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Untitled es un proyecto de comisariado artistico
con cardcter conceptual. La base de la propuesta ex-
positiva Untitled es la creatividad a partir del objeto
artistico y la relacién de este con la vida, la restric-
cién, la decisién y un interés por lo colectivo.

En toda exposicion la figura del comisario es rele-
vante, no hay exposicién que se precie o que pueda
concurrir en un gran espacio artistico que no esté
promovida por un proyecto de comisariado.

Por otro lado la labor del comisario, en algunas
ocasiones, puede quedar relegada a lo prictico, a lo
prosaico, temas de seguro, de logistica y de largas
horas delante del papel distribuyendo las obras en
el espacio para que ningun detalle quede al albur
del azar para que ningin imprevisto se apodere del
discurso. Desde este presupuesto nos planteaos las
siguientes cuestiones: ;dénde queda la
creatividad? ¢Le corresponde ésta al comisario?
¢Acaso el comisario es el artista? En una
exposicion donde participan mds artistas ;debe
estar regulada la labor de los creativos?

[SIN TITULO

uel Pu

Pepe Romero
Tham Casany

Imagen 1. Fotografia de Raquel Puchades. Abril de 2019. Martillopis y Teresa Chifer, comisarios de la exposicién SIN
TITULO en Casa Cultura José Peris Aragé6. Alboraya.

Untitled. La creatividad inacabada.
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Al asumir un proyecto de esta indole, debjamos
lanzar una o varias preguntar que, aunque no que-
daran resueltas tras el proceso de trabajo, si
son necesarias puesto que fomentan la
autocritica y un posicionamiento en el contexto
actual del arte: ;qué es lo mds importante en el
planteamiento inicial, elaborar un proyecto y
que los artistas se acomoden a él, o quizd
descubrir nuevos caminos, nuevas versiones
reconstruyendo con los artistas el proyecto? Si es
asi ¢puede el comisario incentivar, provocar la
creatividad o tal vez se apropie de ella y la diluya?

Pero hay una cuestién quizd mds interesante:
¢quién después de todo da el significado a la obra,
el artista, el comisario o podriamos afadir un ter-
cer elemento: el espectador? ;Dénde y cuindo
empieza y termina la obra, o mds bien, quien
pone punto y final a todo este proceso?

Al exponer el proyecto se ha tratado de responder
a muchas de estas preguntas sin dnimo de confi-
gurar una Unica respuesta, pero con la intencién
de exponer un punto de vista particular sobre la
labor del comisario dentro de lo colectivo,

tormado por este, asi como por los artistas y,

por qué no asumirlo, también por los
espectadores. Y asi fue como empezamos el

camino, al que le afiadimos ilusién y ganas
para resolver cualquier percance que surgiera de
este trazado un tanto experimental.

En Untitled, como proyecto artistico, la
cuestién creativa ha estado latente en todo el
proceso. Es sin duda una propuesta conceptual
que intenta activar espacios  de
experimentacién a fin de impulsar un proceso
de investigacién como paso previo al inicio del
proyecto. Hay algunos elementos claves en todo

nuevos

este proceso: individualidades wersus colectivo,
los conceptos, el espectro artistico y lo alternativo.

La inquietud de realizarlo, parte del estudio del
concepto “arte-vida” en relacién a un objeto y es,
entre otras, una propuesta colectiva donde la in-
dividualidad, siendo queda

relegada a un segundo plano priorizando lo

aun necesaria,
comun, lo nuestro, en definitiva, lo colectivo. Lo

Unico que se presupone necesario para la

participacién es el acto creativo ad hoc para el
evento.
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Por otro lado, el desarrollo de conceptos a partir
del objeto, lo efimero, lo fungible, el consumo o lo
ecolégico, dan pie a buscar otros limites, quizis,
mds personales como el género, los sentimientos,
los recuerdos y otros mds universales como la glo-
balizacién o el cambio climdtico aportando entre
todos ellos matices al objeto artistico que ensan-
chen los limites preestablecidos. Este punto es
de vital importancia puesto que la propuesta
inicial habla de un objeto. Este se puede

entender como ready-made, pero a la vez, el
sujeto como materia artistica puede ser también

el objeto de trabajo. Lo realmente relevante es
la interpretacién que de este hace el artista, y en
este sentido, él y sélo él decide cual es el objeto
que le mueve y que el se llevaria consigo hasta los

confines del mundo, como simbolo, como coraza,
como reivindicacién.

En la eleccién de los artistas se buscé a alum-
nos y docentes de la Universidad Politécnica
de Valéncia y ademids se extrapolé a otros
artistas y/o profesionales de otros dmbitos para
enriquecer los resultados y sumar otras lecturas,
quizd menos académicas, pero pegadas a la vida
mis alld de las fronteras universitarias.

Por dltimo, es una apuesta por el arte alternativo
recurriendo a otros espacios, en bibliotecas, casas
de cultura o lugares innovadores, para exponer es-
tas ideas trashumantes y proposiciones artisticas
fuera del circuito explicitamente mercantil que
puedan provocar nuevas relaciones y expectativas
con el publico.

Llegados a este punto seria bueno plantearnos
para futuro, qué aportaciones pueden ofrecer las
instituciones publicas, sus espacios expositivos, in-
cluso sus calles en estas propuestas donde prima el
concepto, la vida, la accién, en contra muchas de
las veces del mercado del arte.

No es ficil que el artista se desligue de su taller,
de su zona de trabajo y de la linea de produccién
a la que dedica su tiempo. Por esto es importante
plantear la comun reflexién sobre el objeto desde
la multidisciplinariedad y poner en valor la obra en
comun, lo nuestro y apuntalar las individualidades
buscando la suma.

Martillopis, Irene Covaleda, Vicent Zuriaga Senent



Imagen 2. Fotografia de Alejandro Mafias. Abrilde 2019. Objeto, imagen y texto de la obra de Alejandro Mafias.

El proyecto multidisciplinar Untitled se basa en el
objeto y en el concepto de que a partir de él se pue-

da desarrollar. Al colectivo de artistas se les plantea
una pregunta en la que se les invita a enfrentarse a
un reto y provocar en ellos todo un mar de dudas.
Estos artistas, deben elegir un objeto, una imagen
del mismo y un texto que exponga su accién. Estas
tres premisas son la base de este proyecto. La elec-
cién, la presentacién y la descripcién y el concepto
que sustenta la anterior pretende motivar signifi-
cado y significante: "Nada de todo esto es una

pipa". (Foucault, 1999, p .72).

Buscamos definir un trabajo donde las individua-
lidades den paso al grupo conformando una tni-
ca obra, crear relaciones entre los artistas y en los
espectadores, provocar situaciones socio-cultura-
les y poner en valor lo colectivo. Es por ello que
la eleccién de un objeto como acto creativo, la in-
vestigacion, la documentacién y la experimentacién
personal son una exigencia como trabajo previo al
resultado comin. Como ya hemos apuntado, se tra-
ta no s6lo de poner en evidencia los rasgos del ob-

jeto ready-made, se repara a la vez para que cada
cual reinterprete el objeto artistico desde su pers-

Untitled. La creatividad inacabada.

pectiva pasando muchas veces del objeto al sujeto
evidenciando que, en la actualidad, el ready-made
se convierte en lo personal, en los problemas
que nos atafien. En palabras de Ivin de la Nuez
(2018): “Antes fueron las cosas, ahora son las
causas” (p.15). El objeto pasa de ser un icono
materialista a ser un icono social y viceversa, asi el
objeto expositivo va mudando de significacién.

3.2. Un proyecto unfinished

Este proyecto de comisariado artistico aspira a
tener cardcter de inacabado. Revitalizar la idea de
feedback inmediato en la sala de exposiciones es
uno de los objetivos que se han planteado desde el
inicio de este trabajo. Al fin y al cabo vamos a
posicionar al espectador en una nueva comunidad
provocando en él su propia lectura otorgindole un
papel activo en el resultado final de la obra, pues
ésta no se entiende fuera de las relaciones multi-
personales que se crean alrededor de ella. Parte del
sistema de comunicacién actual consiste en desafiar
y solicitar la actuacién del espectador para tratar
de impulsar al ciudadano a ser parte de los
proyectos que traspasan los limites disefiados
desde la construccién fronteriza.
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Imagen 3. Fotografiade Vicent Salvador. Abril de 2019. Objeto, imagen y texto de la obra de Irene Covaleda

Intentamos conformar, mediante el uso y la com-
binacién de signos de expresién estética, procesos
de pensamiento que favorezcan la visibilidad de las
propuestas que se plantean los grupos que forman
las actuales corrientes de creacién. “...el arte siem-
pre ha sido relacional en diferentes grados, o sea,
elemento de lo social y fundador del didlogo.” (Ni-
colds Bourriaud,2018 p.15) Las pretensiones pasan
por abrir la muestra al colectivo social despertando
la curiosidad para evitar a toda costa que la expo-
sicién se convierta en un ente acabado que hay que
interpretar desde un razonamiento preestablecido
y mds o menos consensuado, huyendo de los
signos y gestos artisticos propios del dmbito de
“la critica”. En definitiva, lo que queremos hacer
extensible a todo el mundo es el derecho a

imaginar, tal y como apunta Racionero: “El primer
derecho del hombre es el derecho a imaginar.

Quienes no imaginan amputan la parte creativa
del cuerpo”. (Racionero, 2002, p.31).

Las disciplinas que se van a utilizar no tienen nin-
guna restriccién, son multiples. Van desde lo mas
clésico hasta el video-arte, la performance o la ins-
talacién, en definitiva cualquier medio con el que

el artista pueda desarrollar

creatividad.

su idea y su

Otra de las premisas pasa por aprovechar las posibi-
lidades narrativas que ofrece la sala de exposiciones
y de esta manera favorecer un contexto comun a los
artistas que participan de este proyecto.

Para trazar el contexto del que parte este discur-
so hay que destacar el hecho de que este proyecto
expositivo ha sido dirigido por el interés de los co-
misarios y bajo los estimulos y la atenta mirada de

ambos. Se ha pretendido hacer un uso diferente
de los medios oficiales del arte, haciendo uso de la

Casa de la Cultura José Peris Aragé, ubicada en

Alboraia, Valencia.

3.3. Los artistas

Untitled fue y es una apuesta que permanece en
constante revisién, en constante movimiento:
la puesta en escena en si ya lo transmitia. De
hecho en la sala algunas piezas eran de por si
inconclusas conformdndose en el tiempo que
durara la exposicién. En otras se invitaba al
publico a desmantelarlas, a arrancar las hojas de un
cuaderno modificando el acabado de la obra o a
llevarse un objeto y devolver una imagen fotografica
de él en su nueva casa para

Martillopis, Irene Covaleda, Vicent Zuriaga Senent



Imagen 3. Fotografia de Anna Lombardo. Abril de 2019. Detalle obra de Nano Pia y su entorno en la sala expositiva.

formar de nuevo parte de la obra, variando dia a dia
el contenido de la misma. Otra propuesta forma-
ba un habiticulo cerrado al que habia que acercarse
para escuchar el sonido del mar o posar delante de
ellas como un escenario para un futuro suvenir.

En Trans-Mutare se invitaba al pdblico a mirarse
en el espejo y si lo consideraba oportuno

magquillarse con el Kiz que alli se presentaba. Y
como colofén en la inauguracién se acordé que los
asistentes participaran en el espacio expositivo
organizando en el acto en si un Happening que
favoreciera una actitud activa para despertar en la
mente de los alli asistentes la curiosidad por lo que
aun no se sabia qué.

Asi mismo se podria destacar el encaje de “lo
nuestro” como factor aglutinador de esta apuesta
expositiva y de la labor del publico en dar un sentido
diferente a la obra.

Pero no podemos terminar este apartado sin agra-
decer uno por uno a todos los artistas que de ma-
nera desinteresada han participado en este proyecto
experimental, un tanto arriesgado, donde nadie po-
dia saber cémo iba a acabar.

Untitled. La creatividad inacabada.

Y hablo del disefiador Pepe Gimeno y su punta
fina del lapiz, de los artistas: Alejandro Maiias, con
una simple escalera; Elia Torrecilla y su pinta
labios, su descaro; Irene Covaleda con su proyecto
escultérico sobre identidad inacabado; Pep Sales
Gavarda con lo diferente y el regalo del cartel;
Tham Casany desde sus frégiles recuerdos; Gara
Barreto, tejiendo la lana; Raquel Pucha-des y sus
cuadernos; y como no, de Nano Pia con sus

pupitres vacios llenos de rabia. El valor exquisito
que han aportado los profesores de la Facultat de

Belles arts de Valencia: Gema Hoyas y su
reivindicacién ecolégica, los tiempos vividos de
Pepe Romero, y el trabajo incalculable de co-
comisaria de Teresa Chafer; por otro lado, fuera
del 4mbito académico agradecer a Miquel Valls la
vitalidad inyectada de sus colores y las ganas de
vivir y a Elena Marti, que nos retrotrajo a la
infancia y sus caracolas donde el sonido del mar
nos invitaba a sofar.

Y del publico agradecer a Chiara Carzan, Anna
Lombardo, Vicent Salvador, Isabel Marti, Encarna
Dolg, Egal, Vicent y Nieves y tantos y tantos otros
que también fueron artifices de esta exposicion.
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Imagen 5. Fotografia del video “ Sin Tirulo” de Chiara Carzan. Abril de 2019. Los artistas lideran la acién Happening Sin
Titulo en Casa Cultura José Peris Aragé. Alboraya. https://vimeo.com/331225729

“En lugar de una hermenéutica, necesitamos
una erética el arte” Sontag (1996) .p39

La razén por la que se decidié iniciar este proyec-
to venia dada por la necesidad de experimentar
a través de la figura de comisario y lo que este
puede aportar artisticamente en una muestra
expositiva.

Si bien, en Untitled, se ha transitado por los bordes
del precipicio, sin titulo y sin tema, la constancia y
la inquietud por abordar los retos ha salvado todos
los obstaculos arriesgando cada uno desde su parce-
la incluso su autoestima.

Al coordinar este trabajo no se ha pretendido
definir los cauces por donde los actores deben
moverse. Hemos querido desde la plasticidad y
desde la elasticidad actual acomodar nuevas
térmulas que permitan concurrir las diferentes

opciones artisticas segin la mirada de cada cual.

Observar las aristas como puntos de didlogo y no
como fronteras excluyentes para que entre todas

formen un todo no uniforme, inexplicito, abierto a
otras lecturas.

Como primera experiencia este proyecto ha cum-
plido con los objetivos de realizar el programa

para una exposicién “Colectiva”. Sobre todo por la
pronta respuesta de participacién de los artistas
invitados y su ilusién e implicacién en todo el
proceso. Desde su gestacién la idea de configurar
una exposicién colectiva que funcionara como

una unica pieza. Fue la premisa que se planteé
con el fin de que la misma fuera una muestra

mis de creatividad y que amasara lo colectivo
como un relato en si mismo.

El esfuerzo individual de los artistas ha sido de una
gran generosidad al aportar desde la humildad su
proposicién. Los trabajos, en su mayoria, han su-
perado las expectativas creando un ambiente de
sana competencia ante ese reto planteado. Como no
habia una pauta definitoria que ayudara a discernir
qué o cudl serian las propuestas ajenas y, puesto que,
a todos se les habia sacado de su rutina para indagar
en lo desconocido, el resultado, creemos, ha sido sa-
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Imagen 6. Fotografia de Vicent Salvador de la accién Happening Sin Titulo en Casa Cultura José Peris Aragé. Alboraya.

tisfactorio, puesto que cada cual se superé a si
mismo o asi nos lo parecié. La creatividad de
estos ha sido el nexo de unién que poco a poco ha
ido inundando la sala conforme iban desplegando
sus piezas.

El espacio destinado a cada uno de los artistas para
que mostraran su obra y el interés para que cada
artista destacara en la totalidad y que ésta apareciera
como un todo podria abrir una ventana al caos. La
labor del comisariado fue apropiarse de “su trabajo”
para convertirlo en “nuestro trabajo”. Esto hizo
que la sala funcionase en la unidad, respetando la
gran diversidad de propuestas interdisciplinares.

La obra de estos artistas  nos presentaba
multiples lecturas. Los artistas no sélo tenian
que presentar su objeto, ademds se les invitaba a
redefinirla con un texto. A este proceso los
artistan debian  afadir una imagen que lo
reflejara, y que tal vez, cambiara el sentido o al
menos lo cuestionara. Esto provocé nuevos
significados que multiplicaron, a nues-tro modo

de ver, las caracteristicas de todas y cada una de
las obras alli expuestas.

Untitled. La creatividad inacabada.

Por ultimo afirmar que la clave del éxito ha

sido apostar por una relacién multi-personal,
donde lo colectivo se ha convertido en la piedra
angular.

Con todo, se ha conquistado una pequena parcela
que ha abierto un camino para explorar otras face-
tas que ayuden al comisariado a construir el espacio
expositivo, apoderandose del trabajo de los artistas y
cuestionando incluso la propiedad y la autoria. Pero
hablar de ello nos llevaria a otra hipétesis de traba-
jo que si bien se ha insinuado estd por desarrollar,
como es el concepto de “Apropiacién”. Y nos pre-
guntamos, ;Puede el comisario apropiarse del tra-
bajo artistico del otro? Esta pregunta, sin duda, nos
abre las puertas a una futura linea de investigacién.
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Imagen 7. Fotografia de Juan Gonzélez. Abril 2019. Vista general sala de exposiciones en Casa Cultura José Peris Aragé.
Alboraya.
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El objetivo del presente articulo persigue
constatar la intensa relacién que, desde sus inicios,
mantiene el pintor Eduardo Arroyo con el medio
cinematografico y en especial con la adaptacién de
los postulados del cine negro a la practica pictérica.
En un principio, y dado su gran atractivo visual, las
aproximaciones pictéricas al cine negro, pueden
incorporar referentes iconogrificos, pero en el
caso de Eduardo Arroyo, pronto descubrimos que
su interés por este género va mds alld, y, tiene un
sentido mucho mds profundo y enraizado en los
fundamentos y principios estructurales del medio
cinematogrifico. De este modo, gran parte de su
produccién se caracteriza tanto por la utilizacién
del fuera de campo, como por la estética de alto
contraste. Estos recursos propios del cine negro,
se convierten en el universo pictérico de Arroyo,
en la metifora perfecta para describir el régimen
franquista, y sus modos de represion.

‘The aim of this article is to verify the intense re-
lationship that, from its beginnings, the painter
Eduardo Arroyo maintains with the cinematogra-
phic medium and especially with the adaptation
of the postulates of black cinema to the pictorial
practice. At first, and given its great visual appeal,
within the pictorial approaches to black cinema, fit
purely iconographic loans, but in the case of Eduar-
do Arroyo, we soon discovered that his interest in
this genre goes further, and, has a sense much dee-
per and rooted in the foundations and structural
principles of the cinematographic medium. In this

way, a large part of its production is characterized
by the use of outside-field as well as high-contrast
aesthetics. These resources of the black cinema, be-
come the pictorial universe of Arroyo, the perfect
metaphor to describe the Franco regime, and modes
of repression.

Pintura, cine negro, fuera de campo.

Painting, black cinema, outside-field

Para dilucidar lo que entendemos como
caracteristicas definitorias del cine negro, conviene
que comencemos matizando una cuestién que,
en principio, es comun al mundo de la pintura
y del cinematdgrafo. Se trata de aclarar algunos
conceptos basicos relativos a la definicién de género

propiamente dicho. En ese sentido:

(...) un género es un determinado marco operativo,
un estereotipo cultural socialmente reconocido
como tal, industrialmente configurado y capaz,
al mismo tiempo, de producir formas auténomas
cuyos cédigos sostienen, indistintamente, el feed-
back del reconocimiento social, la evoluciéon de
sus diferentes y cambiantes configuraciones
histéricas y la articulacién de su textualidad visual,
dramaitica y narrativa (Heredero y Santamarina,

1996:18).

Partiendo de la definicién anterior, podriamos
referirnos tanto a los géneros tradicionales de la
pintura: retrato, paisaje, figura, naturaleza muerta,
como a los géneros producidos en la cortisima
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tradicién cinematogréfica: cine negro, melodrama,
terror, aventuras, etc. A pesar de las diferencias
abismales entre la historia de las bellas artes y el
cine, lo cierto es que este tltimo, ha sabido mediante
el uso del montaje, producir géneros nuevos a partir
de los ya existentes. Este fenémeno no ha pasado
desapercibido a los creadores contemporineos, que
conscientes del potencial de las nuevas estructuras
narrativas, se han lanzado a hacer uso de ellas.
El grado de penetracién de los nuevos cédigos
formulados por la industria cinematogrifica, y
su rapida evolucién, ha sido tan aplastante, que
han acabado por imponer sus estructuras icénico-
narrativas en el inconsciente colectivo. Causa y
efecto de la produccién cinematogréfica, Hollywood
ha potenciado la creacién de uno o varios films
con una misma identidad. Al respecto, ]J. Antonio
Hurtado sefiala:

Comprobar la relacién que se establece entre
Hollywood y el cine de género, puede permitirnos
relativizar la teoria de los géneros. (...) Me
explico: se dan unas expectativas sociales, unas
necesidades del colectivo social. Hollywood,

Fig. 1. Arroyo, E. (1970) El estudiante Rafael Guijarro se tira
por la ventana a la llegada de la policia. [Oleo sobre lienzo].
Recuperado de http://vetustideces.blogspot.com/2018/10/
eduardo-arroyo-y-asturias.html

como aparato industrial-ideolégico, ante esa
demanda responde ofertando un producto en
serie cuyo fin dltimo es el consumo masivo. Para
que sea asumido y reconocido por el espectador/
sociedad, el discurso exigido/demandado ha de
ser culturalmente formalizado a través de un
lenguaje que tiende a la uniformidad, altamente
estructurado en un conjunto de convenciones.

(Hurtado, 1986:18)

En cierto sentido, es posible establecer un
paralelismo con el modo en el que se desarrollan
los distintos géneros pictéricos. Por ejemplo, en
el Renacimiento la aparicién de un nuevo grupo
social y econémico vinculado al auge del comercio,
introduce una mayor demanda hacia la realizacién
de retratos. Fenémeno socio-econémico que
contribuye al desarrollo y aumento, en cantidad y
calidad, de obras pertenecientes a este género. En
el siglo xx, y salvando las distancias, los nuevos
géneros desarrollados por el cine surgen de un
modo bastante similar, aunque a partir de métodos
de trabajo mucho mais industrializados. Situacién
que hoy en dia sigue evolucionando con los géneros
desarrollados al amparo de los soportes digitales y
muy en especial con la efervescencia de la reciente
industria del video-juego.

La metodologia empleada ha sido de caricter
cualitativo dado que en las investigaciones en
bellas artes existe ademds de la contextutalizacién
de un corpus de referentes teéricos, la necesidad
irrenunciable de construir artefactos, crear objetos
artisticos, y de reflexionar sobre la materia desde
el punto de vista del creador, como “observador
participante” de un proceso que tiene su propia
personalidad (Martinez-Barragin, 2012:57). En
ese sentido hemos considerado oportuno hablar
del trabajo de Eduardo Arroyo (Madrid, 1937-
2018), desde un nuevo enfoque que tiene mucho
de estética comparada dado que se trata de estudiar
aspectos y caracteristicas comunes presentes tanto
a nivel narrativo como iconogrifico en disciplinas
distintas como son el cine y la pintura.

(...) cuando distintas artes se ponen a desarrollar
la misma temadtica y a observar las cosas con la
misma intencién, nunca, nunca resulta de ello una
simple coincidencia de resultados. Los mismos
experimentos formales realizados de acuerdo con

La estética del cine negro en la pintura de eduardo arroyo.
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Fig. 2. Arroyo, E. (1978) José Maria Blanco White amena-
zado por sus seguidores en el mismo Londres. [Oleo sobre
lienzo]. Recuperado de https://www.facebook.com/museo-
thyssen/photos/a.165571822832/10152401674657833/?-
type=3&theater

técnicas distintas llevan siempre a una ampliacion
de horizontes, a una evolucién de la sensibilidad,
a nuevas expectativas del gusto. (Eco, 1970:193)

De este modo, si comparamos los recursos
cienmatogrificos del cine negro presentes en la
pintura de Arroyo, descubrimos una aproximacién
muy fructifera dado que permite el desarrollo de
una propuesta pictérica novedosa y singular dentro
del contexto de la pintura espafiola. Y es que en el
trabajo de Arroyo, es posible identificar el proceso
creativo ya que “su modo de operar conlleva el
procesamiento a través de la retina de diverso
tipo de informacién, pero luego da un cambio
repentino y genera una forma alternativa de vision,
una forma teatralizada de ver las cosas” (Schama,
2007:8). Es por ello que nuestra hipétesis plantea
que las reincidentes aproximaciones de Arroyo
al género negro también son “teatralizadas”, que
no son inocentes y que obeceden a la necesidad
de contarnos el tiempo presente que le tocé vivir,
y que ademds coincide con esa proximidad con la
que el cine de ginsters y el cine negro hablaron de
los aspectos mds turbios de la sociedad que les vi6
nacer.

Pero antes de hablar de la pintura de Eduardo
Arroyo, es oportuno adentrarnos en las
circunstancias que hacen del cine negro, uno de los
estereotipos “icénico-narrativos” mds importantes y
desarrollados tanto en la tradicién cinematografica
como en la pintura figurativa posterior a la segunda

mitad del siglo xx.

Carlos Heredero y Antonio Santamarina han
descrito los elementos nucleares del cine negro del
siguiente modo:

(...) la relacién dialéctica del cine negro con
el presente histérico de la sociedad en la que
nace (tomada esa relacién a veces en sentido
metaférico), la raiz expresionista que alimenta las
tonalidades atmosféricas de suestéticayla cuestion
esencial de la ambigiedad en la produccién de
sentido dentro de estos filmes. Adicionalmente
puede afiadirse un cuarto factor de notable peso
especifico: la amplitud que el modelo manifiesta
para acoger en su seno diferentes corrientes y
ramificaciones, lo que le convertiria- desde esta
dptica- en una especie atipica de <supergénero>.

(Heredero y Santamarina, 1996:24)

El término “supergénero” se ajusta a las distintas y
heterogéneas formas de manifestar el ejercicio de
la violencia mediante la construccién narrativa.
Aspecto que los ingleses aglutinan en el #hriller
(escalofrio, estremecimiento), y que se emplea
indistintamente cuando nos referimos al cine de
gangsters, cine negro, policiaco, criminal, suspense

Por otro lado, no podemos desvincular este tipo
de ficciones de su antecedente literario. La novela
negra ha influido decisivamente en la configuracién
de una serie de parimetros a seguir. Es la antesala
y banco de pruebas de un posterior desarrollo en
el celuloide. Dentro de lo que podriamos englobar
bajo el concepto de literatura negra, cabria hacer
una distincién entre las novelas hard boiled, obras
surgidas a principios de la década de los veinte,
cuyos protagonistas son generalmente periodistas,
abogados o detectives privados, y que manifiestan
violencia urbana, pesimismo y una narracién
fragmentada y a lineal. Por otro lado, a finales de los
anos veinte surge la segunda tendencia de literatura
negra denominada crook story, con un tipo de relato
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Fig. 3. Arroyo, E. (1982) Toute la ville en parle. Le chat noir
(Toda la ciudad habla de ello. El gato negro) [Oleo sobre lien-

z0]. Recuperado de https://static5.museoreinasofia.es/sites/

default/files/obras/AS08712.jpg

mis lineal y basado en las crénicas periodisticas y en
los gansters del momento.

Los dos grandes bloques de la literatura negra
serdn adaptados de un modo mds o menos literal al
campo cinematografico. El cine de negro, acabard
incorporando a los novelistas dentro de su nutrida
némina de guionistas.

Tanto las novelas como el cine negro, reflejan en
sus estructuras narrativas e iconograficas la rdpida
transformacién de valores que sacudié a EE.UU. Un
pais sorprendido, primero, en una voraz evolucién
hacia el modelo industrial; posteriormente,
sumergido en la crisis del “crack del 297; y finalmente
comprometido en el esfuerzo bélico de 1a 22 Guerra

Mundial.

Pero el cine negro ademds de la fuente literaria
tiene otras referencias como, la violencia delictiva
de las calles, el eco que de esa situacién hacen las
noticias de la prensa de la época, y también la puesta
en escena de la violencia por medio de una nueva
narrativa poco a poco mis estilizada, desarrollada en
el teatro,la radio ylos comics. Sus cimientos y moldes
arquetipicos sostienen el proceso que, a mediados de
los afios veinte y todavia en el mudo, ird conformando
la violencia tanto fisica (cine de gangsters) y que
ird evolucionando en forma de violencia moral y

encubierta en las peliculas comprendidas entre 1939
y1956 (cine negro). Esto es debido a que los films
durante mas de una década, van a operar a favor
de la simbiosis entre las imagenes y las expectativas
sociales de la colectividad. Cuestién avalada por la
constante alusién a los acontecimientos que nutren
su presente histérico contemporineo. Mecanismo
que, como veremos mds adelante, serd extrapolado
a Eduardo Arroyo, para el desarrollo de propuestas
pictéricas con un fuerte compromiso social.

Una vez enmarcadas algunas de las caracteristicas
mas significativas del cine negro, nos proponemos
analizar su impacto en la pintura de Eduardo
Arroyo. En 1958, cuando apenas contaba con
veintitn afios, y tras haber obtenido el titulo de
periodista, decide marchar a Paris. Entre las causas
que le impulsan a este exilio voluntario, cabe
comentar que Arroyo estaba ciertamente molesto
con la dictadura y sus restricciones. La formacién

de Arroyo procede directamente del mundo de las

letras, de hecho afronta su traslado a Paris con la
intencién de convertirse en escritor. Lo cierto es
que muy pronto desestima ese proyecto, y centra
sus esfuerzos en la actividad pictérica. Una vez en

Francia, consigue en poco tiempo abrirse camino

como pintor, aunque su formacién periodistica y

su vocacién de escritor, nunca se podran desligar

de su prictica artistica. Esta es la razén por la que
su pintura, a pesar de estar inscrita en una estética
formal afin a la del emergente pop art americano,
acaba alejaindose de los aspectos mds superficiales
de este movimiento, para asumir la figuracién

como herramienta combativa. Es asi como en 1965,

junto a Aillaud y Recalcati, expone en la Galeria

Creuze de Paris bajo el titulo: La figuracion en el

arte contempordneo, en la que presentan una serie

de obras con el lema: Vivir y dejar morir o el fin
tragico de Marcel Duchamp. El trabajo en equipo, la
componente narrativa, la articulacién serial de las
pinturas, etc., se convirtieron en recursos estéticos,
para reflexionar sobre el mundo del arte, y la propia
actividad como pintor. De este modo, los tres
artistas habian elaborado una serie que chocaba

y atentaba contra la idea de genio defendida por

las vanguardias plenamente institucionalizadas,

para ello decidieron utilizar la imagen de Marcel
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Duchamp como referente. Esta serie dejard
constancia de un extenso repertorio de recursos
plastico-narrativos, a los que el artista espafiol no
renunciard en etapas posteriores. Uno de ellos y
el mds significativo para nuestro propésito, es la
apropiacién de elementos iconogrificos del cine
negro y policial. En las obras que componen la
serie, se desarrolla una historia protagonizada por
tres jévenes, encerrados en una habitacién con el
viejo Duchamp. Asi, un violento interrogatorio,
un juicio rdpido y su correspondiente desenlace
en brutal ejecucién (lo arrojaron finalmente sin
contemplaciones por la escalera), se convierten en la
metéforavisual conlaque Arroyo, Aillaud y Recalcati
manifiestan, a nivel “ficcional”, el asesinato a golpes
del anciano Marcel Duchamp. Estas notas de ironia
y humor corrosivo se transforman en la traduccién
literal de los pensamientos de los tres pintores, y
sus ganas de “matar al padre”, materializado en un
ajuste de cuentas al poder ilimitado atribuido a las
vanguardias histéricas.

Con el definitivo asalto a la pintura figurativa
(aunque distanciada de cualquier connotacién
naturalista), comenzaron a proliferar una serie de
poéticas y lenguajes pictéricos, caracterizados por
una elaboracién intelectualizada de las obras. Dado
el contexto, muy pronto los recursos narrativos se
transformaron en un arma eficaz para luchar contra
la angustiosa situacién politica de nuestro pais. En el
caso de Arroyo y su exilio voluntario, se nos propone
una actitud critica y estética de gran coherencia
que acabard impregnando toda su trayectoria. El
autor, siempre ha dado mucha importancia al estilo
de sus obras entendido como “un aspecto formal
y visceral donde la estética cambia para servir
mejor funcionalmente a los contenidos” (Arroyo,
2009:280). Es asi como,acaba por asumir un lenguaje
claramente narrativo, que antepone la necesidad de
contar sus vivencias personales. Temas como: el
exilio, la soledad, la muerte, los viajes, la situacién
del artista a la luz de la historia del arte moderno, y
sobre todo, la critica a un sistema politico dictatorial
padecido durante décadas.

En el periodo de tiempo comprendido entre 1965
y 1975, su obra estuvo dedicada a ponerle titulos
a la Espafa del inmovilismo. Mirar los cuadros de
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esa época es como hojear una crénica de nuestra
historia contemporédnea. De ellos podemos destacar
suinmediatay brutal actualidad, ala hora de plasmar
hechos ocultados en la mayor parte de los casos, por
la versién oficial del régimen, pero que él rescataba
de la prensa publicada fuera de nuestro pais. Es aqui
donde encontramos un primer elemento comun,
tanto Arroyo como el cine negro, recurren a la
prensa como fuente de inspiracién. Dindmica que a
juzgar por una de sus tltimas entrevistas recogidas
en el periodico e/ mundo, todavia formaban parte del
dia a dia del pintor madrilefio.

Siempre he estado muy atento a lo que sucede
tuera del estudio. Soy un lector compulsivo
de prensa. La lectura y la observacién son dos
principios esenciales de mi vida. (...) Es dificil
imaginar que alguien pueda dedicarse al arte, a
la literatura, al cine o a la musica sin tener en
cuenta el mundo en que vive. (LUCAS, 2014, 3
de agosto)

Llama la atencién como esa cercania a la realidad
que le rodea, ya estaba muy presente en cuadros
tempranos como ‘Interior espariol. Madrid, 31 de
enero de 1967”. El estudiante Rafael Guijarro se tira
por la ventana a la llegada de la policia (figura 1).
En esta obra, es facil encontrar una larga lista de
elementos narrativos como la nocturnidad, la huida,
los objetos y su valor simbélico, pero el aspecto mas
relevante a nuestro modo de ver, es la utilizacién del
procedimiento cinematografico del fuera de campo.
La eleccién de este recurso no es inocente, algo en
esta escena nos hace ser mal pensados. Como si
el libro y la regla que hay encima de la cama, y la
limpara volcada de la mesita, fueran testigos mudos
de un suceso al que llegamos demasiado tarde. El
conjunto de elementos mostrados nos lleva a pensar
en la existencia de un crimen: la nocturnidad de la
escena, los objetos, el modo en que desaparece el
personaje principal, y la ocultacién de sus agresores.
Con ello Arroyo consigue una estilizacién de la
violencia, cuya lectura simbdlica se convierte en una
metédfora de la cruda violencia que vivié nuestro pais
en aquellos afios. En cierto modo, podemos decir
que tanto el cine negro como los cuadros de Arroyo,
comparten el modo artificial de dilatar en el tiempo
los acontecimientos a los que aluden.

Desde 1975, la pintura de Arroyo plantea algunos
cambios a nivel temdtico, introduciendo el exilio,
como referencia. Cuadros en los que se exploran
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aspectos como la vida, la muerte, y la soledad,
todo ello a través de personajes que nadan en
tierra de nadie, que estin fuera y al mismo tiempo
tienen el corazén dentro, y que han hecho de la
provisionalidad un modo de vida. Esta imperiosa
necesidad, ha conducido al artista a contar sus
sentimientos de la forma mdas impactante posible,
asumiendo referentes extraidos de los carteles, el
cémic, la literatura, los combates de boxeo, etc. Pero
todas ellas no son lo suficientemente poderosas,
como para que obviemos una serie de recursos con
los que configura una atmésfera enigmdtica, bastante
préxima a la del cine negro. En ese contexto, realiza
entre 1978y 1979, una serie de cuadros centrados en
la figura de José Maria Blanco White, personaje que
vivié la persecucién, la incomprensién, y el exilio.
Caso que presenta fuertes coincidencias a nivel
temdtico con otro personaje de Arroyo, como el de
Ganivet, dado que ambos tuvieron una existencia
marcada por la soledad y la desgracia de un final
tragico. Cuadros como: Jos¢ Maria Blanco White
amenazado por sus seguidores en el mismo Londres
(1978), ponen al descubierto una serie de recursos:
desde la iluminacién recortada, hasta la rica gama
de colores frios con la que Arroyo consigue una
atmoésfera de inquietud y malestar (figura 2). Del
mismo modo, los objetos del decorado estin
cargados simbélicamente: unas cortinas llenas de
0jos, que nos hacen pensar en alguien oculto detris
de ellas; un cuadro colgado en la pared que mira
con grandes lentes y los ojos bien abiertos; un
personaje observando por la ventana cuyo perfil
ambiguo se ajusta tanto al matén a sueldo como a
un posible inspector de policia; un smoking encima
de la mesita completamente almidonado, cuya
rigidez, hace sospechar en una aparicién fantasmal
de su duefio, como la presencia de una ausencia.
Este modo irreal, y un tanto onirico, de conformar
el “atrezzo” es frecuente en los decorados del cine
negro, por ejemplo en el film de Farrow (1948)
titulado Mil/ ojos tiene la noche, podemos encontrar
elementos semejantes a los empleados por Arroyo.
La avasalladora presencia de ojos dentro de un
espacio cerrado, dota a la obra de un ambiente
altamente onirico y surrealista, metifora del acoso
continuado, al que es sometido un perseguido. La
mirada del espia que invade de violencia moral
todos los rincones del cuadro. Cuestién que planea
incesantemente sobre las relaciones entre los
personajes, penetrando sin ningtn tipo de concesién
en el interior del individuo, hasta obligarle a

alterar sustancialmente sus patrones de conducta
habituales. La sombra acechante de la persecucién
y del sentirse observado, conducen a José Maria
Blanco White, a una vida marcada por la huida.
Situacién desesperada de la que tan sélo puede
escapar mediante otro acto violento: el suicidio. Asi,
Arroyo provoca en el espectador los mismos efectos
de incertidumbre y proximidad, con los que el cine
negro exterioriza todo su entramado conceptual de
la violencia fisica, moral y psicolégica. Asi la serie
dedicada al suicidio de Ganivet, y la realizada en
homenaje a Blanco-White, son ejemplos claros de
las posibilidades expresivas que tiene la temdtica de
la muerte violenta. Y es que:

El cine ‘negro, con su temdtica criminal y
sus posibilidades expresivas para provocar
visualmente estados de inquietud o malestar en el
espectador (capacidad de transmitir sensaciones
caracteristicas de todo film ‘negro’ nihilismo,
claustrofobia, miedo, desesperacién...), resulta
muy propicio para captar y reflejar la crisis
moral que reina en el ambiente social. (Hurtado,

1986:78)

Inquietud y malestar que, incorporados al medio
pictérico, también resultan eficaces a la hora de
representar en las obras de Arroyo, las sombras
del franquismo. Asi, en Suicidio de Ganiver (1978),
el personaje queda reducido a penas a unas botas
viejas, sin cordones, y con las suelas agujereadas. El
objeto mostrado, en primer plano, se convierte asi
en la presencia, del que ya ha sido engullido por
las frias aguas del Dvina. El calzado viejo, roto y
sucio, alude al Ganivet, exiliado y enfermo, que ha
decidido acabar con su triste y errante existencia.
Una muerte asi, unido a la angulacién del punto de
vista, nos hace pensar mds en un crimen fruto de un
acto violento, que en el suicidio.

Otro de los elementos caracteristicos del cine negro
presentes en la pintura de Arroyo, es la temdtica de

la ciudad y la noche.

El cine “negro” es un género urbano y nocturno,
al igual que el cine de gangsters. Toda la
iconografia del mismo estd condicionada por la

importancia de estos elementos. El cine ‘negro’

mantiene en parte la codificacién espacial del
cine de gangsters: garitos ocultos, cabarets, clubs
nocturnos... que son representados con una
iconografia estricta, transformada por el solo
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motivo del tiempo transcurrido entre los dos
géneros. Pero a diferencia del primero, en el cine
‘negro’ < la ciudad es una verdadera extensién
expresionista de la violencia latente en este
universo moral. La ciudad se estiliza atin mds de

noche>. (Weinrichter, 1979:49)

En el cine negro, la noche se extiende como telén
de fondo del acto violento, circunstancia que Arroyo
aprovecha como iconografia de muchas de sus obras.
Observemos por ejemplo alguno de los cuadros que
integran la serie Toda la ciudad habla de ello. Columna
roja (1983), la presencia de la noche provoca en
el entorno metropolitano un clima inquietante.
El tono narrativo en este cuadro se sustenta en
la ocultacién, ninguno de los tres personajes es
representado en su totalidad. El fuera de campo y
la elipsis son el recurso mejor administrado, lo que
le conduce a la elaboracién de una historia violenta
en donde presente, pasado e incluso futuro son
encadenados. Asi, Arroyo convierte la noche en el
marco ideal de la violencia; al mismo tiempo que
transforma sus creaciones en metédforas estilizadas
del acto criminal. Junto a los aspectos descritos,
también debemos contemplar el tratamiento que
Arroyo otorga a la iluminacién de sus cuadros.

Desde sus nocturnas visiones urbanas, que
constituyen el meollo de la serie 7oda la ciudad
habla de ello, hasta el explicito homenaje directo
a La noche espasiola, de Francis Picabia, Eduardo
Arroyo no sélo aprovecha cualquier ocasién para
introducir la noche como tema dentro de sus
cuadros, sino que ha convertido su propia pintura
en un combate de sombras. (Calvo Serraller,

1991: 33)

Y es que “lo nocturno de estas noches pintadas
por Arroyo es verlo todo negro” (Calvo Serraller,
1991: 34). Quizis el pesimismo del artista sirva
para aclarar hasta qué punto existe un paralelismo
entre sus obras y el cine negro, donde también
encontramos la presencia de esos sentimientos.

El amor, la amistad, la lealtad o la solidaridad no
existen ya como valores absolutos, han perdido
su funcién de guia moral y, consiguientemente,
el individuo debe intentar sobrevivir en mitad
de un mundo que se ha vuelto mds turbio y mds
confuso, mds ambiguo en definitiva. (Heredero y

Santamarina, 1996:229-230)
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En el caso de Arroyo el pesimismo es afrontado
con grandes dosis de ironia y humor negro, cuestién
que le acera al perfil del detective privado. Se trata
en ambos de un mecanismo de autodefensa que
permite hacer frente a las situaciones mds adversas.
Asi el artista denuncia, y pone en tela de juicio la
capacidad de engafio que posee la propia actividad
creadora, en cuanto a condicién de puesta en escena
y de representacién del mundo real. Una cuestién
estrechamente unida al juego de mostrar y ocultar en
el que acaba involucrando su trabajo. Sus imédgenes
se convierten en un “rompecabezas pictérico” de los
suefios. Donde varias escenas y planos se entrecruzan
con rétulos, carteles, letreros luminosos-mensajes
que se encienden y se apagan..., junto a bastidores,
encubridores de hechos de vital importancia para la
resolucién del enigma.

En la serie Toda la ciudad habla de ello (1982-
1984) las alusiones al cine negro tienen un cardcter
anacrénico, incluso parecen fruto de un espiritu
inconformista que le lleva a no bajar la guardia, a
permanecer alerta ante cualquier posible amenaza.
Es como si todavia no terminara de creer los
cambios que conducian a nuestro pais hacia un
sistema plenamente democritico. También es
frecuente percibir en esta serie la presencia del
automovil introducido como simbolo de la violencia
criminal. Un esquema que el género de gangsters y
posteriormente el cine negro, ha ido configurando
como parte imprescindible de su codificacién,
y que estd presente en obras de Arroyo como la
titulada Garo Negro (1982) donde inevitablemente
es asociado a actividades potencialmente ilicitas

(figura 3).

Podriamos decir, entonces, que si el cine negro fue
un reflejo de la situacién social norteamericana
desde el crack del 29 hasta el final de la contienda,
las series dedicadas a Blanco-White, Ganivet,
se pueden interpretar como la denuncia de las
circunstancias que envolvieron a Espafia durante
el periodo franquista. En ambos casos existen
intenciones similares, si bien Arroyo se apropia de
elementos narrativos propios de la estética del cine
negro, para hacer mis impactante el mensaje que
nos quiere transmitir. Asi ambas manifestaciones
parten de un contenido politico comun al que sélo
nos queda comparar sus espiritus antifascistas.
Ahora bien, existe una pequefia diferencia en
cuanto a la contemporaneidad con la que ocurren
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los acontecimientos. Aspecto que nos hace pensar
en una actitud del artista espafiol mucho mids
reiterativa a la hora de hacernos ver en sus obras
acontecimientos todavia cercanos en el tiempo, que
bajo ninglin concepto debian volver a repetirse.
Quizis ésta sea la lectura mds justificable a su
poética pictérica, sobre todo a tenor de los sucesos
del 23 de febrero de 1981 con la intentona golpista
perpetrada por Tejero y Milans del Bosch. De
hecho la atmésfera enrarecida y nocturna del toque
de queda y de las calles ocupadas de Valencia, tenian
poco que envidiar a las sombras siniestras del cine
negro. Una resurreccién del antiguo régimen que
Arroyo supo preveer y denunciar, desde la distancia
que su forma de pintar le proporcionaba, y que el
artista cristalizé en series como Ganivet, Blanco-
White, y 1oda la ciudad habla de ello.

Existen diversos factores en la evoluciéon marcada
por las relaciones entre el cine y la pintura. Se trata
de un complejo proceso en virtud del cual, el cine ha
pasado de ser una nueva técnica, para convertirse en
una de las manifestaciones, que mds profundamente
han penetrado en el pensamiento contemporineo.
Este giro ha afectado a la propia nocién de arte y
cultura, y ha propiciado la inclusién de estrategias
procedentes de géneros desarrollados por el mundo
del celuloide. Dentro de ese contexto, hemos
constatado como la comprometida poética pictdrica
de Eduardo Arroyo asume principios estéticos y
narrativos procedentes del cine negro que le han
permitido durante décadas construir una crénica
de las secuelas de la represién franquista vivida en
nuestro pais. Entre esos recursos podemos enunciar:

Los titulares de periédico son fuente de
inspiracién en pinturas como: Interior espariol.
Madrid, 31 de enero de 1967: el estudiante
Rafael Guijarro se tira por la ventana a la

llegada de la policia (1970).

La serie Toda la ciudad habla de ello, es tratada
como escenificacién violenta del paisaje
urbano y nocturno. Cuadros como José Maria
Blanco White amenazado por sus seguidores en el
mismo Londres (1978), plasman elementos del
cine negro como la tensién fisica y el desgaste
psicolégico de la violencia vivida a diario.

La elipsis y el fuera de campo le permiten

dotar a sus obras de cierta dosis de misterio,
rozando lo onirico e irreal. Resultado que
s6lo es posible gracias a la codificacién y
aprendizaje que ha supuesto para el colectivo
imaginario, la visualizacién durante décadas
de peliculas de gangsters y de films negros.

Como en las peliculas del género, el coche
ha servido como eje central de algunas obras,
tal es el caso de Gato Negro (1982). Una
apropiacién iconogrifica que acompafia de
objetos y vestimenta de la época, iluminacién
en alto contraste y una paleta cromdtica
practicamente reducida al blanco y negro.

Dadas todas estas evidencias, podemos afirmar
que el imaginario colectivo generado por el cine
negro, ha permitido a Eduardo Arroyo ampliar los
horizontes narrativos de la pintura, y establecer
nuevas complicidades con el espectador.

La estética del cine negro en la pintura de eduardo arroyo.
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La creacién artistica contemporanea es producto de
una serie de reflexiones que mediante la investiga-
cién de los elementos propios de las artes visuales
(espacio, forma y color) deviene en una obra artis-
tica manejando de diferentes formas e intensidades
aspectos técnicos, formales y conceptuales para con-
formar un lenguaje artistico que debera tener una
estrecha relacién con el entorno fisico, espacial y
temporal del artista.

El arte tiene el compromiso de reflejar todo aquello
que sucede en su tiempo y espacio.

La serie de pinturas “Impetus Tempestatis” es el re-
sultado de todo un proceso creativo que le antecedié
y que refleja el momento del artista planteando que
todo trabajo artistico ademds de ser procesual debe
ser el producto de la investigacién propia de las ar-
tes visuales.

Contemporary artistic creation is the product of a
series of reflections that through the investigation
of the elements of visual arts (space, form and color)
becomes an artistic work managing technical, for-
mal and conceptual aspects of different forms and
intentions to form a artistic lenjuage that will have
a close relationship with the physical, spatial and
temporal environment of the artist.

Art is committed to identifying everything that
happens in its time and space.

'The series of paintings “Impetus Tempestatis” is the
result of a whole creative process that preceded it
and that reflects the moment of the artist, stating
that all artistic work besides being procedural must
be a product of the research of visual arts.

Arte, Pintura, Proceso, Investiga-
cion.
Art, Paint, Process, Research.

La discusién sobre si los artistas hacemos o no in-
vestigacién es muy comun en nuestros ambitos aca-
démicos. El arte producido por artistas (estén o no
inmersos en el campo académico de las Universi-
dades) es producto de una investigacién profunda
para conocer y desarrollar diferentes aspectos que
conforman una obra plastica. La investigacién no
es arte (como tampoco es ciencia). La investiga-
cién no es por si misma un producto artistico (ni un
producto cientifico), es solo el camino por el que se
llega a ella (como lo es para hacer ciencia) y en este
caso la hacen los artistas.

Investigar para los artistas visuales significa buscar
y encontrar respuestas y caminos en los campos del
color, la forma y el espacio. Esos son los elementos
formales que intervienen y conforman una pieza ar-
tistica, pldstica, junto a los técnicos (las herramien-
tas, materiales y procedimientos para su ejecucion)
y los conceptuales (las ideas, el mensaje, aquello que
se va o piensa decir). Es en estos campos donde el
artista investiga de diferentes formas para devenir
en un producto artistico a partir de, como se dijo
antes, aspectos técnicos, formales y conceptuales.

Los artistas, los pintores, desarrollan su trabajo de
diferentes formas respondiendo a distintos intere-
ses, capacidades o exigencias “y nadie mas que su
propia obra puede decir en realidad si un artista estd
o no en decadencia. En esto no cabe discusién ni

hay defensas ni ataques que valgan” (Tapies: 1973:
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9). Actualmente el artista se enfrenta a un sin fin
de situaciones que pueden enturbiar su produccién
y desviarla del proceso que creo, debe tener y pre-
servar a toda costa. El trabajo pldstico es en ocasio-
nes de naturaleza solitaria, donde el autor debate en
torno a muchos cuestionamientos tanto personales
como colectivos, no solo artisticos, sino también
morales, religiosos, politicos, etc.

Como el artista realiza su obra solo y de mane-
ra independiente, la suponemos autdrquica. Sin
embargo, ella es producto del interior del artista,
donde cohabitan los elementos sociales, sistémi-
cos y personales siempre en pugna por la primacia
de sus respectivos intereses. La sociedad, el siste-
ma cultural y el individuo determinan conjunta-
mente la obra de arte. No existe la inmaculada
concepcidn: la obra de arte, como cualquier pro-
ducto cultural o humano, acusa diversas y sucesi-
vas paternidades. Por eso resulta ilusorio concep-
tuar la creacién como un don improvisado, stbito
o caido del cielo: constituye un proceso complejo

y lento (Acha: 1992: 146).

El arte no se presenta solo como la expresién in-
dividual aislada de una persona sino como el re-
sultado de factores que intervienen en, primero, la
formacién del artista, y segundo, en la ejecucién de
su trabajo.

Al igual que la conciencia de cualquier otro pro-
ductor de bienes culturales, la del artista refleja
o refracta la realidad y esta puede ser la natural
o la personal, la social o la de su sistema cultu-
ral (ciencia, arte y tecnologia). Al refractarla, ¢l
la subjetiva para después objetivarla en una obra
con determinadas intenciones o deseos, proble-

mas y soluciones (Acha: 1992: 17).

Personalmente, una serie de pinturas (trabajos artis-
ticos) la planteo como una reflexién sobre un tema
o problema en especial para desarrollar un didlo-
go con los elementos propios de la pintura ;Cémo
surge el tema ? La respuesta se da a partir del con-
tinuo ejercicio, una pieza lleva a la otra, conforma
un conjunto que a su vez devendra en otro. No me
propongo nada, simplemente lo voy encontrando.
Cuando abordo un tema con el propésito especi-
fico de hacerlo el resultado es terrible. Dejo que el
entorno me sefale la direccién, que los sucesos a mi
alrededor permeen sobre el trabajo. Mi proceso de
ejecucién de las piezas es similar a la de otros artis-

tas, como Leon Golub, quien dice:

... mi proceso consiste en arrancar y detenerme.
Empiezo con un error ¢y después qué? Intencio-
nalmente no lo sé. Entonces pongo otra cosa ahi.
A lo mejor no me gusta lo que tengo, asi que lo
quito y meto algo mids, quizd algo igual de in-
tratable. El proceso es un tanto discontinuo y, al
final, lo obligo a que tome forma. En cierto nivel,
termino de manera compulsiva (Gordon: 2015:

134).

El mismo Golub sentencia: “El acto creativo es un
compromiso moral que trasciende cualquier desin-
terés formalista” (Enderby: 2015: 13). Un artista
debe ser hijo de su tiempo y debe reflejar lo que
pasa en su momento y no estar persiguiendo el mo-
tivo sino simplemente ver lo que hay y acontece a
su alrededor.

Esta serie de pinturas lleva por titulo “Impetus
Tempestatis. Pictura”, realizadas por la inquietud
de acercarme a la naturaleza y tratar de incorpo-
rar elementos de diferente caricter a la obra que
he venido conformando a lo largo de los afios. Su
ejecucién se entrelaza con la ejecucién de infinidad
de dibujos y una buena cantidad de grabados (xilo-
grafia, lindleo y la experimentacién en atacados por
medio de electrolisis y ldser).

Las piezas estin hechas con acrilicos sobre papel
aprovechando la inmediatez del medio y su rdpido
secado proponiéndome que la espontaneidad de los
gestos y trazos quedara preservada. No existe nin-
guna pretension realista o naturalista como tampo-
co intencién mimética alguna.

La composicién resulta de una serie de relaciones
(en ocasiones abstractas) entre forma, espacio y co-
lor. La correcta relacién entre estos elementos re-
sulta en el tema planteado y el reconocimiento de
ciertos motivos (Sylvester: 1977: 58-59).

En esta serie no pinté paisajes propiamente, cons-
trui a partir de relaciones que al final de la ejecucién
representan eso, Paisajes.

Son relaciones que significan, al ojo del espectador,
representaciones concretas y que €l ird contextuali-
zando a partir de su propia experiencia. Durante la
ejecucién marqué ciertas exigencias para desarrollar
con coherencia el tema, que es solo un pretexto para
pintar. El tema es para mi un pretexto para pintar.

Impetus tempestatis: pictura. Una investigacion pictdrica

168



169

Creo que lo mas importante es cémo se pinta sobre
el qué se pinta. Nunca persegui el motivo, permiti
que este surgiera y a partir de la misma ejecucién se
tue conformando la imagen final dejando que los di-
terentes gestos fueran conduciendo el camino. Este
proceso no es sencillo ya que a cada momento se ve
obstaculizado por nuestros prejuicios que no hacen
sino enturbiar el horizonte. Es imperativo dejar a
un lado estos prejuicios y permitir que el cuadro nos
hable y diga qué es lo que necesita.

Los prejuicios solo estorban y adulteran el proceso.

Asi, considero que un paisaje, una figura humana o
un objeto cualquiera son tan expresivos y llenos de
contenido unos como otros. Son motivos pictdricos.
Los motivos son cargados de significado por aquel
que observa el cuadro.

El motivo es en este caso el “Paisaje”, que en algu-
nos casos lo presento con violentos tubos de agua
que caen brutalmente en forma de trombas (“Im-
petus Tempestatis”), en otros calmos, con cielos de
diferentes colores, temperaturas y atmdsferas, todos
poblados con diferentes objetos y figuras, generan-
do un didlogo pictérico. El tratamiento no pretende
la representacién exacta sino una traduccién, desde
mi propia visién, jugando con la estructura de cada
elemento aplicando diferentes grados de sintesis y/o
deformacién dejando clara mi forma de ver.

El artista, que es suma de elementos sociales y
sistémicos individuados, elige entre las posibili-
dades que le ofrecen la formacién artistica y la
estética de su sociedad, si entendemos por for-
macién la coexistencia de multiples modos do-
minantes, residuales y emergentes de producir,
distribuir y consumir recursos artisticos y estéti-
cos. Cada artista es responsable de su eleccién y
ésta puede ser conservadora o progresista, reac-
cionaria o revolucionaria. Luego, sus operaciones
sensoriales y sensitivas, mentales y fantaseadoras,
transcurren sobre un trasfondo —que nos urge
conocer- de experiencias y saberes, ideales y rea-
lidades, conscientes e inconscientes, tanto en la
concepcién como en la ejecucién del producto

(Acha: 1992: 16).

Estos motivos se turnan entre ellos para alternar su
presencia en el espacio siendo testigos de su propio
paisaje observando el resto de la composicién siem-
pre en un primer plano. La imagen se mezcla con el
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tfondo y el sentido de ambigiiedad se hace presente
creando una tensién que deviene en dramaticidad
acentuada por los escurridos y la violenta aplicacién
del material. Esta ambigiiedad estd presente tanto
en la construccién de los diferentes paisajes como
en la representacién del cuerpo de los personajes
(los cuales tienen cuerpo masculino y sexo feme-
nino) y de los objetos (fémures y craneos humanos,
mesas, toletes, macanas).

Los formatos que utilizo son en su mayoria verti-
cales. De esta manera genero tensién en el paisaje
el cual tiende por naturaleza al formato horizontal,
acentuando la dramaticidad de la imagen. Es por
demis senalarlo pero tal vez sea necesario puntua-
lizar que nuestra visién percibe los formatos ho-
rizontales como campos en reposo y los formatos
verticales como campos en movimiento o elevacién
(Arnheim: 1983: 212) la linea horizontal tiende al
reposo y la vertical al movimiento (Orozco: 1983:
186-187) (Klee:1980: 45) . La ambigtiedad es mas
evocadora cuando los motivos se confunden entre
ellos y algunos elementos muy bien definidos acen-
tdan por contraste los rasgos expresivos de toda la
composicién. Los temas y motivos son repetitivos,
obsesivos, entendiendo a la obsesién como una
tuerza generadora de cosas “Yo creo que el arte es
una obsesién de vida y, después de todo, dado que
somos seres humanos, nuestra mayor obsesién so-
mos nosotros mismos” (Sylvester: 1977: 63) . Esta
tuerza la entiendo como un fenémeno, por un lado,
patolégico, que limita y destruye, y por otro lado
como una fuerza que construye y crea.

Los accidentes son un elemento primordial. A un
accidente sigue otro, conformando la imagen final.
“El artista no concibe primero su obra y después
la ejecuta. Por lo general su concepcién y ejecucion
van juntas, se alternan e interactian mutuamente”
(Acha: 1994: 77). Al iniciar una obra comienzo
manchando la superficie. Cada uno de estos acci-
dentes, como elementos formales que conforman
poco a poco el cuadro, son ejecutados de manera
aleatoria, en repeticiones, provocando romper aque-
llo que considero superfluo y débil. Estos gestos ac-
cidentales, que en ocasiones son espacios y en otras
son figuras, se generan a partir de la intencién de
provocar nuevas salidas o soluciones formales. Cier-
tamente no se trata simplemente de arrojar materia
sobre el soporte. La sensibilidad del artista determi-
na, fundamentada por su propia historia y desarro-
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llo, una u otra solucién. Si bien esta accién intuitiva
y accidental persigue romper con los estereotipos
y prejuicios que me determinan, debo apuntar que
son de alguna manera gestos calculados. Nunca
son absolutamente aleatorios. El artista sabe con
qué fuerza aplica la materia, sabe qué tanta carga
de pintura lleva el pincel y con estos conocimientos
puede prever el resultado.

Nunca trabajo totalmente a ciegas, siempre existe
un referente que estd enmarcado por todo el baga-
je cultural que he obtenido a lo largo del ejercicio
artistico, los accidentes se suceden unos a otros y
su mejor utilizacién dependerd de la decisién de
preservar uno sobre otro: ... esas cosas son en cier-
to modo azar inspirado. Por supuesto se basa en
que sabes mucho del juego que juegas” (Sylvester:
1977: 96). ;Qué prevalece, qué gesto, qué accidente
queda y cudl se va? Esto dependerd de la formacién
del artista y a su decisién final, que estard acotada
por su intuicién, que a su vez estard definida por
su formacién no solamente como artista sino como
individuo (Sylvester: 1977: 58). A partir de que este
tenémeno de ir agregando o quitando materia haga
surgir, por decirlo asi, el planteamiento formal del
cuadro, es como voy desarrollando la pintura. Ya
con una idea tal vez mds clara serd cuestiéon de ir
agregando materia y hacer en determinados mo-
mentos algunas pausas para observar y analizar lo
hecho hasta el momento para entonces determinar
qué cosas prevalecen, qué cosas se transforman o in-
cluso se borran.

En el proceso creativo, cuyos pasos son anteriores
a la creacion, el artista va combinando dialéctica-
mente lo que concibe con lo que ejecuta; lo con-
cebido y lo ejecutado entran en interdependencia

y correccién mutua (Acha: 1992: 147).

La pintura tiene sus propias complicaciones. Es
importante tener en cuenta que no solamente se
pinta aplicando materia sino que también se pinta
quitdndola. Hay efectos y rastros que solamente se
pueden obtener mediante la extraccién de mate-
rial, la cual puede ser llevada a cabo con espatulas,
cuchillos, trapos y frotados o lavados con diferentes
solventes (o agua, dependiendo por supuesto, de la
técnica empleada). Al principio no hay un dibujo
o boceto previo que me sirva como directriz para
su ejecucion. La pintura la aplico a partir del man-
chado y rayado del soporte de manera aleatoria
sobre la superficie. De hecho, el método que utili-

zo para comenzar una pintura es el de limpiar los
pinceles sobre el soporte que estoy comenzando,
dejando que este se manche indiscriminadamente.
Estas manchas aleatorias van conformando poco a
poco la pieza, y al superponerlas gradualmente, las
formas y figuras surgirian al momento, respondien-
do a las inquietudes, unas veces mas conscientes
)
que otras, que en el momento tengo.

Los pinceles, que nunca son limpiados, los man-
tengo sumergidos permanentemente en un bote
lleno de agua o solvente (segun sea el caso), ge-
nerando un liquido que se tifie de un color pardo,
el cual empiezo a esparcir aleatoriamente sobre
el soporte esperando que de esos gestos surja una
imagen que responda a la obsesién que en ese mo-
mento me tiene preocupado. De hecho, los colores
se van determinando en un principio por la pasta
que resulta de remojar asi los pinceles. Esta es, se-
gun las cargas que los mismos hayan tenido, la que
ha de marcar en un principio la paleta, que no ne-
cesariamente serd con la que se concluya. Es claro
que esta pasta grisdcea, aparentemente conforma-
da por color sucio, prevalece en diferentes dreas de
la superficie, torndndose de ser un color sucio, sin
cualidades cromaiticas, en un color mds, tan rico y
expresivo como cualquier color puro. Estoy con-
vencido que el color “sucio”, como se le conoce co-
munmente, es un color con las mismas caracteris-
ticas que el color limpio o puro cuando es utiliza-
do conscientemente como un elemento cromdtico
mas y no como cuando es resultado de una utiliza-
cién deficiente del color mismo. El color sucio es
tan o mds expresivo y dramdtico que cualquier otro
color limpio. Las propiedades cromdticas del color
no residen en su aparente limpieza y pureza. El co-
lor sucio bien empleado es cromiticamente rico y
su utilizacién, como un elemento compositivo mds
y no como una carencia técnica, es tan vilida como
cualquier otro.

El proceso continua después de provocar cambios
al tapar y/o preservar cosas, de encontrar otras, de
cambiar las formas de trabajo, una y otra vez, con-
figurando lo que se volvera la obra final. El color
pardo que resulta lo utilizo alterndndolo con apli-
caciones de color limpio como un color mis, de
esta manera deja de ser un color sucio, deja de ser
un defecto y adquiere cualidades cromdticas que
conforman el aspecto formal de cada pieza.

Enlas representaciones, que se antojan apocalipticas,

Impetus tempestatis: pictura. Una investigacion pictdrica
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retrato aspectos cotidianos que por su tratamiento
resultan dramdticos y poco amables, reflejando a
una humanidad que se esfuerza en aniquilarse a si
misma donde enfrento a los diferentes elementos
en una batalla plastica que refleja una realidad que
me parece, involucra a gran parte de nosotros. La
presencia y degeneracién humanas enmarcadas por
la violencia de la naturaleza.

A los temas, que si bien se originan de la cotidia-
nidad, de la observacién diaria (que son lugares y
objetos comunes) y que pudieran parecer normales,
el tratamiento que se les hace al plasmarlos sobre el
soporte les carga de una expresividad y dramatici-
dad que a final refleja la realidad en la que la vida

contempordnea se desenvuelve.

En todos estos Paisajes se puede ver la violencia
cotidiana que corresponde al tratamiento con el
que son realizadas y responde a ese sentimiento de
incertidumbre y temor que crece diariamente ante
una realidad que nos sobrepasa.

Una obra artistica es una serie de muchas luchas
que se reinen, que se contradicen, que se comple-
mentan, que se afirman, que se niegan o incluso
que se aniquilan. Es un campo de batalla en el cual
se desarrollan enfrentamientos que devienen en la
obra final. Estas luchas confrontan no solo las con-
vicciones del artista, sino también las de la sociedad
en la que se desenvuelve.

El cuadro es el lugar de reunién de muchas
tuerzas. Como el poema, la pintura estd hecha
de enemistades y reconciliaciones, rimas,
correspondencias y ecos. No es un mundo privado,
sino el espacio propicio al encuentro: es un sitio
de comunién (Paz: 1959: 21).

Todo acto creador, artistico, es una transgresion
que conlleva necesariamente un acto de violencia.
Toda transgresion es violenta. No puede ser de otra
forma. La violencia que requiere una accién creativa
para transgredir variard segin la naturaleza que la
ocasione y la intencién de su autor. Todo arte es
transgresor, en diferentes medidas y con distintos
medios. Lo demis es solo decoracién.

Los artistas debemos estar conscientes de que toda
transgresion que realicemos generard una reaccién y
que por lo tanto deberemos asumir las consecuencias
que esta genere. Un artista por ello tendrd la
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obligacién de aceptar lo que su propuesta ocasione.
Y la naturaleza e intensidad de su transgresién estard
determinada por su formacién, por sus raices, por
sus creencias, por todo el bagaje que le precede, por
su propio proceso artistico, y si, por sus prejuicios
y sus limitaciones. Y la trascendencia dependera
del eco que encuentre dentro de su grupo social
y que, si, serd subjetiva. Un artista llegard hasta
donde sus capacidades y limitaciones le permitan,
pretender algo mds es una necedad. Pero también
es necesario agregar que las limitaciones no deberdn
ser aceptadas sin mds, hay que generar acciones para
que estos limites sea superados. El artista no deberd
sentarse a esperar a que la inercia las modifique, es
necesario provocar con diferentes actitudes estas
modificaciones. Acrecentar nuestra capacidad para
el cambio a partir de generar nuevos limites y, por
supuesto, rebasarlos cuantas veces sea necesario.
Es vital transgredir los limites para una vez hecho
establecer uno nuevo que necesariamente deberd ser
transgredido nuevamente.

La transgresion lleva el limite hasta el limite de su
ser, lo conduce a despertarse ante su desaparicién
inminente, a encontrarse de nuevo en lo que
excluye (mds exactamente quizd a reconocerse
alli por primera vez), a experimentar su verdad
positiva en el movimiento de su pérdida. Y sin
embargo, en este movimiento de pura violencia
¢hacia dénde se desencadena la transgresién sino
hacia lo que encadena, hacia el limite y lo que se
encuentra encerrado en él? ;¢ Contra qué dirige su
fractura y en qué vacio le debe la libre plenitud de
su ser sino a eso mismo que ella atraviesa con su
gesto violento y se aplica a anular en el trazo que

borra? (Foucault: 1994: 128).

El proceso plastico serd lo mds valioso y deberd
ser resguardado de cualquier injerencia ajena a
él; cualquier elemento extrafio lo contaminard,
lo afectard e influenciard, todo en detrimento del
mismo. Este proceso es el bien mis preciado que
posee un artista. El artista debe cuidarse de

Las estéticas proféticas, las que se adelantan a
la tarea del artista para decir cémo serd el arte
—de hecho, casi siempre es para decir como
quieren que sea- en el futuro. En este sector
hay, naturalmente, motivaciones variadas; desde
la pura pedanteria o pretensién del que gusta
siempre de dar consejos, hasta las mds complejas
implicaciones de la manipulacién abiertamente

Arturo Miranda Videgaray
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politica. El artista creador tampoco quiere saber
nada de todo esto, porque estd convencido de
que una estética sélo puede tener sentido —si lo
tiene-, como dice acertadamente Michel Tapié,
con posterioridad a las obras, y que todo lo demas

son zarandajas (Tapies: 19973: 14-15).

La obra la concibo como un fenémeno procesual,
parte de un todo integral, un todo que se verd
conformado por muchos periodos o trozos y
trazos, rebanadas de tiempo y espacio que en su
conjunto delineardn, y solo con el paso del tiempo,
la obra artistica y su valor estard determinado por la
honestidad con que haya sido realizado. Como dijo
alguna vez Mark Chagal: “Si usted es absolutamente
sincero, lo que hace, lo que dice, convendrd a otros.

Procure que su obra no quede cubierta de espuma”

(Le Targat: 1985:9).

Samm Kunce menciona en el catilogo ala exposicién
de Leon Golub, relazada en el Museo Tamayo, en la

Ciudad de México en el 2015 que

Quiza la manera en la que el artista lleva su vida
es irrelevante para la obra que produce y para
su reputacién como artista. Pero en este caso,
creo que lo que llevé a Leon a hacer una obra
sin concesiones fue una extensiéon directa de lo
que €l pensaba acerca de la justicia y la dignidad,
y que estas ideas estaban presentes en todas sus
interacciones cotidianas. Simplemente, asi era él y
eso es lo que hace que su obra sea tan convincente.
Si, es dura. Pero la ves con detenimiento, te das
cuenta de que estd hecha con humildad, que
en ella ¢l se burla de si mismo cuando no sélo
advierte “este podrias ser t4”, sino que también
reconoce “este podria ser yo” (Kunce: 2015: 153).

La integridad del trabajo plastico es responsabilidad
Gnica de su autor quien estard obligado a cargar con
las consecuencias de su propuesta.

Si el artista falsifica su informe acerca de la
naturaleza del hombre, acerca de su propia
naturaleza, acerca de la naturaleza de su ideal
de esto o lo otro, de dios, si dios existe, de la
fuerza vital, de la naturaleza del bien y del mal,
si el bien y el mal existen, de la intensidad con
la que cree o no en esto, eso o lo otro, del grado
en que sufre o se alegra: si el artista falsifica
sus informes sobre asuntos o sobre cualquier
otro asunto con el fin de ajustarse al gusto

Impetus tempestatis: pictura. Una investigacion pictdrica

de su época, a los requisitos de un soberano,
a las conveniencias de un cédigo ético
preestablecido, entonces ese artista miente. Si
miente por voluntad deliberada de mentir, si
miente por cobardia, descuido, pereza, o por
cualquier negligencia, miente de todos modos
y se le debe castigar o despreciar de acuerdo
con la magnitud de su delito (Pound: 1986: 67-
68).

Arturo Miranda Videgaray.
Ciudad de México. Coyoacin.
Octubre 2019.
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“Pintura 1”
Acrilico / Papel. 57 x 72 cm.
2018. México.

“Pintura 3"
Acrilico / Papel. 80 x 60 cm.
2018. México.

Arturo Miranda Videgaray



“Pintura 6” “Pintura 7"
Acrilico / Papel. Acrilico / Papel. 76 x 57 cm.
2018. México. 2018. México.

“Pintura 8” “Pintura 9”
Acrilico / Papel. 76 x 57 cm Acrilico / Papel. 76 x 57 cm
2018. México. 2018. México.
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“Pintura 10” “Pintura 11"
Acrilico / Papel. 76 x 57 cm. Acrilico / Papel. 72 x 57 cm.
2018. México. 2018. México.

“Pintura 12" “Pintura 14"
Acrilico / Papel. 72 x 57 cm. Acrilico / Papel. 72 x 57 cm.
2018. México. 2018. México.
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“Pintura 15" “Pintura 16"
Acrilico / Papel. 72 x 57 cm. Acrilico / Papel. 72 x 57 cm.
2018. México. 2018. México.

“Pintura 17" “Pintura 18"
Acrilico / Papel. 76 x 57 cm. Acrilico / Papel. 72 x 57 cm.
2018. México. 2018. México.
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“Pintura 19” “Pintura 20"
Acrilico / Papel. 76 x 57 cm. Acrilico / Papel. 76 x 57 cm.
2018. México. 2018. México.

“Pintura 21" “Pintura 24"
Acrilico / Papel. 72 x 57 cm. Acrilico / Papel. 72 x 57 cm.
2018. México. 2018. México.

Arturo Miranda Videgaray




“Pintura 26" “Pintura 27"
Acrilico / Papel. 72 x 57 cm. Acrilico / Papel. 76 x 57 cm.
2018. México. 2018. México.

“Pintura 28" “Pintura 29"
Acrilico / Papel. 72 x 57 cm. Acrilico / Papel. 76 x 57 cm.
2018. México. 2018. México.

Impetus tempestatis: pictura. Una investigacion pictdrica




“Pintura 30” “Pintura 31"
Acrilico / Papel. 72 x 57 cm. Acrilico / Papel. 76 x 57 cm.
2018. México. 2018. México.

“Pintura 34" “Pintura 35”
Acrilico / Papel. 72 x 57 cm. Acrilico / Papel. 72 x 57 cm.
2018. México. 2018. México.

Arturo Miranda Videgaray




“Pintura 36" “Pintura 37"
Acrilico / Papel. 72 x 57 cm. Acrilico / Papel. 76 x 57 cm.
2018. México. 2018. México.

“Pintura 38" “Pintura 39"
Acrilico / Papel. 76 x 57 cm. Acrilico / Papel. 76 x 57 cm.
2018. México. 2018. México.
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La emergencia climitica en la que nos encontramos
requiere de la atencién de artistas que pongan de
manifiesto el impacto del desarrollo humano en el
entorno, fundamentalmente el marino. La polucién,
la sobrepesca, la eutrofizacién o el deshielo de los
polos con la subida del nivel del mar como resultado
mids evidente, son sélo algunas de las amenazas a las
que se enfrentan los océanos. Sin embargo, ninguna
de ellas es tan letal como el silencioso e invisible
enemigo que ha desatado el proceso de acidifica-
cién de los océanos: el diéxido de carbono (CO2).
Las obras desarrolladas por el colectivo “The Algae
Society” y artistas colaboradores ponen de relieve
la importancia de los océanos y los organismos que
en ¢l habitan para la vida en la tierra, asi como las
consecuencias que nuestro estilo de vida tiene sobre
ellos.

Current climate emergency requires the attention
of artists to highlight the impact of human deve-
lopment on the environment, mainly the in marine
ecosystems. Pollution, overfishing, eutrophication
or melting of the polar ice caps with rising sea le-
vels as the most obvious result, are just some of the
threats faced by the oceans. However, none of them
is as lethal as the silent and invisible enemy that has
unleashed the ocean acidification process: carbon
dioxide (CO2). Works developed by the collective
“The Algae Society” and invited artists underline
the importance of the oceans and the organisms
that inhabit it for the development and survival of
life on earth, as well as the consequences that our

lifestyle has on them.

medio ambiente, ecologia, arte con-
temporaneo

Environment, Ecology, Contemporary

Art.

La necesidad de generar una nueva conciencia que
base la actividad y vida de los seres humanos en el uso
razonable de los recursos naturales estd presente en las
pricticas artisticas mds recientes. Esto se puede ver en
obras como la del colectivo The Earth

Issue (2019) que trabaja para crear conciencia sobre la
belleza de la naturaleza, utilizando el arte y la cultura
de la imagen como motor del activismo ambiental, o
el colectivo Captain Boomer (2019) que con su obra
“Whale” 2018, crea una metifora sobre la ruptura de
nuestro sistema ecoldgico. El estilo de vida basado en
un consumismo desmesurado y en el uso de combus-
tibles f6siles acelera el agotamiento de recursos y mul-
tiplica las emisiones de diéxido de carbono (CO2).La
acidificacién de los océanos, causada por la absorcién
del exceso de CO2 atmosférico, exacerba los efec-
tos negativos que afectan a los ecosistemas marinos
(IPCC,2019).

Ante la emergencia climdtica en la que nos encontra-
mos, el colectivo internacional “The Algae Society”
desarrolla, a través de la investigacion artistica y la di-
vulgacién cientifica, proyectos expositivos que ponen
de relieve los retos y amenazas a los que se enfrentan
los organismos que habitan los océanos. El colecti-
vo, compuesto por artistas y cientificos de California,
Nueva Zelanda, Australia y Espafia, colabora desde
2018 a través de exposiciones donde participan ade-
mds artistas invitados que generan obra desde una
perspectiva global. El objetivo es divulgar estos fené-
menos mediante proyectos expositivos locales que in-
viten al espectador a reflexionar sobre ellos.

José Carlos Espinel Velasco
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1. De la serie Oceans
2019
Fotografia digital. 74 x54 cm
Pau Velarde

Arte colectivo y emergencia climatica
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2. De la serie As within so without
2019
Fotografia digital. 74 x54 cm

Silvia Juliana Chaparro

José Carlos Espinel Velasco



Segun Roach (2004), el fitoplancton produce al menos la mitad del oxigeno que respiramos a través de la
fotosintesis. Este es el punto de inspiracién de la obra audiovisual B-R-E-A-T-H-E, que trabaja con la
informacién recogida por balizas ubicadas en distintos puntos del océano, transformando esa informacién

en respiraciones humanas.

Arte colectivo y emergencia climatica
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3. Fotogramas de la obra B-R-E-A-T-H-E
2019
Obra audiovisual. 1920 x 1080. Duracién 15’177
Ximo Berenguer y Laura del Castillo

José Carlos Espinel Velasco
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La acidificacién de los océanos amenaza la subsistencia de muchos organismos marinos, incluido el fito-
plancton (Orr et al., 2005). Las paredes de silice de las diatomeas se degradan debido a la acidificacién,
impactando asi su capacidad para capturar CO2 del océano (Diner et al., 2015; Miiller et al., 2015). Las
barreras de coral sufren de un proceso de blanqueamiento, implicando la perdida de biodiversidad en estos
ecosistemas unicos (Kleypas and Yates, 2009).

4. De la serie Fito-
plancton en 360°.
Diatomeas: Past,

present, future
2019

Imagen digital, Ins-

talacion de realidad

virtual 360°.

Belén Segt y Maria

Paula Rubiano.

Arte colectivo y emergencia climatica



191 eAandAmc.
A4 A A" K

Las barreras de coral de todo el mundo sufren de un proceso de blanqueamiento, implicando la perdida de
biodiversidad en estos ecosistemas tnicos (Kleypas and Yates, 2009).

5. Coral Reef
2019
Ceramica esmaltada
Elena Blanch Gonzalez, José Carlos Espinel, Iria Groba y Pedro Terron

6. Coral Pocillopora
2019
Gif animado. 768x 575 ppp
José Carlos Espinel

José Carlos Espinel Velasco



Las piezas interactivas consiguen interpelar al piblico de una forma mas directa. Asi, el videojuego de pla-
taformas “Back to the Anemone”, nos pone en la piel de un pez payaso que sufre las consecuencias de esta

acidificacién (Munday et al., 2009).

Flay Game

Ouit Game

it
. |
e

=TAGE 1:

THE JOURHME'Y
EACk HOME EEGIHS.

COMTIMUE
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FrooZ

EHMELL

MARTI HAS MOT BEEM ABLE TO GET
HOME, OF EVEH SURUILE.
# TERRIELE EMEMY HAS EMDED
WITH HIS LIFE, IT I5 THE
OCEAN ACIDIFICATION.

COMTIMUE

7. Back to the Anemone
2019
Videojuego de plataforma.
José Carlos Espinel, David Garcia Leén, Laura Garzén Olmedo, Mariana
Gutiez

José Carlos Espinel Velasco
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La critica al plastico también esta presente en estas obras, donde se interpreta un cambio de escenario en el
que el fitoplancton es poco a poco sustituido por el plistico que estd invadiendo nuestros mares.

8. De la serie Fitoplankton en 360°. Fitoplankton: Past, present, future
Imagen digital, Instalacién de realidad virtual 360°. 2019
Belén Segu y Maria Paula Rubiano.

Arte colectivo y emergencia climatica
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El propio paisaje submarino muestra signos de degradacion, proyectando un futuro incierto. Tal es el im-
pacto del ser humano sobre la naturaleza, que se habla ya de nueva edad geolégica, el Antropoceno, que ya
“se ha convertido en parte de un discurso en expansion en las artes y las humanidades” (Demos T.J., 2016).

9. De la serie Fitoplancton en 360°. Underwater Landscape: Past, present, future
Imagen digital, Instalacién de realidad virtual 360°. 2019

Pascual Donate.

José Carlos Espinel Velasco
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Este articulo es el resultado de diferentes leitmotivs,
por un lado, la poesia de Rilke como recurso y pretex-
to para la investigacion, la construccién de un texto
tedrico de orden filoséfico. Por otro, el resultado de
este mismo trabajo de investigacién teérica el cual fi-
nalmente concluye en una experimentacién visual, un
trabajo artistico. Es la poesia y el arte un recurso para
la investigacién tedrica y filoséfica, y viceversa, es la
teorfa y la filosoffa un recurso para la experimentacién
artistica.

This article is the result of different leitmotivs, on the
one hand, Rilke’s poetry as resource and pretext for
research, the construction of a theoretical text of phi-
losophical order. On the other, the result of this same
theoretical research work that finally concludes in a
visual experiment, an artistic work. Is poetry and art
a resource for theoretical research, and vice versa, is
theory and philosophy a resource for artistic experi-
mentation.

Rilke, Heidegger, poesia,filosofia, arte

Rilke, Heidegger, Poetry, Philosophy, Art.

En multiples ocasiones, tanto el arte como la filo-
soffa han recurrido una a la otra, ya sea que la filo-
soffa tome como punto de partida al arte para sus
propios fines, o el arte tome algo de la filosofia para
su interés. Ambas guardan cierta complicidad, tie-
nen como finalidad la creacién, una de conceptos

(filosofia), otra de afectos (arte), de acuerdo con De-
leuze. Quiza el limite entre una y otra sea una linea
imaginaria e inexistente, sabemos la singularidad
que exige cada una de ellas. Es en parte, la paradoja
y discusién que plantea este trabajo; es la poesia y el
arte quienes estin bajo el yugo de la filosofia, o es la
filosofia la cual estd en manos de la poesia y el arte.

Con todos los ojos ve la criatura lo Abierto.
Solo nuestros ojos estin como vueltos del
revés y puestos del todo en torno a ella, cual
trampas en torno a su libre salida. Lo que hay
tuera lo sabemos por el semblante del animal
solamente; porque al temprano nifio ya le da-
mos la vuelta y lo obligamos que mire hacia
atrds, a las formas, no a lo Abierto, que en el
rostro del animal es tan profundo. Libre de
muerte. [...] Pues cerca de la muerte uno ya
no ve la muerte. Y mira fijamente hacia fuera,
quizds con una gran Mirada animal.

Rainer Maria Rilke, Las Elegias de Duino

La inversién (perversién) de la mirada es el deve-
nir animal de la mirada [la mirada se presenta en el
borde extremo de una frontera, ocupa una zona de
<<indecibilidad>> entre lo viviente y lo muerto, lo
humano y lo animal]. En la Octava Elegia de Dui-
no, Rilke se sitda entre lo humano y lo animal, entre
lo viviente y la muerte (lo Abierto). El estudio de
Rilke llevado a cabo por Heidegger sobre la Octava
Elegia, consiste en que la tictica filoséfica utiliza a
la literatura como arma, utiliza a la literatura para
objetivos filoséficos, antes que estéticos. Es el fil6-
sofo aquel que comprende al poeta, pues es capaz de
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darle una interpretacién nueva, se proclama maes-
tro del poeta. Por lo que una referencia literaria, una
cita, un poema, sirven literalmente, en el campo de
batalla filoséfico, como quien se sirve de una tropa
extranjera para su proteccién. Rilke comparte un
concepto (lo Abierto) con Heidegger, por lo que el
poema estd del lado del pensamiento, el poeta y el
pensador comparten una idea.

La relacién de la mirada animal sobre el mundo
es para Rilke una relacién inocente y abierta, de la
misma forma la relacién de la mirada del nifio ha-
cia el mundo, como en la inocencia y apertura en la
experiencia del amor; la espontaneidad de la mira-
da animal, la infancia de la mirada y el nacimiento
del amor, son reunidos por Rilke en la nocién de lo
Abierto. Segin Heidegger, Rilke no va hasta el li-
mite de la nocién de lo Abierto, puesto que el poeta
describe estd experiencia en el interior de un uni-
verso cerrado, por lo que Rilke no va hasta el fun-
damento de la cuestién. Heidegger utiliza el poe-
ma de Rilke como un intermediario, pues el poeta
presenta la nocién de lo Abierto con tres ejemplos
—la mirada del animal, del nifio y del amor-, pero
no piensa los fundamentos de su posibilidad. “No
ve que se trata de una cuestién que involucra toda
la historia del pensamiento y del ser, y permanece
por lo tanto en el limite de la descripcién” (Badiou,
2007: 61). Heidegger asume la descripcion de Ri-
lke, pero la medita hacia adelante; hacer uso de la
poesia es hacer uso de la literatura como mediacién,
un pasaje de cierta concepcién cerrada y técnica del
mundo, a la concepcién “auténtica” de lo Abierto. El
poema es una intermediacién, la literatura funciona
como una introduccién a la filosofia, lo Abierto en
el sentido poético sirve de introduccién a una con-
cepcién desarrollada de lo Abierto. Para Heidegger,
Rilke presenta esta idea de algin modo todavia cie-
go, presenta la verdad pero bajo una forma oscura;
la filosofia seria la luz de aquello que en la literatura
seria presencia oscura. Para Heidegger, lo Abierto
en Rilke se encuentra en el umbral de lo auténtico,
la literatura es un medio para entrar en la cuestién
filosofica, es una puerta de entrada; el poeta estd en
la puerta pero no ingresa del todo, en tanto que el
filésofo va entrar decididamente en la apertura que
la poesia presenta. Pero, hay en la literatura y en
la poesia una fuerza singular de seduccién que el
concepto filoséfico no posee. Heidegger utiliza la
seduccién literaria del poeta como mediacién para
construir una cuestion.

Heidegger como Deleuze (entre otros) hacen uso
de la literatura para la creacién de la escritura fi-
loséfica. Por lo que habria que afadir una dltima
hipétesis, en palabras de Badiou -una “hipétesis li-
mite”-, la cual consiste en una relacién entre litera-
tura y filosofia, pero invirtiendo el papel anterior de
la literatura y la poesia como intermediarios de la
filosofia; se trata de la subordinacién de la filosofia
a la literatura, es decir, finalmente la filosofia debe
concluir en la creacién artistica. “Deleuze sefiala al
arte como a una especie de eclipse de la filosofia, al
menos en la medida en que la filosofia ha estado
atada a la imagen socritica de la verdad como re-
cuerdo” (Ramey, 2016: 276). En Proust y los signos,

Deleuze escribe:

Sin embargo, la revelacién de la esencia (mds
alla del objeto, més alld del propio sujeto) no
pertenece mds que a la esfera del arte. Si la
revelacion debe realizarse, sélo se realizard en
esta esfera. Por eso, el arte es la finalidad del
mundo y el inconsciente destino del aprendi-

zaje (Deleuze, 1995 : 62).

La filosofia serfa inicamente un medio para hacer
posible la creacién artistica (no sélo en el campo de
la lengua). Idea (también) del Romanticismo Ale-
man, donde la figura del poeta estd por encima de la
del filésofo, la intencién creadora es superior al con-
cepto, el absoluto escapa a la filosofia, permanece en
la potencia de la poesia. Finalmente se trata de crear
una forma sensible, ya sea en la lengua (literatura o
poesia), en el sonido (musica), o en una forma visi-
ble (pintura, cine, etc.). Una forma sensible capaz de
acoger el infinito, en un descenso de lo infinito en lo
finito. “La clave es siempre que la potencia intuitiva
de la creacién artistica va mds alld del rumbo del

concepto” (Badiou, 2007: 75).

De acuerdo con Rilke, el ser humano pertenece en
menor medida a lo Abierto a diferencia del animal.
Lo Abierto es lo no objetual, un mundo de las re-
laciones “puras”, sin intermediarios, es una totali-
dad ajena a la distincién vida-muerte, es la idea de
una conciencia cerrada sobre si misma, habitada por
imdgenes, la mirada del animal no lo refleja ni re-
fleja la cosa (objeto), sino lo abre sobre ella (la cosa
en-si, lo real), Lo Abierto, es lo que Rilke también
llama el otro lado o la pura relacién, el animal se
encuentra fuera de si, en la cosa misma, no en una
representacion de la cosa, Lo Abierto es el otro lado,

Mirada animal: experimentacion alrededor de la poesia, la filosofia y el arte

200



201

la muerte, la inversién de los ojos, vivir en el otro
lado es estar orientado y privado por la consciencia
(no de consciencia) establecido fuera de ella’. Rilke
muestra cierta imposibilidad del hombre para ac-
ceder a lo Abierto, el cual queda excluido, salvo en
algunos instantes, como en el amor, la muerte o el
nacimiento.

Lo Abierto es para Rilke lo que hay (a)fuera, lo que
sabemos a través del semblante del animal (libre de
muerte), o también la criatura (al nacer), que con to-
dos los ojos ve lo Abierto, o bien, cerca de la muer-
te (un instante antes del morir), uno ya no mira la
muerte. En otras palabras, lo Abierto en Rilke, es
aquel mundo (animal), donde habria que tachar to-
das las palabras (incluso la palabra animal), mundo
sin mundo, sin palabras, sin significante (presignifi-
cante), silencio (animal), verdad silenciosa del ani-
mal, en oposicién a las formas y a la mentira del
lenguaje (significante) humano.

El silencio del animal implica una verdad inacce-
sible e inexpresable en el lenguaje humano. Com-
parado con la proximidad silenciosa del animal a
la verdad, el lenguaje humano aparece ahora como
inadecuado y falso, tal vez incluso constituido sola-

mente por falsedad y mentira (Lemm, 2010: 274).

Nietzsche hace una escision entre el lenguaje y la
verdad, colocando ésta ultima del lado del animal
(la verdad silenciosa del animal), Nietzsche rompe
asi con la tradicidn, la cual ubica a la verdad del lado
del lenguaje, para €, el hombre se sitia del lado de la
mentira, de la historia, por el contrario, los animales
son seres pensantes pero silenciosos, su silencio es la
manifestacion de una alteridad que no puede expre-
sarse en el lenguaje conceptual’. Lo Abierto, es po-
sible para Rilke sélo a través de un devenir animal
[de la mirada] (en oposicién a lo abierto en Heide-
gger lo cual sélo es posible en un devenir Dasein).
Para Heidegger, el Dasein es el tnico ser capaz de
morir (ser consciente de su muerte), el animal (sélo)
fenece, no tiene una consciencia de la muerte. Para
Rilke, libre de muerte es tanto el animal, como el
humano, pues cerca (un instante antes) de la muer-
te, uno ya no mira la muerte, mira (fijamente) hacia
fuera (hacia un mundo sin formas, sin palabras [sin
significante], mira un mundo [silencioso] presig-
nificante [quizds] con una gran Mirada animal. El
estar cerca de la muerte, en la frontera, en el limite
(un instante antes de morir), es una zona de en-
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cuentro entre el animal y el humano (de forma si-
milar que en el aburrimiento al cual Agamben hace
referencia’), donde ambos seres, no sélo comparten
su finitud, sino (ademads) son libres de muerte. De la
muerte en cuanto tal.

Conclusiones

Este trabajo de investigacién comenzé por medio
de un poema de Rilke, posteriormente, se desarrollé
a través de ciertas ideas alrededor de su poesia, como
el pensamiento de Heidegger, entre otros autores,
los cuales han llevado a cabo ciertas ideas del poeta
en sus obras. Finalmente, a manera de conclusién,
se realiz6 un ensayo visual, por medio de una se-
rie de scanners de diferentes partes de animales. El
trabajo artistico no se reduce a una serie de imé-
genes que representen las ideas de la investigacién
tedrica, sino son imdgenes que se presentan como
una excrescencia de la misma. Este trabajo visual
es una experimentacion, es otra forma de pensar y
presentar las ideas alrededor de la teoria, son una
extensién en torno a la misma, otra manera de ex-
presar las ideas y conceptos a través de la instanta-
neidad de lo visual, de la potencia de las imdgenes,
del arte: la subordinacién de la filosofia al arte, pues
finalmente la filosofia debe concluir en la creacién
artistica.

La mirada animal no sélo estd en los ojos del animal
(sujeto), sino en los signos (objetos), signos del ani-
mal, como los signos de la animalidad en el arte y la
filosoffa. El animal nos mira a través de esos signos
que nos conciernen, que nos dan qué pensar.

Rafael Monroy Mondragdn
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1.“Lo abierto es una relacién con el mundo, una re-
lacién con la naturaleza, una relacién con el ser que
no estd prisionera de la abstraccién, de la técnica o
de la voluntad. De hecho es, en cierta manera, una
suerte de aceptacién del mundo como algo dado. Se
trata de una relacién inmediata con el mundo, que se
vuelve entonces un intermediario conceptual. Seria
una experiencia del mundo completamente natural,
que no estaria delimitada ni demarcada por abstrac-
ciones. Eso es lo que Rilke y Heidegger llaman lo
abierto. Vemos que la idea de lo abierto forma parte
de la critica de la técnica, es decir forma parte de
la critica de la relacién violenta con el mundo que
Heidegger considera como metafisica. Se trata de
una relacién con el mundo que ésta completamente
cerrada, que impone al mundo la voluntad humana

hasta el punto de la destruccién” (Badiou, 2007: 60).

2 Badiou, A. (2007). Justicia, filosofia y verdad. Ar-

gentina: Homo Sapiens Ediciones.

3 Constante, A. (1997). La mirada de Orfeo, (Un
atisbo a la modernidad). México D.F. : Aquesta Te-

rra.

4 Lemm, V. (2010). La filosofia animal de Nietzs-
che. Cultura, politica y animalidad del ser humano.
Santiago-Chile: Ediciones Universidad Diego Por-

tales.

5 “El “Dasein®, aburriéndose, estd consignado (aus-
geliefert) a algo que le rehuye, exactamente como el
animal, en su aturdimiento, estd expuesto (hinaus-

gesetzt) en un no revelado” (Agamben, 2006: 122).

6 Derrida, J. (1998). Aporias. Barcelona: Paidés.
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En “El Aprendiz de Lengua Extranjera’

el autor traza un paralelismo entre el proceso de
aprendizaje de un nuevo idioma y la lengua materna
que ya se sabe. Reconocemos en El Aprendiz de
Lengua Extranjera, desde el punto de vista de la
autoindagacién y la autoetnografia como métodos,
un encuentro con la palabra. Toma como pretexto la
situacién de enfrentarse al aprendizaje de una nueva
lengua para ir acumulando, conscientemente, la
experiencia sobre la palabra; buscando y observando
diferentes matices en las situaciones donde se
enfrenta el sujeto con la palabra. No es la palabra
nueva la Gnica protagonista, sino que esta situacién
le sirve al autor para indagar en la lengua materna.

Meana recuerda bien lo que es empezar de
cero “cuando uno cambia de contexto y la realidad
pasa por otra lengua que no es la materna”. Cree
que estamos moldeados por esa lengua materna que
“estd llena de automatismos que nos poseen”.

Es el material de la experiencia lo que le sirve
para buscar y tejer una escritura que surge de
la observaciéon atenta y cuidada de los procesos
mentales y emocionales con la lengua extranjera.
Observaciones de la mente que abren un espacio,
una distancia, entre quien escribe y piensa. Esa
brecha es la que permite el pliegue de la mirada,
la vuelta de la vista hacia uno mismo. Cuando
usamos la palabra, el lenguaje, estamos intentando
buscar un lugar en el mundo. Y un libro es ante
todo espacio. Espaciarse en un lugar que hemos de
hacerlo nuestro, hemos de crear espacio en él.

El objeto de este escrito, de 109 folios, es una
autoindagacién de la relacién con la palabra y una
toma de conciencia con el lenguaje. Consciente
de que nuestra relacién con la realidad pasa por
la palabra, puesto que sin ella no percibiriamos
esa realidad, vemos que el lenguaje nos constituye,
reside en nuestra mds intrinseca intimidad.

Es un libro compuesto por cinco capitulos
mis introduccién y epilogo. Ha pretendido huir
del ensayo academicista, no es la pretensién del
libro, aunque la propia reflexién sobre la palabra
haga de él algo cercano al ensayo. En ese sentido
estin puestas las citas en los encabezamientos de
los capitulos y subcapitulos para reconocer y brindar
la oportunidad de que el lector pueda ver aquellos
autores que han ejercido su influencia en el texto:

Peter Handke, Hugo Mujica, Emilio Lledé, José
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Angel Valente o David Garcia Casado. Por otro
lado, hay cierta prosa poética en algunos momentos,
pero sin pretender ser un libro de poesia. Y tampoco
es una narracién donde el lector espere encontrar
una historia conmovedora de personajes novelescos.

El Aprendiz de Lengua Extranjera es un
personaje imaginario del cual nos interesa la
experiencia y las situaciones vividas con o frente a
la palabra. Es su exposicién a la lengua lo que ha
ido desarrollando las posibilidades de este escrito
(p. 15). Se pretende un acercamiento estrecho a esa
experiencia con la palabra y nos damos cuenta que
somos palabra misma, lenguaje que continuamente
nos roza. Esta es la experiencia de El Aprendiz de
la Lengua Extranjera. Sabedor de un yo que se le
escapa a su nuevo lenguaje, ansia ser acariciado y
transformado por aquella lengua que no domina.

Digamos que el libro se sostiene bajo la tesis
de que: el aprendizaje de una lengua extranjera
supone una apertura y puesta en crisis de lo que
somos. Supone un aprendizaje que incorpora al
otro, al extrafo que, por otra parte, se le reconoce
COMO un sujeto precario cOmMo NOsotros mismo.
El aprendizaje, como situacién apropiada para
experimentar una transformacién creativa, tras una
toma de consciencia de lenguaje.

Escribe sobre la experiencia del aprendizaje
de una lengua que no nos tiene y queremos ser de
ella, no hablarla, sino que nos digamos en ella, este
es el capitulo dedicado a lo que la palabra sabe de
nosotros. Escribir es estar a la escucha de lo que la
vida dice mientras nosotros transcurrimos por ella 'y
la vida nos transita.

La relacién de la palabra y la imagen es otro
aspecto citado que por su condicién de artista
plastico interesa explorar. El trabajo realizado desde
la plastica, desde la palabra tridimensional donde el
material, la escala, el peso o el color de cada letra,
supone un aspecto y matiz de cada palabra en el que
no recabamos cuando se habla. La palabra esculpida
o laimagen de la palabra es un aspecto de una mayor
lentitud y espesor que ha hecho posible, también, la
reflexién sobre el lenguaje (p. 16).

El lenguaje ligado al territorio es otro aspecto
citado. Partir de un lugar es tener que utilizar, en
ocasiones, otra lengua. Sin duda, el aprendiz de
lengua extranjera se somete a la fisura que le provoca
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el aprendizaje de otra lengua, experimentando en su
propia carne la transformacién que el aprendizaje
de toda lengua conlleva. La lengua se expande
igual que ampliamos el territorio a medida que lo
habitamos. La lengua se conquista y nos hacemos
con ella, la habitamos y cultivamos. En la relacién
con el territorio surge también el desarraigo. La idea
de pertenencia y sus dificultades o adversidades estd
presente en el escrito, conscientes de que la lengua
es un elemento que forja la identidad.

El aprendiz de lengua extranjera es el capitulo
que da titulo al conjunto y en el que el autor habla
de diferentes matices por los que pasa la persona
que experimenta salir de su lengua para adentrarse
en otra que no conoce ni domina.

Habla, el autor, del contexto, los que estin en
una misma situacién, los que han experimentado
el desplazamiento, o la experiencia de quien
habiéndose desplazado permanece atrapado por un
microcontexto del que le es imposible salir.

También menciona al otro que conversa, y en
su conversar nos hace visibles. Recoge una mirada
desde lo que supone ensefiar una lengua extranjera y
lo que es la interpretacién o el ajuste de lo extranjero
con lo propio.

El aprendiz de lengua extranjera

De igual manera habla del suefio, de lo que
supone sofiar en la lengua extranjera como acto de
transferencia entre el que suefia y el que habla, o es
dicho en suefios.

Ha dedicado un apartado al silencio, tan
pretendido y buscado como rechazado y alejado.
Un silencio que, sin lugar a dudas, convoca junto
al decir al que nos vemos obligados. Un silencio
que construye y vuelve la mirada al si mismo. Es,
como digo, una auto-indagacién de la relacién con
la palabra y una toma de conciencia con el lenguaje.

Nos relacionamos con la palabra porque somos
palabra, lenguaje, verbo.

Todo ello ha supuesto un campo de
experiencia sobre el que se han ido tejiendo
estas reflexiones. Partimos de una contradiccién,
queremos acercarnos lo més posible a esa experiencia
con la palabra y nos damos cuenta que somos
palabra misma, lenguaje que continuamente nos
roza. Dificilmente podemos observar lo que somos
con la palabra porque somos uno, lenguaje mismo.
Esta es la experiencia de El Aprendiz de la Lengua
Extranjera. Sabe que es una nueva realidad donde le
falta algo, la inclusién.

En el libro, también se dice, que posibilitar
esta experiencia sobre el lenguaje ha supuesto un
acercamiento para ver cOomo se construia una
subjetividad. No podemos olvidar tampoco que
nuestra subjetividad se sujeta en la relacién con el
otro y también en todo aquello que se nos escapa al
lenguaje y que es precisamente lo vital, lo que atin
no ha tomado forma ni sentido, lo que ain no tiene

nombre (p.13).

En el texto se ha pretendido dar cuentas
de una autoobservacién, contar como quien va
encontrando evidencias y tejiendo para hacer crecer
una subjetividad (p.14). El aprendizaje entonces se
transforma en algo dindmico, en algo que no es un
cimulo de conocimientos, sino un reconocimiento
de no saber, y no sabiendo, abrir la posibilidad
de experimentar la transformacién. Aprender
ha de convertirse asi en un acto de consciencia
que incorpora lo creativo como un proceso de
transformacién constante. Aprender conlleva la
puesta en crisis de lo que ya se sabe y con ello tiembla
la identidad adquirida por la lengua materna, que
no es sino el principio de igualdad.
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Con el aprendizaje de la lengua extranjera
abrimos la posibilidad de la diferencia, de que
penetre el otro extrafio que no dominamos. Nos
sentimos asi precarios, temblorosos, titubeantes.
La palabra permanece abierta, intentamos recobrar
la capacidad de transformacién, la creatividad en
un sentir de nuevo el significado de cada palabra
(p-18). Buscar la extrafieza de nosotros mismos,
abismarse en el lenguaje, en un decir que no se
domina. Volveremos a ser torpes en el lenguaje.
Buscamos la vivencia vibrante con la palabra de
nuevo, el aprendizaje de la lengua extranjera como
creatividad, sabiendo que el verbo crea comunidad.

El Aprendiz de Lengua Extranjera ha sido
publicado dentro de la Coleccién Pensamiento de
Arte Activo Ediciones.

El Aprendiz de Lengua Extranjera es el
tercer libro de Juan Carlos Meana, quien en 2000
publicé “El Espacio entre las cosas” y en 2015 “La
Ausencia Necesaria”. Meana también es autor de
resefas artisticas sobre diferentes exposiciones en
la revista digital Frontera D. También ha publicado
articulos de cardcter investigador y docente en
revistas nacionales e internacionales que se pueden
consultar en su web personal www.juancarlosmeana.es.

Resefia de Gonzalo José Rey Villaronga
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Mikel Dufrenne (Clermont-de-1'Oise, 9 de febre-
ro 1910—Paris, 10 de junio 1995) defendia su tesis
doctoral, en 1953, frente a un prestigioso tribunal,
de excepcionales especialistas: Etienne Souriau
(1892-1979), Gaston Bachelard (1884-1962) y
Vladimir Jankélévitch (1903-1985). El tema de su
ambiciosa investigacién se centraba en la propues-
ta de una fenomenologia de la experiencia estéti-
ca. Ese mismo afio apareceria, en dos volimenes,
en PUF, su fundamental Phénoménologie de I'expé-
rience Esthétique, obra que ahora se reedita, en su
versién castellana, con la admiracién critica y el
respeto filoséfico que este texto merece, conver-
tido, efectivamente, en un cldsico de la literatura
estética contemporanea.

Es significativo que Dufrenne fuera temprana-
mente alumno del célebre Alain --Emile-Augus-
te Chartier (1868-1951)--, que era profesor en el
liceco Henri IV de Paris. Alain, filésofo y perio-
dista, era y es conocido por el seudénimo con el
que firmaba sus articulos en prensa y también sus
libros; de fuerte personalidad influy6 en Dufrenne,
como también lo habia hecho con muchos de sus
alumnos, tales como Raymond Aron (1905-1983),
Simone Weil (1909-1943) o Georges Canguilhem
(1904-1995).

La orientacién docente que resolutivamente quiso
hacer suya, desde muy pronto, condujo, asimismo,
a Mikel Dufrenne a prepararse, como paso si-
guiente, en la prestigiosa Ecole Normal Supérieur,
finalizando tales estudios en el afio 1929 y com-
pletando luego su trayectoria con la obtencién del

titulo de Agregado en Filosofia, ya en 1932.

Seguidamente, su inclinacién investigadora se
centrd, de forma fundamental, en el Ambito de la
estética filoséfica, aunque proyectada, doblemente,
tanto en torno a /a estructura de la obra de arte como
en las claves constitutivas de /a recepcion estética. En
ambos casos, opté por profundizar, decididamen-
te, en la orientacién fenomenoldgica husserliana,
aplicando, de manera prioritaria, los resultados
de tal metodologia al hecho artistico, pero tam-
bién a la naturaleza y sus paisajes y a los objetos
del entorno utilitario y cotidiano. De hecho, cabe
subrayar, de manera global, que el pensamiento
de Dufrenne ird evolucionando desde la reflexién
estética sobre el arte, como impronta definitoria
inicial, hacia una filosofia de la naturaleza.
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Tras el paréntesis de la Segunda Guerra Mundial
--en la que se alist6 y cayé prisionero-- le encontra-
mos preso en Alemania y estudiando la filosofia de
Karl Jaspers (1883-1969) junto con su amigo Paul
Ricoeur (1913-2005). Luego, una vez liberado, vol-
verd, de nuevo, inmediatamente a sus investigacio-
nes estéticas, de base esencialmente filoséfica, aden-
trandose, por ejemplo, en textos de Gyorgy Lukdcs
(1885-1971) y Theodor Adorno (1903-1965), junto
con los de Edmund Husserl (1859-1938).

Ampliard ademds sus estudios, interdisciplinarmen-
te, sobre psicologia, lingiistica y comunicacién, sin
dejar tampoco de acercarse, con paralela constancia,
al dominio de la cultura artistica, testimoniando asi
sus intereses no solo en las artes pldsticas y las artes
visuales, sino también en la musica y la literatura. De
hecho, su mirada fenomenoldgica exigira este cons-
tante didlogo aplicado, durante toda su trayectoria,
con las distintas manifestaciones artisticas.

Investigacién y docencia se materializardn en sus nu-
merosas publicaciones y en su actividad como pro-
tesor, que ejercerd, desde 1953, en la Universidad de
Poitiers (region de Nueva Aquitania) y, desde 1964
hasta 1974, en la Universidad de Nanterre (regién
de la Isla del Sena). Sumamente activo y entregado a
sus especializados intereses de estética y filosofia del
arte, colaboré, formé parte de los equipos de edicién
y también dirigié la prestigiosa Revue d’Esthétique
(fundada en 1948), entre los afios de 1960 a 1994
y presidi6 asimismo la Société Frangaise d’Esthétique,
desde 1971. Un dato que manifiesta elocuentemente
el prestigio de Mikel Dufrenne, desde el seno de su
especialidad, es que dicha sociedad ha estado presi-
dida histéricamente por figuras como Victor Basch
(1863-1944), Charles Lalo (1877-1953), Raymond
Bayer (1898-1959) y el ya citado Etienne Souriau,
como antecedores suyos, y por Marymonne Saison,
desde 1994, como su sucesora en la responsabilidad
del cargo. Nombres, pues, todos ellos imprescindi-
bles, en la historia de los estudios estéticos propios
del contexto francés.

Dufrenne habia publicado, como ha quedado dicho,
su Fenomenologia de la Experiencia Estética en 1953,
justo en el ecuador de su vida y ocupari el resto de
su trayectoria investigadora en la ampliacién del es-
pectro de sus trabajos filoséficos y estéticos, surgidos
en torno a esta aportacién, fundamental en su propio
itinerario.

Resefa de Roman de la Calle
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Fig 1. Portada Dufrenne. Edicién actual, lanzada en la feria
del libro de 2018.

En Publicacions de la Universitat de Valéncia --ago-
tada hace mucho tiempo ya la primera edicién cas-
tellana de esta obra, aparecida también en Valencia,
en el afio 1981, gracias a la histérica (y hoy injusta-
mente olvidada) editorial Fernando Torres, Colec-
cién “Aesthetica’ - se decidié reeditar nuevamente
la publicacién (solemnemente presentada en la feria
del libro del afio 2018) tras ser, de nuevo, revisa-
da su versién castellana, e incluida en los fondos
de la especializada Col.lecci6 “Estetica & Critica”.
Coleccidn, por cierto, galardonada por parte de la
UNE (Unién de Editoriales Universitarias Es-
pafiolas) con el reconocimiento de ser votada, por
un jurado independiente, como la “mejor coleccién
universitaria” del momento (2015).

De hecho, el creciente interés que, durante la tran-
sicién espafiola se desperté por la estética y la filo-
sofia del arte, beneficid, sin duda, la fortuna critica
de esta obra. Tesis doctorales sobre este ambito fe-
nomenoldgico, aplicacién del método en el domi-
nio de la critica de arte, docencia sobre el tema en
varias universidades (en especial Valencia, Granada

Fenomenologia de la experiencia estética

y Santiago de Compostela, siguiendo sus textos) y
nuevas investigaciones fueron objetivos paulatina-
mente consolidados.

Ampliamente agotada la publicacién de esta obra
clave de Mikel Dufrenne, 35 afios después de que
apareciera su primera edicién castellana, se ha de-
cidido ponerla de nuevo en circulacién, en nuestro
contexto cultural, desde el Servei de Publicacions
de la Universitat de Valéncia.

& k%

Como reaccién, principalmente ante los distintos
tratamientos empiristas de raiz positivista y frente al
marcado psicologismo, el método fenomenolégico
—tras Husserl- supuso un replanteamiento funda-
mental. Una vuelta a /as cosas mismas (zu den Sachen
selbst), procediendo mediante la Wesensintuition,
para captar su naturaleza general (su esencia) a par-
tir de un caso particular, poniendo provisoriamen-
te «entre paréntesis» —de modo reductivo— no sélo
la existencia misma del objeto que se estudia, sino
también todo el bagaje de virtuales conocimientos
y experiencias previas, a él adscribibles, con el fin de
«dejar surgir» tan sélo lo que en cuanto puro fené-
meno se hace presente a la conciencia, como centro
referencial de la intencionalidad.

El pensamiento estético no tardé en percatarse de
que aquel enfoque, que subrayaba metodoldgica-
mente el cardcter intencional de la conciencia y la
intuicién esencial de los fenémenos, podia ser un
adecuado camino para desarrollar sus propias inves-
tigaciones, dada la singular relevancia y el especial
énfasis que la relacion objeto-sujeto asumia dentro de
esa perspectiva.

Los hechos estéticos y su problematica quedarin
asi, como es 16gico, «reducidos» —aunque no peren-
toriamente—, desde las coordenadas fenomenol6gi-
cas, al interés que los objetos correspondientes des-
pierten, en tanto que catalizadores intencionales de
los diversos procesos que los sujetos, frente a ellos,
desarrollan.

En este sentido la Estética fenomenoldgica serd
prioritariamente de base objetivista, y a partir de ta-
les posibilidades se atenderd a la descripcién de la
estructura de las obras, a la investigacién de su rela-
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Fig. 2. Portadas del Dufrenne. Primera edicién, Valencia 1981. Fernando Torres editor. Disefio de las portadas: Jorge Ballester.

cién de aparecer (Erscheinungsverhaltnis), asi como
al andlisis del acto propio de la experiencia estética,
corondndose el programa —segun los casos— con un
decantamiento ontoldgico (ticito o explicitamente
formulado) y/o con una virtual dimensién axiol6-
gica.

Desde este contexto, en el que al término «fenome-
nologia» subyace, actualmente, una nocién genérica,
que indica no tanto —ni exclusivamente— un méfo-
do sistemdtico, sino mds bien una amplia orientacion,
cabe encontrar también multiples enlaces con otras
modalidades de investigacién.! Pero al margen in-
cluso de esta flexibilidad metodolégica, que nos
llevaria a rastrear y descubrir planteamientos, de
algiin modo afines o conexiones diversas con otras
opciones, justo es subrayar —por su propia significa-
cién— el peso especifico de la némina de pensadores
que han accedido, desde las coordenadas fenome-
nolégicas, al dmbito de la Estética, entre los que

cabe destacar figuras relevantes como Moritz Gei-
ger (1880-1937), Nicolai Harmann (1882-1950),
Roman Ingarden (1893-1970), Mikel Dufrenne,
Guido MorpurgoTagliabue (1907-1997) o Dino
Formaggio (1914-2008) entre otros.?

A este respecto, la diversificada actividad filoséfica
de M. Dufrenne (Paris, 1910-1995) se ha movido,
con personal holgura y propia iniciativa, dentro del
amplio marco general, ya indicado, constituido por
los planteamientos fenomenolégicos, aproximan-
dose muy especialmente a lo que, cabria calificar —
en el seno de la «fase francesa» de esta orientacién
del pensamiento— como opcién existencial.

En efecto, entre la «fenomenologia trascendental»
especificamente husserliana y la posterior «fenome-
nologia hermenéutica», Dufrenne opta claramen-
te por seguir mds de cerca —aunque introduciendo
oportunos recursos— las lineas establecidas a este fin

Resefa de Roman de la Calle
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por J. P. Sartre (1905-1980) y M. Merleau-Ponty
(1908-1961), admitiendo que si el quehacer feno-
menolégico consiste basicamente en la «descripcién
que apunta a una esencia, entendida ésta, en si mis-
ma, como significacién inmanente al fenémeno y
dada en él», sin embargo, este descubrimiento de la
esencia hay que conseguirlo paulatinamente «por un
paulatino desvelamiento y no por un salto radica-
lizado de lo conocido a lo desconocido. Debiendo
aplicarse la fenomenologia antes que nada a lo hu-
mano ya que la conciencia es conciencia de si: y ahi
radica el modelo del fenémeno, en el aparecer como
aparecer del sentido en si mismo».

Fiel a tal presupuesto existencial —aunque sin desde-
fiar otros supuestos complementarios como tendre-
mos ocasién de constatar— M. Dufrenne ha centra-
do sus numerosas investigaciones principalmente en
tres dominios (asi como en sus mutuas interseccio-
nes complementarias):

a) El ambito de la Estética: Phénoménologie de /ex-
périence esthétique (1953), Le Poctique (1963), Es-
thétique et Philosophie (1967-1976), Art et Politique
(1974), Liweil et I’Oreille (1987).

) La Antropologia filoséfica: Kar/ Jaspers et la Phi-
losophie de l'existence (1947),* La personnalité de base,

un concept sociologique (1953), Pour I’homme: Essai
(1968).

¢) La Filosofia: La Notion d’a priori (1959), Lan-
guage and Philosophy (1963), L'inventaire des a priori
(1981).

Asi como también otra serie de obras, tales como
Jalons (1966), que recoge y unifica un conjunto de
ensayos o Subversion / Perversion (1977),* lo cual nos
puede dar una idea aproximada de su amplia e inten-
sa personalidad filoséfica.

Desde las coordenadas de este comentario-resefia,
hemos de ser conscientes de que el analisis del Aecho
artistico—entendido /ato sensu como complejo proce-
so, condicionado interna y externamente por multi-
ples dimensiones y constituido por diversos elemen-
tos y subprocesos— se presenta ante el investigador
como una ardua tarea inferdisciplinar, que obliga a
admitir, en consecuencia, como punto de partida in-
soslayable, la disparidad de enfoques que comporta,
asi como la posibilidad de ser asumido objetivamen-
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te desde muy distintas opciones metodoldgicas. En
este sentido, es obvio constatar que objeto y método
mutuamente se codeterminan y matizan.

En su estudio en torno a la experiencia estética,
Mikel Dufrenne delimita puntualmente cudl va a
ser el drea abarcada por su singular descripcién fe-
nomenoldgica y cudl su objetivo fundamental. De
hecho, Dufrenne se marca como meta el desarrollo
de una critica de la experiencia estética, y en funcién
de tal planteamiento ird presentdndonos, sistemati-
camente, los apartados necesarios que preceden —y
conducen— al fin propuesto. Quizds aqui radique la
auténtica clave de lectura —y de escritura— de este
destacado texto, ya histérico.

Dejando a un lado el problema de la instauracién de
la obra de arte —de la constitucién del objeto artisti-
co—y poniendo, en principio, toda su atencién tanto
sobre «el sentido» propio como sobre «las condicio-
nes» que hacen posible el tipo de experiencia que
el sujeto contemplador dialécticamente desarrolla,
Dufrenne deberd abordar en la primera parte de su
trabajo una minuciosa labor descriptiva para perfi-
lar, de entrada, la nocién misma de objeto estético,
fenomenoldgicamente entendido,’ en relacién a la
obra de arte (asi como los requisitos que su virtual
ejecucién o interpretacién supone, su interrelacién
con el pablico y su concreta especificidad frente a
otras categorias de objetos y seres) y ademds desta-
card asimismo dos cuestiones bdsicas y cruciales: «la
mundanidad del objeto estético»y su propio estatuto
existencial, es decir su particular «<modo de ser».®

Sin embargo, para introducirse definitivamente
en el estudio de la experiencia estética, necesitard
abordar, antes y con solidez, el andlisis de la orga-
nizacién objetiva de la obra de arte, en cuanto que
totalidad estructurada y potencial instauradora de
sentido. A ello dedicara la parte segunda del trabajo,
«regresando» de la descripcion del objeto estético a la
obra, haciendo insistente hincapié en la correlacién
objeto / sujeto, que ineludiblemente subyace a toda
experiencia estética. Por otra parte, partiendo a su
vez de dos concretos estudios --uno en relacién a
la obra musical y otro referido a la obra pictérica
(como prototipos respectivos de las artes tempora-
les y espaciales)--, propone un perfil general de la
estructura de la obra de arte, en la que distingue me-
todolégicamente tres niveles: el del dato sensible, el
del problema de /a representacion y el de la expresion.’
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El analisis planteado por Dufrenne evidencia, pues,
desde sus propios esquemas iniciales, la importancia
que concede a lo que podriamos denominar, utili-
zando los términos de Roman Jakobson, la «funcién
poética» de la obra,® y que tanto ha sido tenida en
cuenta avant la lettre, por la escuela semantica nor-
teamericana.” En esa linea de cuestiones, la aporeosis
de lo sensible, la hipdstasis del significante, la autorre-
flexividad como autorreferencia o el valor presenta-
tivo de la obra serdn definitivamente otros tantos
rasgos convergentes, rastreados, de manera meticu-
losa, a partir de estrategias fenomenoldgicas, como
indices constitutivos de una particular axiologia
estética, que se irdn luego incrustando progresiva-
mente, ademds, en una opcién ontolégica, de mar-
cada raiz hegeliana.

Entre la realidad del «en-si» y el funcional «para-
nosotros», el objeto estético aparecera no sélo como
un «en-si-para-nosotros», sino como un «para-si»,
con un sentido intrinseco, organicista y entitativo,
que llevard a Dufrenne al juego metaférico de cali-
ficarlo, incluso, de «cuasi objeto».

De este modo, la clave metodolégica se va paula-
tinamente desvelando: Mikel Dufrenne, poniendo
a punto la descripcién fenomenolégica, avanza sus
intenciones de desarrollar un anlisis trascendental,
para abordar y penetrar finalmente, como colofén,
en el dmbito de lo propiamente ontoldgico.

Cuando, en la tercera parte del libro, se entra pro-
piamente en la «fenomenologia de la experiencia
estética», se arranca para su recapitulacién de la
divisién ya apuntada en el anilisis de la estructura
de la obra, con el paralelo fin de ir estudiando los
correspondientes niveles experienciales: presencia,
representacion y reflexion.

De este modo, se consigue correlacionar los mo-
mentos de la experiencia estética con los respectivos
estratos — es decir, la estructura— de la obra. Dufren-
ne matiza asi, con sorprendente maestria, concep-
tos como el de «imaginacién» y el de «sentimiento»
(ademis del fenémeno perceptivo y reflexivo), hasta
llegar a la nocién de profundidad, en la que objeto
y sujeto se refuerzan correlativamente, dando lugar
a la densidad e intensién estética de base antropo-
légica y aspiraciones ontoldgicas,'” que nuevamente
apuntan hacia el cardcter organicista (cuasi-objeto)

de la propia obra.
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La experiencia estética supone a la vez, como con-
dicién y como rasgo delimitador, el mantenimien-
to, por parte del sujeto, de una determinada actitud
estética, que Dufrenne diferenciard —definiéndo-
la— de otras respectivas actitudes (de utilidad, de
agradabilidad, de conocimiento, de volicién o de
amabilidad). Con ello se habri concluido tanto el
estudio del objeto como del sujeto, asi como sus es-
pecificas correlaciones en el dmbito estético. Pero,
sin embargo, faltard ademds, habilmente, coronar
el trabajo desde una perspectiva critica, apelando
a la posible constitucién de una estética pura y al
apuntalamiento de la significacién ontolégica de la
experiencia estética.

Este serd el objetivo de la cuarta y dltima parte del
trabajo desarrollado por Dufrenne en esta obra. El
problema de los @ priori'! toma en este contexto un
giro muy especial: se trata de determinar los fac-
tores aprioristicos de la afectividad, en cuanto que
perfilan precisamente la relacién basica sujeto / ob-
jeto. Y ello porque —en una triple determinacién— el
a priori es «en el objeto» aquello que lo constituye
como tal (por ello es constituyente); a la par que es
«en el sujeto» lo que posibilita una cierta capacidad
de abrirse al objeto y predeterminar, asi, su apre-
hensién, hecho este que de algiin modo conforma
al propio sujeto (por ello es existencial), y, a su vez,
el mismo a priori puede ser objeto de conocimiento
(también a priori).

Si, pues, el a priori califica conjuntamente al objeto
y al sujeto, y especifica su reciprocidad, serd posi-
ble determinar tales estructuraciones aprioristicas,
segun las formas de relacién desarrolladas entre el
sujeto y el objeto.

M. Dufrenne rastreard, puntualmente, las formas
a priori en los tres niveles ya subrayados tanto en
la estructura de la obra como en la fenomenologia
de la experiencia estética, es decir en la presencia,
la representacién y el sentimiento, cuando «a cada
aspecto del objeto vivido, representado o sentido
corresponda, simétricamente, una actitud del sujeto,
en cuanto que viviente, pensante y sintiente». Con
ello el alejamiento de los supuestos kantianos se
evidencia y ensancha, diferenciando unas formacio-
nes aprioristicas corporales (Merleau-Ponty), otras
en relacién a la representacion, que determinan la
posibilidad de un conocimiento (Kant), y, en tercer
lugar, en conexién al sentimiento, se hallarian los 2
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priori afectivos, capaces de abrir un mundo vivido y
sentido en la propia profundidad personal del su-
jeto.

Sobre todo ello, apuntara la posibilidad de confor-
mar una estética pura, que discierna y recensione
tales a priori de la afectividad %, en cuanto categori-
zacién determinante de la Estética.

Pero establecido, puntualmente, el corpus aprioristi-
co afectivo, en la interconexién sujeto / objeto, Du-
frenne prioritariamente decantara su significacién y
su alcance, una vez mds, hacia el dmbito ontoldgico:
«el a priori no puede ser a la vez una determinacién
del objeto y una determinacién del sujeto, a no ser
que sea una propiedad del ser, anterior a la vez al
sujeto y al objeto, haciendo, por ello, precisamente

posible la afinidad del sujeto y del objeto».™

De esta manera, el dominio estético, fundado en el
nivel existencial del sujeto y en el rango cosmoldgico
del objeto, se corona, a su vez, con el nivel ontolggico.
El dmbito del ser asume asi los esfuerzos de una
metodologia fenomenolégica, que atendiendo a la
obray ala experiencia estética, transita por las coor-
denadas categoriales —aprioristicas—, para apuntar al
desarrollo de una peculiar Onzoestética, cuando me-
nos discutible, por el ambiguo e hipotético modo en
que se desarrolla.

Sin embargo, justo es reconocer que el trabajo efec-
tuado por Dufrenne, en esta investigacién, consigue
valiosas descripciones y fundados anilisis, tanto en
relacién con el objeto estético, como respecto a la
experiencia y la actitud que lo hacen posible, en la
dialéctica comunicativa, que se establece entre el su-
jeto contemplador y la obra de arte.

Este texto —ya cldsico— ha supuesto, por tanto, en
multiples aspectos, un aporte fundamental a la his-
toria del pensamiento estético contempordneo. Y
su versién castellana siempre se hizo —en este sen-
tido— necesaria y obligatoria, al igual que sucedié
con otros muchos trabajos, también bdsicos para la
Estética contempordnea, que han sido y atn siguen
siendo injustificadamente marginados.

Roman de 1a Calle.
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/ Indudablemente la influencia de Etienne

Souriau sobre los planteamientos de M. Dufrenne,
en relacién a la estructura de la obra, es digna de
tenerse en cuenta. Gf. La correspondencia de las artes,
version castellana de M. Nelken, edicién del Fondo
de Cultura Econémica, México, 1965, parte tercera
«Andlisis existencial de la obra de arte».

‘ Cfr. Roman Jakobson FEssais de linguistique
générale, Paris, ed. Mlinuit,1963, cap. XI. Existe ver-
sién castellana homénima en dos volimenes en ed.
Seix Barral y Siglo XXI.

’ Figuras representativas a este respecto son
Susanne Langer, Charles Morris o 1. A. Richards.
1 Pueden descubrirse los claros ecos de la
«idoneidad formal subjetiva» kantiana habilmente
replanteados en un contexto y alcance diferentes.

" Esta cuestion de los apriori interesard am-
pliamente a Dufrenne. Pueden consultarse, ademas
del texto de 1959 ya citado (La notion d’a priori), el
trabajo precedente «Significations des apriori», pu-
blicado en Bulletin de la Société Francaise de Philo-
sophie, 1955 y la investigacién posterior L’inventaire
des a priori (1981).

. Cfr Vol. 11, cap. 1 de la parte cuarta.

" «Diremos que una cualidad afectiva es un a
priori cuando, expresada por una obra, es constitu-
yente del mundo del objeto estético y, a la vez, sir-
viendo ello de verificacién, puede ser captada -sen-
tida- independientemente del mundo representado,
de la misma forma en que Kant afirma que pode-
mos concebir un espacio o un tiempo sin objeto»,
1bid., epigrafe 3.°, cap. L, parte IV.

" 1bid., vol. 11, parte cuarta, cap. 4.°, epigrafe
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