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Al menos desde fines del siglo XX, se viene discutiendo si la creacion artistica puede definirse como un ‘proceso de investi-
gacion', es decir, como una particular forma de producir conocimiento. Las posiciones ortodoxas sobre la naturaleza del arte
y de la ciencia habfan mantenido rigidamente separados ambos dominios, pues el primero estaba orientado a la creacion de
objetos estéticos (contemplacion del mundo), mientras que el segundo apuntaba a la elaboracion de sistemas teéricos (explica-
cién del mundo). Sin embargo, un conjunto de transformaciones —epistemoldgicas, estéticas y politicas— operadas en el seno
de la cultura occidental durante el siglo XX ha permitido la paulatina aproximacién de dichos territorios. Por un lado, ello se
debe a que la ciencia ha dejado de entenderse en su version positivista como el espacio de la objetividad radical; por el otro, es
consecuencia de que se ha comenzado a entender el arte como un lugar en el que se articula una comprension preconceptual
y no-conceptual de la realidad. Por ello, los especialistas han empezado a hablar de la existencia de un nuevo paradigma de
investigacién que, junto con los clasicos paradigmas cuantitativo y cualitativo —extensamente usados en las ciencias naturales,
sociales y humanas-, estaria reclamando "derecho de ciudadania” al interior del mundo académico. Aquel nuevo paradigma
performativo agrupa a las disciplinas del arte y del disefio en las que la practica creativa es el nticleo del proceso de investiga-
cién. El presente ensayo busca trazar una cartografia de dicho nuevo territorio de investigacién con el objetivo de ver cudles
son sus dimensiones disciplinarias bésicas: su ontologia —;cuél es su objeto de estudio?-, su epistemologia —;qué tipo de
conocimiento produce?- y su metodologia —;qué métodos de investigacion utiliza?-.

At least since the late 20th century, it is being discussed if artistic creation can be defined as "research process”, i. e. as a partic-
ular form of producing knowledge. Orthodox stances on the nature of art and science had maintained both domains separate,
considering that the former focused on the creation of aesthetic objects (the contemplation of the world), while the latter
addressed the elaboration of theoretical systems (the explanation of the world). However, a set of transformations -related to
epistemology, aesthetics, and politics— which took place at the center of Western culture during the 20th century has led to
an ever-closer position of both of these fields. On the one hand, this results from science no longer being understood through
positivism, as a space of radical objectivism. On the other hand, it is a consequence of art being understood as a site of pre-con-
ceptual and non-conceptual comprehension of reality. Therefore, practitioners have started discussing the existence of a new
research paradigm that is claiming its "right to live" in the academic world, among the conventional quantitative and qualitative
paradigms —extensively used in natural, social and human sciences. This new performative paradigm gathers art and design
disciplines, within which creative practice is the research process kernel. This essay aims at delineating this new research ter-
ritory in order to consider its fundamental disciplinary contours: its ontology —what is its object of study?-, its epistemology
-what kind of knowledge does it produce?-, and its methodology —what research methods does it use?-.
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Presentacion

En el contexto global contemporaneo, la prolifica discu-
sién académica en torno a la investigacion artistica —que
se iniciara en la década de 1960- continda en ciernes. Este
interesante debate se ha desarrollado con mayor énfasis en
Europa —particularmente desde la década de 1990- en el
dmbito de los programas doctorales de las facultades de
arte, las cuales debieron adecuarse a las condiciones acadé-
micas exigidas por las universidades dentro de los procesos
educativos conocidos como el Programa Erasmus y, poste-
riormente, el Proceso de Bolonia.

En ese sentido, son materia de discusion las metodologias
interdisciplinares que las practicas artisticas abordan,
los criterios académicos para su evaluacién y los limites
controversiales de la ética, los cuales se dibujan y desdibujan
al entrar en el territorio de la investigacion artistica. Se trata
de un vasto territorio que abarca diversas denominaciones
tanto en inglés —research based art, practice-based research,
practice-led research, practice-as-research y artistic research-
como en espafiol —investigacion en arte, investigacién desde
el arte e investigacion artistica—; si bien estos no son los Ginicos
términos existentes, son los més utilizados. Lo que si queda
claro en este didlogo es que hay una fina, pero contundente,
distincion entre arte e investigacidn artistica. En el contexto
de esta discusion abierta —en la cual entran a tallar diversos
factores tanto institucionales como ciudadanos y morales—, la
ética de la investigacion artistica juega un rol fundamental.

En el dmbito latinoamericano, se han producido escasos
esfuerzos por establecer reflexiones éticas y lineamientos
académicos que se retroalimenten en torno a este tema. En el
contexto nacional, |a situacion es similar: las escuelas y facul-
tades de arte aiin mantienen una division interna modernista,
es decir, por géneros. Por ello, cabe destacar que, localmente,
la discusion especifica sobre la investigacién en el ambito
artistico se esté desarrollando de la mano de reflexiones
acerca de la ética de la investigacion artistica, las cuales han
comenzado a tomar forma en los ultimos afios, principal-
mente en la Pontificia Universidad Catélica del Perd (PUCP).

Con este propdsito, desde 2017, la Direccién de Gestidn de
la Investigacion del Vicerrectorado de Investigacion de la
PUCP, en colaboracién con la Facultad de Arte y Disefio, y la
Oficina de Etica de la Investigacion e Integridad Cientifica,
ha realizado esfuerzos pioneros tanto en el &mbito nacional
como en la regién sudamericana. El presente cuaderno de
trabajo —conformado por dos volimenes- resulta precursor
en la temédtica abordada y forma parte del esfuerzo institu-
cional sefialado anteriormente.

Ambos textos emergen al poco tiempo de la publicacion de la
primera edicion de la Guia de investigacion en Arte y Disefio
~Arte-(2017), que tiene el objetivo de servir como referencia
a estudiantes que desean postular a las becas de investi-
gacién otorgadas por la PUCP: el Programa de Apoyo a la
Iniciacion en la Investigacion, para estudiantes de pregrado;
el Programa de Apoyo al Desarrollo de Tesis de Licenciatura; y
el Programa de Apoyo a la Investigacion para Estudiantes de
Posgrado. Asimismo, se suman diversas iniciativas relevantes,
como el Primer Encuentro de Investigacion: Artes Escénicas,
Arquitectura, y Arte y Disefio (PUCP), y el | Laboratorio de
Proyectos de Investigacion en Arte y Disefio (PUCP), un evento
interinstitucional que conté con la participacién de alumnos
y docentes de la Facultad de Arte y Disefio de la PUCP, de
la Escuela Nacional Superior Auténoma de Bellas Artes del
Per(, y de la Facultad de Disefio de la Universidad Peruana
de Ciencias Aplicadas. De este modo, es posible inferir que las
reflexiones sobre la ética y la investigacidn artistica —a partir
del paradigma performativo- que se abordan en los pre-
sentes volimenes contribuyen con el proceso de cambio de
paradigma epistemoldgico que la Facultad de Arte y Disefio
ha emprendido desde 2016 en el contexto de acreditacion y
de conmemoracién de sus ochenta afios de vida institucional.

Fuera de este ambito académico, el cual se encuentra en
una fase inicial y es particularmente reducido, la investiga-
cién artistica en el contexto local atin no goza de legitimidad
como disciplina académica. Los rasgos ontolégicos, episté-
micos, metodoldgicos, criticos y éticos que la caracterizan

Cuadernos de Trabajo sobre Etica de la Investigacién - Cuaderno 3 | Volumen 1



poseen cualidades que parecen inasibles o que, en todo
caso, escapan de las formas y formatos bajo los que usual-
mente se miden los resultados disciplinares de las ciencias;
por ende, su legado se mantiene incierto y vulnerable al
paso del tiempo. Por ello, se puede considerar valioso el
momento de transicién que los estudios de la Facultad de
Arte y Disefio atraviesan actualmente: la pedagogia tra-
dicional -vinculada con la imagen dogmatica del arte- se
dirige hacia el paradigma performativo y contemporaneo
mencionado por Haseman (2006), y al que se hace refe-
rencia en el presente cuaderno de trabajo. En todo caso, lo
antes sefialado parece evidenciar la puesta en marcha de
una nueva escena académica en la que la prdctica creativa
considera la investigacion artistica como parte esencial de
su expresién contemporanea. Por ello, es de suma impor-
tancia que las reflexiones expuestas en estos dos volimenes
tengan un potencial asidero en las futuras transformaciones
académicas que se puedan emprender tanto en la Facultad
de Arte y Disefio como en el dmbito universitario interdisci-
plinar e interinstitucional.

El volumen 1, "El paradigma performativo. Anotaciones sobre
la naturaleza de la investigacién artistica”, traza un exhaus-
tivo estado de la cuestién y explica el cambio del paradigma
epistemoldgico de lo tradicional a lo contempordneo; por su
parte, el volumen 2, ";Mds alld del bien y del mal? Notas sobre
la ética de la investigacion artistica”, delimita el complejo
terreno que podria abordar la ética de la investigacion en arte.
Elautor de este cuaderno de trabajo, Alejandro Leén Cannock,

forma parte de la comunidad PUCPy cuenta con posgrados en
Filosofia y Fotografia Contemporanea. Sus principales lineas
de investigacion se centran en la teoria fotogréfica, la foto-
grafia artistica contemporanea en el Per( y la naturaleza de
la investigacion artistica; asimismo, ha presentado muestras
fotogréficas en diversos continentes. De este modo, su perfil
evidencia una vasta experiencia que va desde la préctica artis-
tica hasta la teoria estética. A partir de estas dreas de cono-
cimiento, Leén Cannock articula con claridad y rigurosidad
académica las paradojas de ambas probleméticas en el esce-
nario global. Si bien no se abordan estos temas enmarcados
en el contexto local —probablemente por su carédcter inci-
piente, sus anotaciones representan un aporte significativo
para reflexionar y poner en practica los avatares éticos de la
investigacion aplicada a la realidad nacional. Este reto es un
pendiente y, sin duda, la lectura de ambos ensayos motivara
el interés de la comunidad académica.

A todas luces, y a modo de conclusién, en el emergente
contexto de la investigacién artistica y su aplicacién ética,
tal como lo plantea Ledn Cannock, es plausible —e, incluso,
urgente— constituir un comité de ética de la investigacion
artistica. Mds alla de simplemente heredar los canones de
las ciencias sociales, es de suma importancia proponer un
conjunto de lineamientos sobre la base de las caracteristicas
propias de las disciplinas artisticas. Como ha sido antes
mencionado, el esfuerzo institucional en ese sentido ha dado
diversos frutos que, esperamos, con el tiempo y una voluntad
académica sostenida, se consoliden.

MA Alejandra Ballon Gutiérrez
Coordinadora Académica de la Direccion de Estudios de la
Facultad de Arte y Disefio
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Introduccion

Socrates, en los albores de la cultura occidental, sostuvo
que un principio epistemoldgico basico consiste en que los
interlocutores en una discusién estén de acuerdo, por lo
menos, en las definiciones de los términos en torno a los que
gira su debate. De lo contrario, corren el riesgo de hablar de
elementos aparentemente iguales porque llevan el mismo
nombre, pero diferentes en relacién con el concepto que sig-
nifican y con la realidad que designan.” Para ello, inventd una
forma de preguntar que, aunque parezca obvia en la actua-
lidad, revoluciond la epistemologia en aquel contexto y ayudd
a construir las bases de la reflexion filoséfica y cientifica que
se desarrolld en Occidente durante los siguientes siglos. La
pregunta en cuestién fue: “;qué es...?". Esta, en su simpli-
cidad, dirige el pensamiento de quien la concibe més allé de
las meras opiniones subjetivas hacia la determinacién de la
esencia objetiva del término en discusién.? Partiendo de este
principio, en las siguientes péaginas, buscaremos de forma
provisional —pues somos conscientes de la complejidad de
nuestra empresa- responder qué significa investigar. Gracias
a este punto de partida, en la segunda parte de nuestro
ensayo, podremos determinar en qué consiste la investiga-
cion artistica, forma de investigar que, al menos desde hace
unos 30 afios, reclama el derecho de ser considerada igual de
vélida que otras formas ya reconocidas, como las que se des-
pliegan en las ciencias naturales o sociales.

Con un espiritu critico similar al de Sécrates, el filésofo
Ludwig Wittgenstein sostuvo, ya en el siglo XX, que gran
parte de nuestros problemas filoséficos surge de simples
confusiones linguisticas. Por ello, proponia como método
critico reflexionar sobre el uso comtn de nuestras palabras
para disipar la neblina que se cierne sobre ellas y, de este
modo, comprender los significados que aquellas implican
(Wittgenstein, 1988). Siguiendo esta metodologia, se podria

"Unejemplo de esta exigencia metodoldgica se encuentra en la discusién que man-
tiene con Mendn sobre la definicion de la virtud (Platdn, 1983: 286, 71d4-74d4)
2"Aunque sean muchas y de todo tipo [las virtudes], todas tienen una tnica y misma
forma [eidos], por obra de la cual son virtudes y es hacia ella donde ha de dirigir con
atencién su mirada quien responda a la pregunta y muestre, efectivamente, en qué
consiste lavirtud” (Platén, 1983: 286, 71d4-74d4)
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decir que el verbo investigar se usa, normalmente, como
sinénimo de buscar, indagar, preguntar, explorar, encontrar,
descubrir. En este sentido, se refiere al intento de 'revelar
algo'? Esta es la razon por la que se aplica a mdltiples acti-
vidades, como la de los policias, detectives, exploradores,
arquedlogos, buzos submarinos, astronautas, médicos y,
evidentemente, cientificos. Lo comin a estas actividades
es que conciben la investigacién como un proceso que per-
mite abandonar un estado de ignorancia y acceder a uno de
conocimiento. En este sentido genérico, se podria decir que
todos los seres humanos investigamos, pues, de una u otra
manera, siempre estamos buscando respuestas a las pre-
guntas que la existencia nos plantea.

Si dejamos atrés el uso del lenguaje (el habla comin) para
enfocarnos en sus convenciones semanticas (el sistema
formal), entonces debemos atender a la sabiduria del
Diccionario de la Real Academia Espafiola. En su primera
acepcion, este define investigar como 'hacer diligencias para
descubriralgo’ (RAE, 2016)y, en la tercera:

[...]realizaractividades intelectualesy experimentales de
modo sistematico con el propdsito de aumentar los cono-

cimientos sobre una determinada materia. (RAE, 2016)

Esta aproximacion al concepto, al igual que las anteriores,
destaca su finalidad: ‘producir conocimiento”. Sin embargo,
afade tres aspectos que ofrecen una definicion mas com-
pleja -determinada-, y permiten, al mismo tiempo,
empezar a distinguir una investigacion ordinaria de una
realizada segun los criterios formales de la ciencia. Primero,
insina que la investigacion es un proceso que se desarrolla
progresivamente en el tiempo. Luego, afirma que busca
nuevos conocimientos en una materia, es decir, en el con-
texto de una disciplina especifica. Tercero, sostiene que

SEltérmino griego del que proviene [a palabra verdad es aletheia. Esta se puede tra-
ducir como 'des-ocultamiento’ Segtin la cosmovisién griega, estar en posesion de
una verdad es revelar algo que se hallaba oculto. Porello, el proceso de adquisicion
(la investigacién) de conocimiento (conjunto de verdades) es un 'develamiento’




debe ser sistemadtica, es decir, que debe estar guiada por
una metodologia. De no cumplir con estos requisitos, seria
un simple "andar a tientas"”, usando la famosa expresion de
Kant (2005: 12, 14).

Sin embargo, atin podemos profundizar en nuestro analisis
e irmas alla de las definiciones propuestas por el uso comin
y por las convenciones formales. Para ello, es necesario
adoptar el punto de vista de un saber ya legitimado sobre lo
que es la investigacion. Tomando en cuenta la informacion
especializada presentada en un manual, la investigacion
cientifica se define como “[...] un conjunto estructurado de
procedimientos tedricos, metodoldgicos y técnicos que se
emplean para conocer e interpretar los aspectos esenciales,
las relaciones fundamentales de un determinado objeto o
fendmeno de la realidad” (Garcés, 2000: 19).

Como se ve, existen tres aspectos necesarios para que una
investigacion sea considerada cientifica:

i. Debe partir de un problema de estudio inscrito en un
contexto.

ii. Debe elegir un conjunto de procedimientos para realizar
el andlisis de dicho problema.

iii. Debe producir y comunicar nuevos conocimientos sobre
aquel problema.

Entonces, la estructura basica de una investigacion esté con-
formada por tres elementos: problema, proceso y producto.

Asimismo, Herndndez, Ferndndez y Baptista sostienen que
la investigacidn cientifica se caracteriza por ser sistematica,
controlada, empirica, critica y procesual. Sistematica y contro-
lada, pues se desarrolla con disciplina, lo que permite evitar
la casualidad y el azar; empirica, pues se basa en fenémenos
observables de la realidad; critica, pues se eliminan las pre-
ferencias personales y los juicios de valor para juzgar de
manera objetiva el fenémeno observado; y procesual, pues
es dindmica, cambiante y continua, pero sigue etapas que se
desarrollan y derivan unas de otras (Hernandez, Ferndndez y
Baptista, 1991: XXII-XXIII).

Gracias a las aproximaciones presentadas hasta este punto,
se puede decir que disponemos de los elementos nece-
sarios para concebir una idea provisional de lo que es la
investigacion cientifica. No obstante, dicha definicién es,
al mismo tiempo, lo suficientemente general como para
evitar comprometerse con alguna de las diferentes formas
de investigar que existen —por ejemplo, las que se llevan
a cabo en los dmbitos de la fisica, de la antropologia o de
|a historia—. Esta Ultima acotacién es de singular relevancia
para nuestra exploracion, pues permite reconocer que cada
ambito disciplinar posee sus propios objetos y estrategias
de investigacion,* constatacién que serd clave para com-
prender las particularidades de la investigacién artistica.
Fue Aristételes el primero en tomar consciencia de la impor-
tancia de realizar esta distincion. En la Ftica a Nicémaco,
sostuvo que es absurdo exigirles el mismo rigor a todas las
investigaciones: por ejemplo, los conocimientos éticos son
diferentes a los matematicos, pues los primeros se refieren
a un objeto de estudio més inestable y contingente.> En el
contexto contemporaneo —pero siempre en la misma linea
que el viejo Aristételes—, el investigador holandés Henk
Borgdorff sostiene que, desde una perspectiva ontoldgica,
los diferentes tipos de investigacién académica estan con-
cernidos y determinados por diferentes tipos de hechos:
los hechos cientificos, afirma, se distinguen de los hechos
sociales y ambos se diferencian de los hechos histdricos
(2012 [2005]: 46).

No obstante, a pesar de que cada una de las diferentes
disciplinas que se han ido formado a lo largo de la historia
posee sus particularidades, al mismo tiempo, han sido sub-
sumidas en las dos categorias generales que establecen

"[a PUCP esté publicando guias de investigacién para cada discipling, incluida
la de Artey Diseno: <http://investigacion.pucp.edu.pe/herramientas-para-investi-
gar/guias-de-investigacion/>

>"Se harfa una descripcion suficiente, si se alcanzara claridad completa en o que
se refiere a la materia subyacente, pues no hay que buscar la precisién por igual
en todas las disciplinas [...]" (Aristoteles, 2001: 49). Esta temprana distincion
anticipa la diferencia entre ciencias naturales y ciencias sociales. Como veremos,
lo que tradicionalmente distingue a las disciplinas es el grado de exactitud de
sus conocimientos: mayor objetividad para las ciencias de la naturaleza, menor
paralas saciales. ;Y en el caso del arte? La exactitud no parece ser un criterio para
abordar el problema del conocimiento en el arte.

El paradigma performativo. Anotaciones sobre la naturaleza de la investigacion artistica



los paradigmas® de investigacion que han dominado el
desarrollo de la ciencia en Occidente durante los Gltimos
200 afos: el cuantitativo y el cualitativo.” Como veremos
en la primera parte de este ensayo, ambos paradigmas de
investigacion han sido largamente estudiados y debatidos,
lo que ha producido un gran bagaje de conocimiento para
cualquier persona interesada en iniciarse en la investiga-
cién cientifica. Esto no quiere decir, claro estd, que sean
impermeables a la critica.

En las dltimas tres décadas, sin embargo, un fenémeno
viene llamando la atencién de los especialistas que se
ocupan de reflexionar sobre la naturaleza de la investiga-
cién cientifica. Como afirma Brad Haseman en "A Manifesto
for Performative Research”, un texto programético publicado
en 2006, actualmente somos testigos del nacimiento de un
nuevo paradigma de investigacion que agrupa a las disci-
plinas pertenecientes al territorio del arte y el disefio. Este
nuevo paradigma se esté desarrollando a partir de la consi-
deracién, en palabras de Borgdorff, del "estatus intrinseco
propio de los hechos artisticos”, el cual debe ser claramente
diferenciado de los hechos naturales, sociales e histdricos
(2012[2005]: 46). En la misma direccion, Hannula, Suoranta
y Vaden sefialan que la investigacion artistica es un drea que
lentamente, pero con sequridad, esté articulando sus pro-
pios criterios de investigacion baséndose en sus caracteris-
ticas y practicas particulares (2005: 10).

¢"[.. ] sistema basico de creencias 0 modo de ver el mundo que qufa al investi-
gador, no solo en elecciones del método sino en caminos epistemoldgicos y onto-
logicos fundamentales” (Guba y Lincoln, 1994: 1, pdf). La nocion de paradigma
proviene de la abra de Thomas Kuhn (2004)

"No existe un uso estdndar de estos términos. En algunos casos, son sustantivos
que nombran paradigmas; en otros, adjetivos que califican paradigmas. Hemos
decidido usarlos en el primer sentido para enfatizar, siguiendo a Haseman, la
diferencia entre disciplinas: "La division cuantitativo-cualitativo es una de las
distinciones metodoldgicas establecidas mas duraderas en el mundo académi-
co. Aunque casi todo autor contemporaneo advierte no verlas como categorias
herméticamente selladas, las categorias ‘cuantitativo y ‘cualitativo’ resultan ser
nociones Utiles, distintivas y que se oponen entre si sabre los propdsitos y el
desarrollo de diferentes enfoques de investigacion” (2006: 2, pdf) [Original en
inglés. La traduccion es nuestra.]. Existen otros t€rminos que se usan para nom-
brar a los paradigmas de investigacién, por ejemplo, positivista (cuantitativo),
postpositivista (preponderantemente cuantitativo, aunque admite lo cualitativo),
interpretativo y constructivista (cualitativos, aunque recurren a métodos cuantita-
tivos) (Guba y Lincaln, 1994; Ricoy, 2006; y Ramos, 2015).

El objetivo de nuestro ensayo serd, por lo tanto, presentar y
discutir el estado actual de las reflexiones en torno al origen
y desarrollo de la investigacion artistica.? A lo largo de esta
exploracién, intentaremos responder, de una u otra manera,
a las preguntas clave que, segln sostiene Borgdorff en su
clasico articulo "The Debate on Research in the Arts" (2012
[2005]), todo nuevo dmbito de investigacién debe resolver
para alcanzar la madurez disciplinar. En primer lugar, se
encuentran las preguntas ontoldgicas: jcudl es la natura-
leza y cudles son las caracteristicas principales del objeto de
estudio de la investigacion artistica? En sequndo lugar, las pre-
guntas epistemoldgicas: ;qué tipo de conocimiento produce
la investigacion artistica? y ;cdmo se documenta y comunica
dicho saber? Finalmente, las preguntas metodoldgicas: ;qué
métodos utiliza la investigacion artistica? y ;debe importar los
de la investigacion cientifica o debe inventar los propios?

En la primera parte del ensayo, se presentan los presu-
puestos filoséficos que sostienen a los dos paradigmas de
investigacion tradicionales: el cuantitativo y el cualitativo. Se
verd cudles son las condiciones bdsicas que, supuestamente,
una investigacion debe respetar para calificar como cientifica
y académica. Luego, se expondran las razones por las cuales,
supuestamente, la creacién artistica y la investigacion cienti-
fica han sido consideradas a lo largo de la historia moderna
de Occidente dos actividades antagdnicas. Finalmente, se
analizardn tres acontecimientos que, a lo largo del siglo XX,
han permitido que este antagonismo se comience a diluir.

La segunda parte del ensayo estd dividida en dos secciones.
En la primera, se expondré una serie de precisiones termi-
noldgicas con la finalidad de mostrar que investigacion en
arte, para el arte, sobre arte y a través del arte son formas
diferentes de exploracién. En la siguiente seccién, se abor-
dard el nicleo de nuestra reflexion: definir y caracterizar la
investigacion en arte.

8 Esta reflexion ya se ha iniciado en nuestra universidad can la Guia de investiga-
cion en Arte y Disefio (Ballén, Guerra, Mitrovic y Gruber, 2017), y con la publica-
cién de Investigaciones en arte y disefio. Tomo 7 (Purizaga, Radulescu y Tamani,
2017). Asimismo, se han realizado tres ediciones del Congreso de Investigacio-
nes en Arte y Disefio (2015, 2016y 2017).
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1. ARTE E INVESTIGACION: UN AMOR (IM)POSIBLE

Para entender el estatus ontoldgico y epistemoldgico de estos
hechos artisticos y, asi, determinar la naturaleza y caracteristicas
del paradigma performativo, es requisito tener, como telén de
fondo, los presupuestos que sostienen al paradigma cuantita-
tivo y al cualitativo, pues estos han establecido las condiciones
de posibilidad —en el sentido kantiano- de la investigacién
cientifica. Como veremos en la segunda parte, el paradigma
performativo es hijo de estos y, en ese sentido, aunque traza su
propio destino, carga una herencia ineludible.

1.1. Presupuestos filosoficos de
los paradigmas cuantitativo
y cualitativo

El paradigma cuantitativo representa la comprension tradi-
cional —muchas veces, calificada como la "correcta”- de la
investigacion cientifica: “Los planteamientos de una de estas
posturas [el paradigma cuantitativo] se han identificado con el
método correcto de hacer investigacién —un tipo de ortodoxia”
(Guba, 1981: 152). Nacido en los albores de la Modernidad,
durante la Revolucion Cientifica (siglos XV y XVI), a partir de las
reflexiones de Descartes, Galilei, Bacon, entre otros, alcanzo su
apogeo en el siglo XIX con el positivismo de Auguste Comte
(2007). Agrupa, en principio, a las ciencias naturales y exactas.’

El modelo de este paradigma es la matemética (la “reina de
las ciencias"), pues cumple, segtin Guba y Lincoln, un objetivo
fundamental: la cuantificacién (1994: 2, pdf). Ademds, su
estructura bésica es deductiva: establece hipétesis que
contrasta con evidencia empirica. La contrastacion puede
aspirar a la verificacion (version positivista) o a la falsacién
(version postpositivista).” El objetivo de las ciencias en este

? Sobre este tema, véase Guba y Lincaln (1994: 1, pdf).

19 Durante el siglo XX, el positivismo entrd en crisis y dio lugar a una version "débil” de
s mismo: el postpasitivismo. Popper (2008) propuso la falsacion coma criterio de verifi-
cacion: laimposibilidad de demostrar que una teorfa es falsa (Guba y Lincoln, 1994: 8).

paradigma es la prediccion y el control de los fenémenos
(naturalesosociales). Paraello, recurre a estrategiasy modelos
estadisticos y matematicos que permiten medir y cuantificar
dichos fenémenos. De esta forma, sostiene Haseman, su
objeto de analisis lo plantea en términos “numéricos”. Su
objetivo final es aislar principios que permitan generalizar
los hallazgos y formular leyes invariables. Esta busqueda
surge de la conviccion de que solo los datos cuantitativos son
vélidos, es decir, objetivos. Por ello, es necesario suprimir el
punto de vista del investigador (Haseman, 2006: 1-2, pdf; y
Gubay Lincoln, 1994: 2, pdf).

Algunos de sus principales presupuestos filoséficos se pre-
sentan a continuacion:

i. Launiformidad en el curso de la naturaleza. El objeto
de estudio de este paradigma estd compuesto por los
fenémenos —naturales y sociales—, definidos a partir de
sus regularidades.”

ii. La neutralidad del investigador.™ Para determinar de
forma objetiva las leyes, el investigador debe poner entre
paréntesis su ser empirico (psicohistdrico) y comportarse
como un ser puramente racional.”

' Desde la Modernidad, se ha discutido este presupuesto. Segin Hume (1992),
la uniformidad de la naturaleza no puede ser demostrada inductivamente, porque
este método presupone aquello que busca demostrar. Por esta razon, debe ser
asumida como un principio no demostrado para la investigacion cientffica.

" Para Rizo-Patron, este presupuesto (el exilio del sujeto) es clave para el desa-
rrollo de la ciencia: "El progreso visible en la ciencia moderna y contemporanea,
entendida como «abjetivay, técnica y natural exige asi como la conditio sine qua
non de su éxito metadoldgico la expulsion de toda descripcion de las capacidades
humanasy elementos contextuales («de horizonte», espacio-temporales, histdricos,
valorativas, précticos, culturales u otros, en suma humano-vitales) involucrados en
la produccion de su discurso [ ]" (1994 280-281).

15 En las Meditaciones metafisicas, Descartes realiza un ejercicio de abstraccion
que reduce lo humano a su ser racional: "Ahora no admito nada que no sea nece-
sariamente verdadero; yo no soy, pues, hablando can precisién, sino una cosa que
piensa, es decir, un espfritu, un entendimiento o unarazén [...J" (2008: 157).
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iii. El dualismo ontoldgico. La diferencia de naturaleza
entre el sujeto que piensa y el objeto pensado es la con-
dicién de posibilidad de la reqularidad y la neutralidad
mencionadas.™ La distancia epistémica permite la obje-
tividad en la produccion de conocimiento.

iv. La universalidad del conocimiento. Las condiciones
culturales no deben influir en los resultados de las inves-
tigaciones; estos no expresan lo que a un grupo de inves-
tigadores le parece, sino cémo es el mundo en si mismo.
Por ello, el conocimiento en este paradigma es, como el
de las mateméticas, objetivo, universal y necesario.™

v. Elideal de progreso. Si el conocimiento no es provi-
sional, entonces, cuando se demuestra una teoria, se
aportan, acumulativamente, nuevas verdades al edificio
del saber. Esto implica la idea de progreso™ y, con ella,
una meta: el saber absoluto.”

vi. La verdad como adecuacién.” Se estd en posesion de
una verdad si se logra articular un conjunto de ideas,
expresadas en un lenguaje simbdlico, que corresponda
a la estructura de un fendmeno. Por ello, la relacidn dua-
lista entre sujeto y objeto es especular (Rorty, 2010).

vii. El método. La investigacion ingresé al “seguro camino
de la ciencia” (Kant, 2005: 14) gracias a una revolucién en
sumétodo, pues este permitid transitar de la intuicién, el
azary la casualidad a la reflexidn, el rigor y la causalidad.

El paradigma conformado por las ciencias cuantitativas se
fue consolidando a lo largo de la Modernidad. Sin embargo,
durante el siglo XIX, surgié la necesidad de desarrollar
esquemas de investigacion para dar cuenta de fenémenos
que no podian ser explicados a partir de los presupuestos y

" £l dualismo proviene del idealismo de Platon y del misticismo de Pitagoras;
se mantiene vigente durante el Medioevo en la religién judeo-cristiana; y en la
Modernidad es secularizado en la filosoffa y en la ciencia

> En Descartes (2008), se aprecia esta exigencia. En la primera meditacion, realiza
un "duda metodica” que le permite descartar los conocimientos que no cumplan
con el requisito de la certeza absoluta

' Los fil6sofos mas importantes de la Modernidad compartieron dicho ideal: Des-
cartes, Kant, Hegel, Comte, etcétera.

" Los filosofos que, con mayor rigor, han cuestionado este ideal alo largo del siglo
XX son Karl Popper, Thomas Kuhn y Paul Feyerabend

1% Esta posicién se inicia con Aristételes en la Antigiiedad, pasa por Locke en la
Modernidad y llega hasta el "primer” Wittgenstein a inicios del siglo XX

exigencias de este paradigma.’” Ante este problema, nacieron
las ciencias sociales y humanas. Uno de los pioneros en este
ambito fue el filésofo Wilhelm Dilthey, quien afirmé:

Junto a las ciencias de la naturaleza se ha desarrollado,
espontaneamente, por imposicién de la mismavida, un
grupo de conocimientos unidos entre si por la comu-
nidad de su objeto. Tales ciencias son la historia, la
economia politica, la ciencia del derecho y del estado,
la ciencia de lareligion, el estudio de la literatura y de la
poesfa, de la arquitecturay de la musica, de los sistemas
y concepciones filoséficas del mundo, finalmente, la
psicologfa. Todas estas ciencias se refieren a una misma
realidad: el género humano. Describen y relatan, enjui-
cian y forman conceptos y teorias en relacién con esa

realidad. (Citado en Lopez Molina, 2008: 409)

El objeto de estudio del paradigma cualitativo no es la regula-
ridad de la naturaleza, sino la variabilidad de las formas sim-
bdlicas. A diferencia del paradigma cuantitativo, que busca
cuantificar los fenémenos estudiados, el cualitativo tiene la
intencién de cualificarlos, es decir, de determinar su sentido
y su valor; por ese motivo, no puede guiarse por un modelo
abstracto y numérico como el matemdtico. Su modelo es
la antropologia, entendida como ciencia del/ hombre por el
hombre y para el hombre. Esto implica un vinculo dialdgico
entre el sujeto que investiga y el objeto investigado, pues
se aspira a comprender los eventos a partir de los signifi-
cados de las personas involucradas: se exploran sus creen-
cias, intenciones, deseos, anhelos, ideologias. Para lograrlo,
como afirma Haseman, el paradigma cualitativo recurre
a procesos inductivos y métodos que incluyen el punto de
vista del investigador y de los participantes.? Su objeto se
define en términos textuales o narrativos (Haseman, 2006: 3,
pdf), pues lo importante es hablary hacer hablar.

1" "Ciertamente se puede afirmar que algunos elementos propios de lo humano
pueden ser entendidos desde esta concepcion de la ciencia [la del paradigma
cuantitativo], en la medida que el ser humano efectivamente es un ser natural
biolégico constituido por una estructura fisico-quimica. Sin embargo, parece dificil
sostener que todo lo humano pueda ser reducido a categorfas estrictamente cuan-
tificables” (Del Pilar, 2006: 69).

%0 [a observacion participante es un método clave para producir conacimiento en
las ciencias sociales.
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Los siguientes son algunos de sus presupuestos filoséficos:

i. Lavariabilidad de los fenémenos humanos. Es impo-
sible hallarla regularidad que aseguraba el conocimiento
objetivo en el paradigma cuantitativo. Ello se debe a que
los fendmenos humanos poseen un alto nivel de inde-
terminacion, pues son el resultado de agentes histéricos
dotados de libertad.”'

ii. La parcialidad del investigador. La imparcialidad del
investigador ha sido cuestionada incluso en el para-
digma cuantitativo, pues existen factores, —por ejemplo,
disposiciones de la institucién a la que pertenece el
autor o el financiamiento con el que cuenta- vinculados
con decisiones del propio investigador —a quién, qué,
cuando, dénde y cdmo investigar-y que las supeditan.
En la actualidad, la mayor parte de los investigadores
asumen que una postura neutral, impersonal y objetiva
no es factible (Ellis, Adams y Bochner, 2011: 2, pdf). Sin
embargo, en el cualitativo, es evidente que la figura del
investigador influye y altera su objeto de estudio, ya
que es imposible que suprima su ser psicohistdrico al
involucrarse en una relacion humana. Esto multiplica el
factor de variabilidad y cuestiona directamente la dis-
tancia epistemoldgica.

iii. El dualismo dialéctico. No existe un dualismo ontol¢-
gico, porque el ser humano investiga la misma natura-
leza humana. Hay una distancia que se genera debido a
la reflexion y la conceptualizacién, pero no es ontoldgica
como la supuesta brecha que existe entre el espiritu y la
naturaleza. Es —se podria decir- una distancia dialéctica:
aquella producida por un pensamiento que se piensa.?

1 Existe un extenso debate sobre sila voluntad humana es fibre (‘indeterminada’).
De serlo, se concluirfa, paradéjicamente, que el ser humano pertenece y no perte-
nece al mismo tiempo al orden natural, que es determinado. Kant "super¢” esta
contradiccion apelando al dualismo: el ser humano, en tanto habita dos drdenes
de existencia ontolégicamente diferentes, puede estar condicionada por las leyes
de la naturaleza y, al mismo tiempo, actuar de forma autonoma (Kant, 2002).

22 £l nacimiento del paradigma cualitativo (siglo XIX) coincide con una redefi-
nicion de la comprensién de la naturaleza humana. El dualismo hegemanic,
desde Pitdgoras hasta Hegel, empieza a ser desterrado por filésofos, cientfficos
y artistas materialistas que cancebian la subjetividad como una unidad: Nietzs-
che, Darwin, Marx, Freud, entre otros.

iv. El conocimiento probable. Debido a la variabilidad, la
parcialidad y la distancia dialéctica, es imposible hallar
leyes que expliquen definitivamente los fenémenos
humanos. Por ello, el conocimiento es probable, abierto
a revisiones que modifiquen el resultado del proceso.

v. Del progreso al pragmatismo. Si los asuntos humanos
son variables, entonces el ideal de progreso se desmo-
rona. El cardcter constructivista de las teorias hace de
ellas interpretaciones histdricas. Tienen, asi, un cardcter
pragmatico (no dogmatico). Se aceptan porque son
utiles para comprender un fenémeno, no porque digan
cdmo son las cosas en si mismas.

vi. La verdad como dotacién de sentido. En los asuntos
humanos, no se puede hablar de hechos, en el sentido
positivista; por lo tanto, la concepcion de la verdad
como ‘correspondencia’ no se aplica. Una explicacién
serd mds o menos verdadera dependiendo de qué tan
profunda sea su comprensién del sentido y del valor de
los acontecimientos investigados.?® Asi, la verdad serd
textual: interpretativa, constructivista y narrativa.

vii. El método.” Las metodologias del paradigma cuali-
tativo —participativas y relacionales- buscan penetrar
en las cambiantes dindmicas de produccion de sentido
y valor de su objeto de estudio. Para lograrlo, es indis-
pensable hacer hablar a los individuos, a los grupos, a
las instituciones, a los objetos; al consciente y al incons-
ciente; al podery a los contrapoderes, etcétera. La natu-
raleza y los objetos matematicos, en cambio, no nos
hablan: mudos y silenciosos, esperan ser explicados.?

% Guba sostiene que, en el paradigma cualitativo, no sirve el isomorfismao teo-
ria-hechos, pero si el isomorfismo teorias-vivencias. Aca se apoyaria el "valor de
verdad” (Guba, 1981: 153).

 Gray y Malins sefialan que las metodologias usadas por las ciencias del hom-
bre no fueron autonomas desde el inicio: "Las investigaciones pasadas en estas
disciplinas fueron problematicas y su progreso fue dificultado por la falta de
metodologias apropiadas. La dependencia inicial en las metodologias cientificas
establecidas (precuanticas), fundamentalmente de naturaleza cuantitativa, no
proporciond "herramientas” adecuadas para investigar a las personas, al com-
portamiento, la cultura, etc” (1993: 6)

% Un rasgo clave de la ciencia moderna y su método, seguin Kant, es que el cientf-
fico no se deja instruir por la naturaleza; por el contrario, somete los eventos a sus
hiptesis y teorfas para que respondan a sus preguntas. La naturaleza habla en
tanto el hombre la hace hablar (Kant, 2005: 14). n el paradigma cualitativo, ¢l
objeto de estudio habla por si misma, pues existe como tal a través de la palabra
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Los rasgos que hemos presentado y que distinguen a ambos
paradigmas pueden resumirse en la diferencia entre los tér-
minos explicary comprender. Al respecto, Ldpez Molina afirma:

Los acontecimientos metodoldgicamente observados
por las operaciones de medida, propios de las ciencias
de la naturaleza, deben ser explicados con la ayuda de
las hipétesis nomoldgicas correspondientes, mientras
que los conjuntos simbdlicos en los que se nos ofrecen
los fragmentos de los mundos sociales de la vida sélo
pueden ser comprendidos mediante una vivencia
reproductiva. Asi, frente a la explicacion, que es con-
siderada como un procedimiento analitico-causal en el
que a partir de construcciones tedricas podemos esta-
blecer leyes acerca del comportamiento de la natura-
leza, la comprensién de una vivencia se nos presenta
como una relacién dialdgica entre el sujeto vivenciador
y la vivencia en que se objetivan los mundos sociales
de vida, que se mueven en el interior de la compleja
vida psiquica de los individuos que intentan com-
prender tanto la vida propia como la vida de los otros.
En definitiva, podemos llegar a explicar la naturaleza,
pero lavida psiquica sélo puede ser objeto de una com-

prension vital e histdrica. (2008: 411)

Este breve repaso ha esbozado una fotografia panoramica
de algunos de los presupuestos que fundamentan a los dos
paradigmas cldsicos de investigacion. Si bien existen claras
diferencias,?® se puede concluir que comparten una misma
estructura que, en dltima instancia, tal vez sea la que le da
forma a la actividad a la que llamamos investigar. Entienden
de manera diferente las relaciones entre el investigador y
el objeto de estudio, pero ambos aceptan la existencia de
aquellos; definen la verdad y el saber de manera disimil,
pero recurren a tales conceptos; emplean metodologias

%6 Hasernan sostiene que la diferencia "rigida y permanente” entre ambos para-
digmas estd en la forma en que expresan sus resultados. El cuantitativo mediante
una cantidad: nimeros, formulas. El cualitativo, en cambio, mediante palabras. Por
ello, la primera forma ha sido considerada dura, mientras que la sequnda, suave
(Haseman, 2006: 2, pdf). £l paradigma performativo, par su parte, también mar-
caré una diferencia fuerte en relacion con esta cuestion: si bien recurre a la forma
discursiva, muchos de sus promotares defienden, coma veremos mas adelante, el
uso exclusivo de medios propiamente artfsticos para expresar sus conclusiones.

diferentes, pero consideran imprescindible su aplicacion
para la obtencién de conocimiento. Hay, por lo tanto, una
forma que se mantiene, a pesar de que los contenidos que
se les atribuyen en cada caso varfan.

¢Es posible afirmar que la actividad artistica respeta, al
menos minimamente, la estructura que le da forma a las
investigaciones en ciencias naturales y sociales? Como
veremos en la siguiente seccién, durante muchisimo tiempo
la respuesta a esta cuestion fue negativa. Por ello, el arte ha
sido un dominio de la experiencia humana alejado comple-
tamente de aquel de la investigacion, la ciencia y el conoci-
miento. 'eamos, entonces, en qué se basa esta compren-
sién no-epistémica del arte.

1.2. La imagen dogmatica
del arte

Comprender la idea de arte predominante en el sentido
comun actual puede ayudar a entender por qué tradicio-
nalmente la creacién artistica no ha sido considerada una
actividad ligada a la investigacién.?” El andlisis mostraré que
esta concepcion es heredera de un momento singular de la
historia occidental —la Modernidad- y que sus principales
presupuestos son una mezcla de rasgos del Quattrocento,?

“I'Abordamos este problema desde una posicion episternoldgica no esencialista,
sequn la cual el significado, el valor, la funcidn, los usos y las formas de nuestras
practicas culturales —como el arte— dependen de las condiciones ideoldgicas y
materiales de la época. Asf, reconacemos que "[laJs definiciones de artista van
y vienen con los afios” (Kuspit, 2006: 1). Asumimas, entonces, un punto de
vista critico hacia el sentido comun, pues este no advierte el cardcter temporal
de los productos culturales y les otorga una identidad esencial y transhistdrica
(Heinich, 1996y 1999). Sobre el supuesto cardcter universal y evidente de la
naturaleza del arte, Croce afirma: "A la pregunta jqué es el arte? puede respon-
derse bromeando, con una broma que no es completamente necia, que ¢l arte
es aquello que todos saben lo que es” (1938: 1, pdf).

%8 "Hasta nuestros dias la conciencia estética occidental ha estado guiada
por las ambiciones y los logros del Quattrocento” (Argullol, 1985: 64). "En el
Quattrocento afloran muchos de los principios que en la actualidad aceptamos
como indiscutibles: la autonomia del placer estético, la independencia mental
del artista, la funcién del arte como expresién de formas bellas" (Argullol, 1985:
64) [Las cursivas son nuestras].
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del Renacimiento,?” del Romanticismo*’y del Modernismo.*'
En este sentido, veremos que, durante el mismo periodo
en el que se afianzo la investigacion cientifica, también se
consolidd unaimagen del arte, si no antagénica, al menos si
significativamente diferente.

Como sefiala Larry Shiner en La invencion del arte, la forma
en la que se entiende el arte "de manera general” tiene
una existencia breve y geopoliticamente situada: "El arte,
entendido de manera general, es una invencién europea
que apenas tiene doscientos afios de existencia. Con ante-
rioridad a ella tenfamos un sistema del arte mas utilitario,
que durd unos dos mil afios y, cuando esta invencién desa-
parezca, con toda sequridad le sequird un tercer sistema de
las artes” (Shiner, 2004: 11-12).

A pesar de su cardcter histérico, esta concepcién del arte
y de sus componentes -artista, obra, creacién- esta tan
arraigada en el imaginario colectivo de nuestra cultura
que se ha convertido en expresion de lo que es el arte en
si mismo. Debido a ello, al no estar mediatizada por una
critica histérica de sus condiciones de existencia, se asume
como natural e incuestionable. La llamaremos, por lo tanto,
parafraseando a Gilles Deleuze,* la "imagen dogmatica del
arte”33 A continuacidn, intentaremos definir y caracterizar

2 "El qusto renacentista es el paradigma de nuestro qusto actual, del mismo
modo que lo ha sido a lo largo de estos siglos" (Argullol, 1985: 65) [Las cursivas
son nuestras).

%"Una caracteristica tipica de las actitudes estéticas romdanticas que prevalecen
hasta hoy es la nocion de que existen esencias Unicas dentro de las cosas y las
personas que comunmente se ocultan de nosotros, pero que el genio artistico
es capaz de revelar” (Burgin, 1982b: 40-41) [Original en inglés. La traduccion y
las cursivas son nuestras]

M1 Jadn en nuestros dias deja sentir[la definicion moderna del arte] su poderoso
influjo en el mado en que los propios artistas y el publico entienden, en sus diferentes
facetas, la produccion artistica” (Escudero, 1995: 224-225)[Las cursivas son nuestras].

% Deleuze habla de la "imagen dogmatica del pensamiento” (2002: 201-256).

*3Sin embargo, laimagen dogmatica no es la Uinica concepcion sobre el arte. Esta
es més comun en el pablico no especializado; en los sectores profesionales (escue-
las, museos, galerfas, ferias), existe una vision més critica que reconoce sus varia-
ciones en el tiempo. No obstante, también existen instituciones especializadas que
promueven visiones del arte anacronicas. La Facultad de Arte y Disefio (FAD) de la
PUCP, pese a los esfuerzos que se vienen realizanda por hacer de ella una institu-
cién que promueva una educacion artistica mas acorde con el paradigma del arte
contemporane, sigue defendiendo un modelo modernista. Hernandez y Villacor-
ta sefialan la importancia de la FAD de la PUCP en la transmisién y permanencia
justamente de una tradicion artistica modernista en el Perd (2002: 38).

dichaimagen. Gracias a ello, se evidenciard por qué, comin-
mente, vemos en el arte algo tan alejado de lo que "deberia”
ser una investigacion cientifica.

Para trazar los principales presupuestos tedricos de esta
imagen del arte, nos apoyaremos, a modo de ejemplo y
siendo conscientes de que corremos el riesgo de simpli-
ficar la problematica, en la comprension expresivista®* del
arte desarrollada por Benedetto Croce en su Breviario de
estética. En la primera leccion, titulada justamente “;Qué
es el arte?”, afirma: "[...] volviendo a la pregunta ;qué es
el arte?, diré, desde luego, del modo més sencillo, que el
arte es vision o intuicion. [...]. Intuicién, visién, contempla-
cién, imaginacion, fantasia, figuracién, representacion, son
palabras sindnimas cuando discurrimos en derredor del
arte[...]" (1938: 5, pdf). Segln este pasaje, el arte se define
como ‘un producto de la intuicién sensible’. Asimismo,
Croce sostiene que “[...] lo que da coherencia y unidad a la
intuicion es el sentimiento” (1938: 19, pdf). De esta forma,
el arte seria una disciplina "alégica” (1938: 12, pdf), comple-
tamente alejada de los dominios de la razén. Segtn Croce,
las obras son el resultado de una forma de ver el mundo
sensible que le permite al artista penetrar intuitivamente
en las dimensiones més profundas de la existencia para
luego representarlas (imaginarlas) a través de un lenguaje
artistico (pictdrico, escultdrico, etcétera).

Croce no se siente satisfecho con esta definicién y, por ello,
desarrolla una extensa argumentacién por la via negativa
para delimitar un campo auténomo para la experiencia
estética® (el arte por el arte). Como parte de su argumen-
tacién, el autor afirma: "Todavia -y esta es la Ultima y tal
vez la mds importante de las negaciones generales que

“"Par mucho tiempo hemos tendido a ver la creacion artistica como un espacio
de expresién” (Gosselin, 2006: 22) [Original en francés. La traduccion es nuestra)

% Recordemos que este fue el objetivo, algunos afios después, del programa
critico de Clement Greenberg: "Rapidamente resultd que el ambito de compe-
tencia propio de cada arte coincidia con lo que era dnico en la naturaleza de su
medio. La labor de la autocritica consistié en eliminar de los efectos especificos
de las distintas artes todo aquello que hubiera podido ser pedido en préstamo al
medio por [as otras artes restantes. Asi cada arte se volveria ‘pura’y en su ‘pureza’
hallarfa la garantia de sus patrones de calidad y de su independencia. 'Pureza’
significa autodefinicidn y el proyecto de la autocritica en las artes se convirtié en
un proyecto de autodefinicion con mayusculas” (Greenberg, 2006: 112).
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me conviene recordar de propésito- al definir el arte como
intuicién se niega que tenga caracter de conocimiento con-
ceptual” (1938: 10).%¢ Al sostener esto, Croce distingue dos
dmbitos de experiencia inconmensurables: por un lado, el
sentimiento y la intuicion, de donde nace el arte; y, por otro,
la reflexidn y el entendimiento, de donde surge la ciencia.
Dicha diferenciacién expresa con elocuencia la forma anta-
génica en la que la imagen dogmatica del arte comprende
las relaciones entre arte/creacion y ciencia/investigacién.’

A partir de lo mencionado anteriormente, se podria sostener
que la cerrada identificacion del arte con las dimensiones
subjetivas de la intuicién, la sensibilidad, los sentimientos
y la expresividad es la principal razén que ha impedido que
la creacion artistica también pueda ser comprendida como
un proceso de investigacion particular destinado a producir
una forma singular de conocimiento.

Esta imagen del artista —vigente hasta la actualidad segun
la perspectiva del sentido comin- adquirié legitimidad
filoséfica y forma historica gracias a la teoria estética de los
siglos XVIII'y XIX.*® Esta se desarrollé a partir de la nocién
nuclear del genio, a quien Kant define como el individuo
dotado de un “[...] talento (don natural), que le da la regla
al arte [...]" (1992: 216). Por ello, "[...] las bellas artes tienen
que ser consideradas necesariamente como artes del genio”
(1992: 217) y "[...] el arte bello es solo posible como pro-
ducto del genio” (1992: 217).

*¢ Asimismo, en la linea del criticismo kantiano —discernir para legitimar—, sostiene
queelarte noes: i.unfendmeno fisico; ii. un acto utilitario; iii. un hecho moral; iv,
un conocimiento conceptual; v. una filosoffa; vi. un mito; vii. una religién; viii. una
ciencia positiva; ni ix. una disciplina matematica (Croce, 1938: 5-12)

*" Argullol sostiene que, durante el Romanticismo, se termind de radicalizar la separa-
cion entre estas dos dimensiones —la razén y la sensibilidad— en el dmbito artistico:
"La creacion estética ya no depende, al menas primordialmente, de la razén, sino de
los planos intrinsecos a la subjetividad: la emocién, el sentimiento, la imaginacién.
Tampoco el proceso de esta creacion esté determinado por el trabajo objetivo y cons-
ciente del artista; este trabajo es necesario, pero solo es posible si aquel es poseido
por la fuerza desbordante del ansia creativa; es decir, por la inspiracién” (1985: 78).

% Esta fue inaugurada por Alexander Gottlieb Baumgarten y sisternatizada por
Immanuel Kant.

El genio crea sin reglas predeterminadas. Por lo tanto, su
principal virtud es la originalidad. Esto lo diferencia del arte-
sano, quien produce a partir de reglas y con fines utilitarios.
Gracias a su cardcter (nico, sus creaciones se convierten en
modelo y, por ello, en criterio de enjuiciamiento. Por otra
parte -y esto confirma la diferencia entre creacion y cono-
cimiento enfatizada por Croce-, el genio no es capaz de
explicar racionalmente su obra ni sus procesos. Finalmente,
si hay alguna regla en la creacién del genio, esta debe pro-
venir de la naturaleza. Por esta razon, el talento artistico
serfa un don innato (Kant, 1992: 217).

En la genialidad del artista, destacan otros aspectos. Por
un lado, maneja una técnica sofisticada (pictérica, escul-
tdrica, entre otras), producto de un complejo proceso de
aprendizaje; sin embargo, la técnica no basta. Se necesita
un afadido sutil, pero trascendental, que corona al autén-
tico creador: una sensibilidad especial, un je ne sais quoi,*’
que le permite acceder a una dimension mas profunda de
|a realidad.*® Asi, gracias a esta sensibilidad e intuicién, el
genio se inspira, trabaja sobre su material y produce formas
excepcionales, con las que logra expresar las verdades fun-
damentales de la existencia bajo la forma plastica del arte.*’

#"Un je ne sais quoi particular, que puede resultar perceptible, pero jamas pre-
decible, capaz de producir arte del ejercicio” (Burgin, 1982b: 40) [Original en
francés. La traduccion es nuestra).

0. T pero el hombre de genio no es sélo el que tiene un nivel superior o
excepcional de inteligencia —como lo entendfan los modernos de la llustra-
cién-, es, fundamentalmente, quien tiene la capacidad de werel corazon» de las
€0sas, quien tiene intuiciones que inspiran sus creaciones artisticas en las cuales
plasma su sentido de lo sublime” (Gonzélez, s/f: 4, pdf). En la misma linea, el
fotégrafo Paul Strand afirmaba en el texto: "La motivacion artistica en fotografia”
(2003 [1923]) que la produccién de objetos artisticas (€l los llama organismos
vivos) es el resultado de dos condiciones imprescindibles. Por un lado, de [ ]
un gran respeto y entendimiento de los materiales con los cuales él o ella debe-
rén trabajar, y un determinado grado de dominio sobre ellos [ ..]" (Strand, 2003
[1923]: 106), es decir, de una técnica depurada. Y, por el otro, de "[.. ] ese algo
indefinible, el elemento que pone en contacto al producto con la vida, y que,
por lo tanto, debe ser resultado de un profundo sentimiento y experiencia de la
misma vida" (Strand, 2003 [1923]: 106), en otras palabras, de una sensibilidad
profunda. En resumen, las obras de arte son producto de la genialidad artistica.

“'La aprehension artistica de la realidad ha sido definida por algunos filésofos
como una forma particular de conacimiento. Al respecto, Burgin sostiene: “La
epistemalagia kantiana, que ha establecido el 'nodmeno’ detrds de las aparien-
cias que, no asibles por el intelecto, habia permitido a los esteticistas proponer
la primacia de las emociones en el arte como el camino hacia un conocimiento
'profundo’ del mundo negado a la ciencia” (1982a: 10) [Original en inglés. La
traduccion es nuestra]
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Finalmente, existen dos rasgos que la imagen dogmatica
del arte considera condiciones imprescindibles para que
algo sea una obra de arte:*? la mimesis* y la belleza. Segtn
Arthur Danto, la idea de que la obra de arte debe ser mimé-
tica se remonta a los origenes griegos de las reflexiones
sobre el arte: "[la mimesis] era la respuesta filoséfica habi-
tual a la pregunta qué es el arte, desde Aristételes hasta
avanzado el siglo XIX, incluso en el XX" (1999: 68). Este
antiguo y noble origen ha hecho que sea muy dificil a lo
largo de la historia cuestionar el cardcter representacional
de la obra de arte.*

En este sentido, a pesar de la diversidad de estilos, técnicas
y temas, la mimesis ha servido como unidad para el arte a
través de la historia y como relato filoséfico legitimador para
la historia del arte (Danto, 1999: 69). Acerca de este tema,
Danto sostiene: "[...] se supuso que para ser una obra de
arte[...] la obra tenfa que ser mimética" (1999: 68). Debido
aello, la evolucién del campo del arte -mds allé de las varia-
ciones que ha sufrido en el tiempo- se ha entendido como
la busqueda progresiva de los medios mas adecuados para
reproducir de forma fiel las apariencias del mundo.* Esta
equivalencia (obra de arte = mimesis) se expresa en dos
aspectos defendidos por la imagen dogmatica del arte:
la obra de arte debe ser visualmente reconocible (verdad

7 Ambos rasqos son heredados del paradigma del arte clésico. Este se define
por el respeto a dos convenciones clave transmitidas por tradicion: la figuracion
(mimesis) y la belleza (Heinich, 2014: 24).

9 Este término de origen grieqo es clave para la estética y la historia del arte. Refie-
re a la imitacion de la naturaleza con fines artisticos.

™ Este objetivo se alcanzo recién en el siglo XIX gracias a la invencion de la foto-
grafia: "Liberada de la esclavitud de la representacion fiel mediante la fotografia,
la pintura pudo permitirse una tarea mas elevada: la abstraccién” (Sontag, 2008:
200) [Original en francés. La traduccion es nuestra). Gracias a esto, se abrid la posi-
bilidad de pensar un arte no representativo.

 Esta evolucion se consolidd durante el Renacimiento a través de la invencién de
la perspectiva, recurso técnico que permitio una gran fidelidad al elaborar la repre-
sentacién pictérica de la realidad. Debido a esto, seqiin sefala Danto, es necesario
dividiren dos la historia del arte: desde la Grecia cldsica hasta el afio 1400, por un
lado, y desde este hasta la década de 1950, parel otro (1999: 25-26). En la misma
direccién que Danto, Belting, Shiner y Argullol sastienen que el arte elaborado
antes del Quattrocento pertenece a la prehistoria del arte y el producido después
del Modernismo, al abandonar la figuracion y la belleza, o hace a la posthisto-
ria del arte. Lo que definiria, entonces, fo artistico sera el dominio absoluto de la
mimesis: en [a prehistoria, se lucha par dominar la mmesis; durante la historia, se
desarrollan sus posibilidades; y, en la posthistoria, se abandona.

visual)y debe ser la representacién de un referente externo
(correspondencia visual) (Castillo, 2015: 129).%¢

Debe tenerse en cuenta, sin embargo, que la mimesis esta-
blece laforma genérica de la representacidn (apariencia figu-
rativa), pero no sus cualidades especificas (valor). Por ello,
las obras de arte deben tener ademds una cualidad especial:
la belleza. Durante la Modernidad, se hizo del artista un
individuo capaz de contemplar la belleza en la naturaleza
y de producirla en el arte. Asi, entre el Quattrocento y el
Romanticismo, la experiencia de lo bello se convirtié en una
necesidad apremiante y el arte, en una empresa exclusiva-
mente orientada a alcanzar dicho ideal:

[...]1aidea del arte como el sendero més exclusivo de
expresion de la belleza es un invento del Renacimiento,
y que ni antes en Europa ni nunca en las culturas no
europeas ella tuvo razon de ser. El arte antes del
Renacimiento y fuera de Europa era la consecucion de
otros propdsitos (religiosos, totémicos, domésticos,
ornamentales, funerarios, glorificadores) indepen-
dientemente de que, con posterioridad, hayan sido

apreciados como bellos. (Argullol, 1985: 18)*

Desconociendo el origen histérico de la equivalencia entre
arte, figuracion y belleza, para la imagen dogmatica del
arte, la creacion siempre ha tenido como objetivo principal
alcanzar la belleza mimética; de tal forma, promueve un
monismo epistemoldgico: "[...] hay un valor supremo que
determina el cardcter artistico de una obra y al cual todos
los otros valores artisticos estdn supeditados” (Ortiz, 2015:
105). Esta identidad trinitaria (arte = figuracién = belleza)

* 1a premiacion del IV Salon Nacional de Fotograffa ICPNA de 2014 mostro
cuan profundamente arraigados siguen estando estos valores en la concepcion
dominante del arte en nuestro pais. £l ganador, Samuel Chambi, presentd unas
imégenes abstractas ("errores de escaneo") que fueron virulentamente recha-
zadas por el publico no especializado (e incluso por un sector muy amplio de
supuestos profesionales del medio). Al respecto, véase Bedoya (2014)

“"Vale la pena aclarar el énfasis de la cita de Argullol: el arte como sendera
"exclusivo” para alcanzar la belleza se desarrolla a partir del Renacimiento. Sin
embargo, esto no quiere decir que antes, junto con otras finalidades, la belleza
no estuviese incluida. De hecho ya los griegos veian en la belleza una de los
objetivos del arte. Par ello, al igual que la mimesis, es una idea asociada al arte
tan dificil de cuestionar.
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se mantiene presente en el sentido comn, a pesar de que,
durante el siglo XX, la préctica artistica hegemanica (el para-
digma contemporaneo)*® ha ido, poco a poco, abandonando
el ideal figurativo y la belleza mimética*’ y se ha vuelto,
como sefiala Danto, "kallifobica".>

La razén que nos ha llevado a trazar esta cartografia general
de laimagen dogmatica del arte radica en mostrar que sus
presupuestos ontoldgicos (no descubre el ser, lo produce),
epistemoldgicos (no produce conocimiento; crea formas
bellas), metodoldgicos (no sigue protocolos estandarizados;
se gufa por la intuicién y la inspiracién), e incluso éticos
(no sigue un cdédigo deontoldgico; estd "mas alld del bien
y del mal”) y politicos (no tiene un compromiso directo con
la sociedad; se aisla de la realidad en la imaginacién) son
radicalmente diferentes a los de la investigacién presen-
tados en la primera parte del ensayo. Como hemos visto, el
genio no busca conocimiento objetivo, universal y necesario
(ni siquiera un saber menos rigido, como el del paradigma
cualitativo). En otra direccién, posee un don para la creacidn
mimética bella; por ello, no estd concernido por el saber
(contenidos), sino por las apariencias (formas). Asimismo,
el genio no recurre a metodologias estandarizadas ni pro-
tocolos; tampoco expresa ni comunica su trabajo en un
lenguaje simbdlico textual o numérico estandarizado. En
fin, esta comparacion nos fuerza a concluir que la creacién
artistica y la investigacién cientifica expresan dos ldgicas

5 Desde La fuente (1917) de Marcel Duchamp hasta Mierda de artista (1961) de
Piero Manzonni, pasando por las obras de los dadaistas, por las performances de
los accionistas vieneses, entre muchas otras, es claro que las propuestas artisticas
del siglo XX estdn alejadas del valor de la belleza como ideal supremo.

Y "El lugar de la belleza no esta en la definicién o, por emplear una expresion
un tanto desacreditada, en la esencia del arte [...]. De no habersido [...] por las
vanguardias artisticas del siglo XX, casi con toda certeza los fil6sofos sequirian
ensefianda que el vinculo entre arte y belleza es conceptualmente riguraso. Hizo
falta la energfa de las vanguardias artisticas para abrir una brecha entre el arte
y la belleza que antes habrfa resultado impensable, y que [...] sigui¢ siendo
impensable hasta mucho después de haberse abierto la brecha, en buena parte
porque se consideraba que el vinculo entre arte y belleza poseia la fuerza de una
necesidad a priori" (Danto, 2005: 67-68).

*UEl término kallifobia proviene de los vocablos grieqos kalds y phobia: ‘aversion
a la belleza’ (Danto, 2006: 24). A pesar de que el arte se ha vuelto kallif6bico, lo
"comin y carriente’, dice Danto, sigue sienda que un vendedor de paraguas sea el
tinico en ver una amenaza en la llegada de un dfa bello. Un antecedente que vale
la pena considerares el libro Estética de Jo feo (2015) de Karl Rosenkranz, tal vez la
primera reflexidn filosdfica sistematica sobre el lugar de lo feo en el arte

disimiles —aun opuestas-y que la que gobierna al arte no
permite entenderla como un proceso orientado a la produc-
cién de algun tipo de conocimiento:

Debido a una parte significativa de su objetivo pri-
mario, considero que la practica artistica parece
diferenciarse de la investigacion. Si bien la creacion
artistica conduce a generar simbolismos que invitan a
lecturas multiples y variadas, la investigacién conduce
a generar simbolismos y, principalmente, discursos,
que requieren interpretaciones mas convergentes”.

(Gosselin, 2006: 23)'

Sin embargo, las definiciones que ubican al cientifico y
al artista en orillas opuestas, que hacen, por un lado, del
conocimiento y la verdad productos exclusivos de una inves-
tigacién que cumpla los requisitos de la ciencia moderna,
y, por otro, del artista un genio, del arte un campo de pura
expresion y de la obra un objeto de contemplacién estética
son definiciones histdricas; por eso, contingentes y transito-
rias. Creer que no se pueden cuestionar expresa una vision
reduccionista del arte y de la ciencia. Por ello, es necesario
deconstruir la imagen dogmética del arte ("el mito 'expre-
sivista™) para hacer posibles otras formas de vivir la expe-
riencia artistica: "No ayuda que las personas se rindan anti-
cipadamente al reificar la antitesis entre la investigacion
artistica y la académica. El desafio yace en explorar si la
investigacion artistica puede converger con la investigacion
académica y cémo lograrlo” (Borgdorff, 2012: 6).°2

En la siguiente seccién, presentaremos tres revoluciones
acaecidas durante el siglo XX que han hecho posible una
aproximacién entre ambos territorios y han permitido la
emergencia del paradigma performativo.

*1"C'est pour une bonne part dans sa visée premiere que la pratique artistique
me semble se démarquer de la recherche. Alors que la création artistique
amene a engendrer des symbolisations appelant des lectures plurielles, diver-
sifiées, la recherche amene a engendrer des symbolisations, et notamment des
discours, appelant des interprétations plus convergentes” (Gosselin, 2006: 23)
[La traduccion es nuestra]

%2"Itis not helpful when people give up the struggle beforehand by ossifying the
antithesis between artistic and academic research. The challenge lies in explor-
ing whether and how artistic research could cohere with academic research’
(Borgdorff, 2012: 6) [La traduccién es nuestra]
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1.3. Hacia una transformacion
de la concepcion del arte y
del artista

A pesar del antagonismo histérico, en los tltimos afios, se
ha empezado a constituir una préctica, un discurso y una
institucionalidad que estan redefiniendo los presupuestos
del campo del arte aproximandolo, tal vez sin que este haya
sido un objetivo explicito, al dominio de la investigacién
(Borgdorff, 2012 [2007]: 91).53 Asi, particularmente durante
la segunda mitad del siglo XX, se desarrollé una serie de
acontecimientos® que empezaron a dibujar una imagen
diferente del artista, quien, sin abandonar la intuicién y la
sensibilidad, ha ingresado al dmbito de la reflexién y de la
investigacion.®® Al respecto, Louise Poissant afirma:

[...] no ha sido sino hasta hace muy poco que aceptamos
considerarlas en conjunto, en un movimiento continuo
de interrelacion en el que ambas se apoyan mutua-
mente. La investigacion nutre la creacién que, a su vez,
contribuye a la investigacion. De esta forma, el arte y

la ciencia se aproximan, como raras veces sucede en la

> Mds adelante: "[...] después de 15 aflos de debate sobre la posicién institucio-
nal y tedrica de la investigacion en el arte y mediante el arte, parece que ahora
no existen mayores obstaculos para aceptar este tipo de investigacién en los
centros de educacién superior y de investigacion dominantes, ni tampoco razén
alguna para sentirnos inseguros sobre la relacion de la investigacién artistica y
el mundo académico. 0, al menos, eso parece” (Borgdorff, 2012 [2007]: 94-95)
[Original eninglés. La traduccién es nuestral.

> Esta seccion abordara tres eventos: epistemolégico, institucional y estético,
aunque hay otros factores que han contribuido con esta transformacién: "Algunas
principales fuerzas son externas; provienen del exterior del mundo académico, de
un contexto social méds amplio. Otras son internas, es decir, surgen a raiz de las
dindmicas de los avances artisticos. Entre las fuentes externas, las dos més resal-
tantes y que reciben, en su mayoria, comentarios criticos en las contribuciones de
este volumen son las demandas del mercado y la funcién del Estado” (Nowatny,
2017: XIX) [Original en inglés. La traduccion es nuestra)

% Sin embargo, falta mucho para que este paradigma adquiera una condicion
estable. Seguin Borgdorff, atin existen reticencias desde el arte y desde la academia
(2012: 5) Asimismo, este acercamiento se esta dando en dmbitos especializados; el
usuario comdn adn mantiene, como ya sefialamos, una concepcién dogmatica del
arte. En el caso de la FAD de la PUCP, se estan realizando esfuerzos tanto por parte de
la institucion (véase la nota 8) como de los estudiantes quienes, desde hace algunos
afios, realizan actividades que han desembocado en la plataforma Por una comuni-
dad de artes visuales <https://wwwfacebook.com/Por-una-Comunidad-de-Artes-Vi-
suales-1909177556002787/> y, dltimamente, en el proyecto "Lunes de critica’, en
colaboracién can los estudiantes de Corriente Alterna y Bellas Artes

historia. Ahora mas que nunca, los artistas consumen y

producen investigacion [...].¢ (2006 VIII)

1.3.1. Revolucion epistemoldgica: del
positivismo al constructivismo

Durante el siglo XX, se han dado importantes eventos —poli-
ticos, econémicos, tecnoldgicos, cientificos, artisticos— que
han modificado sustancialmente los fundamentos episte-
moldgicos del proyecto moderno occidental. Los conceptos
con los que se le otorgaba sentido y valor a la existencia se
han ido resignificando a lo largo de los tltimos cien afios. De
tal forma, dada la dimensién de los cambios acaecidos, es
licito hablar, en el sentido kuhniano, de un cambio de para-
digma epistemoldgico. Al respecto, Gray y Malins sostienen:

Aunque el siglo XX ha traido consigo dramaticos cam-
bios en nuestras percepciones del mundo, es claro
que incluso en los Gltimos diez afios, esta ocurriendo
[...Jun 'cambio de paradigma’ -un punto de inflexion
en todos los aspectos de nuestra cultura, caracteri-
zada por un enfoque mas holistico y sistémico; tales
cambios son evidentes en fisica, ecologia, psicologia,
economia, ciencias politicas, medicina, en donde las
nociones mecanicistas y reduccionistas empiezan a

verse obsoletas[...]. (1993: 10)

Debido a esto, la teoria del conocimiento ha sufrido impor-
tantes modificaciones en sus nociones clave: ciencia, conoci-
miento, progreso, verdad, método, realidad. Aunque sigamos
usando los mismos términos, hoy estos significantes aluden
a referentes y significados diferentes. En lineas generales,
esta revolucién epistemoldgica ha ocasionado la caida del
ideal moderno (positivista) que definfa a la ciencia como ‘un
sistema de representaciones adecuadas de la totalidad de
lo existente’ —es decir, como conocimiento objetivo segln
vimos en la primera seccidn de nuestro ensayo-y ha dado

%"[...Jce n'est que tout récemment que l'on accepte de les considérer conjoin-
tement, dans un mouvement d'interpénétration continu se servant I'une et
l'autre de levain. La recherche nourrit la création, qui a son tour fait monter la
recherche. Art et sciences se rapprochent ainsi, comme ce fut rarement le cas
dans I'histoire. Plus que jamais, les artistes consomment et produisent de la
recherche [...]." (2006: VIII). [La traduccion es nuestra.]
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paso a una compresién pluralista del saber (postpositivista
0, incluso, constructivista) (Guba y Lincoln, 1994: 7-15, 22,
pdf).>” Asi, actualmente, las categorias epistémicas se han
vuelto menos estrictas o débiles, usando la terminologia del
filésofo italiano Gianni Vattimo.*®

Esta flexibilizacion en la teoria del conocimiento (y en la
ontologia) ha sido impulsada por diferentes escuelas filo-
séficas y por movimientos socioculturales: la fenomeno-
logia, de Husserl; la filosofia del lenguaje, de Wittgenstein;
la arqueologia del saber, de Foucault; el estructuralismo
y el posestructuralismo; el feminismo; el poscolonia-
lismo; la filosofia de la ciencia del siglo XX (Kuhn, Popper,
Feyerabend); entre otras. Estas corrientes de pensamiento
han criticado el cardcter dogmatico y reduccionista del posi-
tivismo cientificista de la modernidad y han propuesto una
concepcién mds abierta, plural y falible de la racionalidad,
sus potencias y sus proyectos.

Este nuevo contexto epistemoldgico/ontoldgico no funda-
mentalista®® ha permitido que los procesos y productos
artisticos comiencen a ser considerados como fuentes de
saber alternativas, pues se ha visto en ellos formas de cono-
cimiento no conceptual y preconceptual a las que las ciencias
clésicas (naturales y sociales) no son capaces de acceder. Al
respecto, Borgdorff afirma:

% Sabre la diferencia entre positivismo y postpositivismo, Ramos afirma: La dife-
rencia con el positivismo radica en que en el post-positivismo la realidad existe
pero no puede ser completamente aprehendida. Lo real se lo entiende desde las
leyes exactas, sin embarqo, ésta Unicamente puede serentendida de forma incom-
pleta. Una de las razones para no poder lograr una comprension total y absoluta
de la realidad se basa en la imperfeccion de los mecanismos intelectuales y per-
ceptivos del ser humano, lo que lo limita para poder dominar todas las variables
que puede estar presentes en un fendmeno” (2015: 11). Para un andlisis detallado
del constructivismo, véase El ojo del observador. Contribuciones al constructivismo,
volumen colectivo editado por Watzlawick y Krieg (1995)

% "E| debilitamiento del [de la nocién del] ser, la manifestacién explicita de su
esencia temporal (en la que se incluye, sobre todo: caracter efimero, nacimien-
to-muerte, transmision descolorida, acumulacion de rasgos ‘arqueolégicos’), reper-
cute profundamente en el modo de concebir el pensamiento del sery el Ser-ahi
que constituye su ‘sujeto’ £ pensamiento pretenderfa articular estas repercusio-
nes, preparando asf una nueva ontologfa” (Vattimo, 1990: 30).

*""Mientras tanto, se ha convertido en una costumbre filoséfica decir que no existe
una base epistemoldgica absoluta para nuestras creencias y conacimientos, y que
los cimientos de la ciencia y la investigacion se han construido en un terreno ines-
table” (Bargdorff, 2012 [2007]: 94)[Original en inglés. La traduccion es nuestral

Muchos académicos de disciplinas tan divergentes
como las ciencias cognitivas, lafenomenologia y la filo-
sofia de la mente consideran que las formas experien-
ciales y cognoscitivas no conceptuales o preconcep-
tuales, incorporadas (en ocasiones incluso corporales)
constituyen un tipo de nocidn a priori que subyace a las
maneras en las que conformamos y comprendemos el
mundo y nos lo damos a conocer los unos a los otros.
Precisamente estas formas de experiencia y conoci-
mientos se encuentran incorporadas en las obras y
précticas artisticas, y forman parte tanto de su produc-
cién como de su recepcion. La investigacion artistica
es la integracién deliberada de tales formas experien-
ciales y cognoscitivas no discursivas en la creacién del

arte y mediante la creacién del arte. (2012 [2007]: 93)°

De esta forma, la paulatina asimilacién, por parte de la epis-
temologia contemporénea, de estas "formas no discursivas
de experiencia y conocimiento” propias del arte ha permi-
tido que toda la estructura de la préctica artistica —procesos,
medios y modos de exposicion, comunicacién y divulgacion,
materiales, métodos constructivos, actores, instituciones—sea
también considerada un camino legitimo de investigaciones
que enriquecen y amplian nuestro saber sobre la realidad.

60 1

Many scholars in such divergent disciplines as the cognitive sciences, phe-
nomenology and philosaphy of mind consider the embodied (sometimes even
badily) non conceptual or pre conceptual forms of experience and knowledge to
be a kind of a priori that underlies the ways in which we constitute and under-
stand the world and reveal it to one anather. And precisely these forms of expe-
rience and knowledge are embodied in artworks and practices, and play a part
in both their production and their reception. Artistic research is the deliberate
articulation of such non discursive forms of experience and knowledge in and
through the creation of art. (2012 [2007]: 93). [La traduccidn es nuestra ]
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1.3.2. Revolucion institucional: arte y
universidad

La universidad tiene, fundamentalmente, dos funciones: la
transmisién (pedagogia) y la produccién (investigacién) de
conocimiento. Debido a su origen liberal, esta institucién
entiende el conocimiento como el resultado de procesos de
indagacion perfectibles. Por ello, la investigacion es uno
de sus pilares incuestionables: de no promoverla, estaria
actuando en contra de su propia naturaleza y alidndose con los
poderes que persiguen la supresién del pensamiento critico.

Gracias a este espiritu, las diversas disciplinas universitarias
son espacios de exploracidn y construccién de conocimiento.
Para alcanzar estos objetivos, la institucion les otorga a sus
investigadores las herramientas necesarias: soporte econé-
mico, logistico, redes de comunicacién y difusién, innova-
cién tecnoldgica, laboratorios. A cambio, los investigadores
-sus funcionarios— estan obligados a sequir lineamientos
(econdmicos, juridicos, éticos) con la finalidad de ser efi-
cientes en el logro de sus objetivos.

Cuando una disciplina se encuentra en formacién, como
ocurre actualmente con el arte en tanto disciplina acadé-
mica, estd marcada por la incertidumbre; por ello, el pro-
ceso de organizacién de su dominio —esto es, sus rasgos
ontoldgicos, epistemoldgicos, metodoldgicos y éticos— se
desarrolla exploratoriamente.®’ Sin embargo, una vez que
madura e ingresa, parafraseando a Kant, al seguro camino
de la ciencia, obtiene una estabilidad estructural que les da
a los investigadores un marco de referencia al cual adecuar
su conducta epistemolégica.

Como ya anticipamos, al menos desde 1990 (Borgdorff,
2012: 6; Gray y Malins, 1993: 2; Easton, s/f: 1; Laurier y
Lavoie, 2013: 296; Kalvemark, 2011: 6), en Europa, las facula
tades de arte han comenzado a adecuarse a las condiciones
académicas exigidas por las universidades para todas sus
facultades (el sistema de tres ciclos: bachillerato, maestria

"Vgase la nota al pie 8.

y doctorado).®? Este proceso ha sido complejo y, sobre todo,
diferenciado en funcion de las singularidades de los sis-
temas educativos de cada pais. El asunto clave que debemos
comprender es de qué forma este encuentro y sus tensiones
han ayudado a que el trabajo artistico empiece a entenderse
a si mismo en términos de investigacion.

En el contexto europeo, dos transformaciones pusieron
sobre la mesa la discusién en torno a las relaciones entre
la prdctica artistica y la investigacién académica. El primero
fue el surgimiento del programa Erasmus hacia fines de
1980. Este programa de intercambios permitié una répida
difusion de la discusion sobre la pertinencia de adecuar las
disciplinas artisticas a las exigencias del campo académico,
lo que generd, como afirma Kélvemark, un debate paneu-
ropeo (2011: 7). Este acercamiento terminé de evidenciarse
gracias a la segunda transformacion: el Proceso de Bolofia,
iniciado una década después (Kélvemark, 2011: 7). Como
seflalan Nowotny, Borgdorff y la Academy of Finland, la
implementacion del Proceso de Bolonia debe verse como
el principal impulsor de que las practicas artisticas se
adecuaran a los marcos generales de investigacién y a los
estandares de calidad propuestos en el sistema de grados
universitarios (Nowotny, 2011: XX; Borgdorff, 2012 [2011]:
116-117; Academy of Finland, 2009: 11, 24).

Fue asi como las facultades de arte estuvieron obligadas a
perseguir los dos grandes objetivos de la universidad: la trans-
mision y la produccién de conocimiento. Sin embargo, estas
exigencias no solo planteaban serias preguntas (;acaso el arte
produce conocimiento?); ademds, adecuarse a ellas implicaba
someterse a la l6gica, los criterios, los procesos y los métodos
que rigen la estructura de la institucion universitaria. Frente a
esta exigencia, han surgido los mayores conflictos (Borgdorff,

¢ Fn el caso francés, en los Gltimos cuatro afios, algunas escuelas nacionales
superiores de arte (la Escuela Nacional Superior de Fotograffa de Arles, por ejem-
plo) han comenzado a estableceralianzas con las universidades para poder otor-
gar diplomas de doctorado (tercer ciclo). Desde algunos afios antes, ya estaban
habilitadas para otorgar diploma de master (segundo ciclo). Esto muestra que
no solo las facultades de arte al interior de la universidad se han adecuado al
sisterna académico de formacion/investigacién basado en tres ciclos (bachille-
rato, maestria y doctorada), sina que incluso las escuelas de arte, que siempre
habian defendido su autanomfay diferencia frente a la l6gica universitaria, han
comenzado a ver los beneficios de integrarse a dicho sistema.
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2012 [2007]: 84), pues el arte, a raiz de su herencia romén-
ticay modernista —como vimos en la seccién anterior- ha sido
siempre considerado como un refugio de la libertad, de la
espontaneidad y de la creatividad humanas, ideales que se
oponen a la ldgica vertical, estructurada, jerarquica y sistema-
tizada de las instituciones:

Cuando la numerosa cantidad de institutos y artistas
del gran nimero de paises haya entendido el poten-
cial y las oportunidades de la investigacién artistica,
y si algo asf llegara a suceder; el nuevo campo, junto
con sus respectivos cambios, también producira una
reaccién negativa. La burocratizacion del arte con el
fin de convertirlo en un empleo académico recargado
y con horario de oficina, asi como las presiones para
cambiar la educacién artistica y sus bases estructu-
rales, devienen en una amenaza. (Hannula, Suoranata

y Vaden, 2005: 12)¢3

Esta tension se vuelve evidente al comparar la ldgica
hegemanica de la prdctica creativa con la de la prdctica de
investigacion.®* Esta dltima implica, necesariamente, la
implementacion de protocolos. Gracias a esto, se pasa de
una investigacién ordinaria hacia una cientifica, que apunta
a sistematizar sus procesos y resultados. Sin embargo, la
practica artistica, debido su supuesto cardcter intuitivo,
espontdneo, divergente e incluso irracional -segln define
laimagen dogmatica del arte la creatividad, como vimos en
la seccién anterior—, no deberfa estar sometida a protocolos
que tendrian sobre ella un efecto restrictivo, disciplinario y
represor (Borgdorff, 2012: 4). Desde esta perspectiva, las
disciplinas artisticas serian las mas dificiles de adecuar a la

630

If and when the many institutes and artists in rather numerous countries have
understood the potential and opportunity of artistic research, the new field -and
the changes taking place along with it- will also create a negative reaction. The
bureaucratization of art in order to make it an academic and stuffy 9-to-5 job, as
well as pressures for change in arts education and its support structures, become
a threat” (Hannula, Suoranata y Vaden, 2005: 12). [La traduccion es nuestra.]

% Vale la pena remitir esta aparente tension a la cldsica conferencia Rede "Las
dos culturas y la revolucién cientifica’, presentada en Cambridge en 1959 por
C.P-Snow, quien planted la existencia de una divisién entre “dos culturas’, Ia lite-
raria y la cientifica (Snow, 2000). Esta conferencia y los debates siguientes son
considerados el origen contemporaneo de las discusiones sabre las relaciones
entre arte, ciencia y universidad.

|6gica universitaria. Al respecto de este tema, Hernandez
sefiala: "Este transito supone, en algunos casos, que
algunos de estos profesores abandonen las instituciones
artisticas, por su discrepancia con tener que realizar una
actividad de investigacién académica, que no les reconoce
por lo que inicialmente habian sido contratados por las uni-
versidades: por sus méritos en el campo profesional de las
artes visuales” (2006: 19).

Desde la otra orilla, también hay reticencias para admitir a
la practica artistica como una disciplina con pleno derecho
a la investigacion, pues no se acepta con facilidad su legiti-
midad como medio para producir conocimiento. Acerca de
esta polémica, Borgdorff afirma: “Dichos defensores de la
ciencia insisten en que las artes y las ciencias, a pesar de
que tal vez hayan resultado préximas en algunos momentos
de la historia, atin conforman dos dmbitos y practicas dife-
rentes en esencia, y que seria sumamente inapropiado
amontonarlos en el mismo marco de ensefianza superior y
de investigacion” (2012: 5).

Ante esta realidad inevitable, la cuestion es determinar si la
adecuacion de las facultades de arte (y eventualmente de las
escuelas) a la I6gica y estructura de la academia terminara
siendo una oportunidad para las disciplinas artisticas, o,
por el contrario, un sometimiento a formas institucionales
alienantes.®® Solo el paso del tiempo seré capaz de ofrecernos
una respuesta precisa. Por ahora, lo facticamente ineludible
esquelasfacultades de arte pongan en practica las exigencias
planteadas por la institucién académica; y, por su parte, el
orden académico esté obligado a aceptar la posibilidad de
hacerinvestigacion en/gracias alla partir del arte. Araiz de ello
-y, muchas veces, en contra de las voluntades conservadoras
de losinvolucrados—, se ha abierto un espacio de didlogo que
ha puesto en contacto la préctica artistica con los objetivos,
metodologias y fundamentos de disciplinas tradicionalmente

% "These defenders of science insist that the arts and sciences, though perhaps
close together at some points in histary, still remain two fundamentally different
domains and practices, and that it would be highly inappropriate to lump them
together in a single higher education and research framework” (2012: 5). [La
traduccién es nuestra]

% Para una revisién sobre este tema en el dmbito educativo europeo, véase Borg-
dorff (2012 [2011]: 116-117) y Nowotny (2011: XX).
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ligadas a la investigacion; ademds, ha favorecido el que
estas estén més dispuestas a aceptar la legitimidad de los
conocimientos (preconceptualesy no conceptuales) revelados
por aquella. Sobre este intercambio, Borgdorff sostiene que,
si bien aln existe tension entre ambos mundos, esta no tiene
por qué ser negativa:

Esta tension no debe ser improductiva. Pueden ocu-
rrir cosas interesantes con el encuentro de ambos
mundos. La llegada de la investigacién artistica tendrd
un impacto en la academia, en la manera en que las
academias y universidades de arte se comprenden a si
mismas, y en nuestra propia concepcién de la investi-
gacién académica. De igual manera, habrd un impacto
en la practica artistica y en nuestra concepcion de la
creacién artistica y de lo que es el arte. (Borgdorff,

2012 [2011]: 118)7

Gracias a esta hibridacidn, existen muchos artistas —profe-
sores y estudiantes— que han comenzado a comprender la
utilidad de acompafar sus procesos creativos con estrategias
formales de investigacién, beneficio que recae directamente
en su practica artistica e indirectamente en el dmbito del
arte en general y en la sociedad: "El paso de escuelas a facul-
tades, también supuso que profesores con formacion en otras
areas relacionadas con las Ciencias Humanas y Sociales, y con
bagaje investigador reconocido, accedieran a las nuevas facul-
tades de Bellas Artes, contribuyendo con ello a que la investi-
gacion se expandiera” (Hernandez, 2006: 19).

En sintesis, el encuentro entre arte y universidad se puede
resumir en dos puntos que, paraddjicamente, son las dos
caras de una misma moneda. Por un lado, el &mbito artis-
tico se beneficia de la formalizacién académica (curriculos,
grados, publicaciones, financiamientos, becas, premios,
entre otros), lo que permite un mejor y mayor desarrollo

de su vida profesional. Sin embargo, por otro lado, esta

¢ "That tension need not be unproductive. Interesting things can happen when
those two worlds meet. The advent of artistic research will have its impact on aca-
demia, on the self-understanding of arts academies and universities, and on our
understanding of what academic research is. And there will likewise be an impact
on artistic practice, on our conceptions of art creation and of what art is" (Borgdorff,
2012[20117]: 118). [La traduccion es nuestra]

formalizacion supone la instauracion de procedimientos,
requisitos, pautas, protocolos y marcos que conducen a una
burocratizacién de la practica artistica. El secreto para salir
airosos estara en hallar un equilibrio entre las exigencias y
necesidades de ambos bandos.

1.3.3. Revolucion estética: del arte
expresivista al arte del concepto

Muchos especialistas han estudiado la revolucion que se
dio en el dmbito artistico durante el siglo XX. A pesar de los
matices, la mayoria de ellos coincide en que el sistema®® del
arte cambid definitivamente al menos desde la década de
los afios sesenta.®’ ;En qué consistid dicha transformacion?y
¢como, a partir de ella, ha comenzado a gestarse una nueva
imagen del artista que concibe sus procesos creativos tam-
bién como procesos de investigacion?

Segun afirma Nathalie Heinich, en Occidente, ha habido tres
paradigmas artisticos: el clasico, el modernista y el contem-
pordneo.”® Para la socidloga francesa, el paradigma clasico,
hegemaénico desde la Antigliedad hasta mediados del siglo
XIX, se define por ser una puesta en obra de los cdnones
académicos de la representacion figurativa (la mimesis)
—tesis similar a la defendida por Danto (2006: 68), como
ya sefialamos- y del ideal de belleza (Heinich, 2014: 24).
Evidentemente, en este extenso periodo de tiempo, se ha
producido un sinfin de modificaciones en la préctica artis-
tica (estéticas, tecnoldgicas e institucionales); sin embargo,

¢ Un libro sugerente (y divertido) para entender por qué el arte puede leerse como
un sistema (0 un “juego”) es Manual de estilo del arte contemporaneo, de Pablo
Helguera (2013)

% Algunos libros clave para entender la naturaleza de estas transformaciones son
Después del fin del arte. £l arte contemporaneo y el linde de la historia, de Arthur
Danto (1999); The end of the history of art, de Hans Belting (1987); ; Qué es el arte
contemporaneo?, de Terry Smith (2012); Le paradigme de lart contemporaine, de
Nathalie Heinich (2014); £ fin de/ arte, de Donald Kuspit (2006); y La querella del
arte contemporaneo, de Marc Jimenez (2005)

Y Heinich ha dedicado parte de su trabajo a este tema. VVéanse, entre atros: Le
paradigme de [art contemporain. Structure d'une révolution artistique (2014),
Le Triple jeu de lart contemporain. Sociologie des arts plastiques (1998), Pour
en finir avec la querelle de lart contemporain (1999). Otros autores que han
analizado la historia del arte en términos de "cambio de paradigma” son Richard
Brown y Remy Clignet.
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desde la perspectiva ontoldgica (paradigmatica),” el arte
por casi 2000 afios se desarrollé a partir del respeto a los
principios mencionados —que, como vimos en la seccion
anterior, son dos de los rasgos principales que defiende la
imagen dogmatica del arte—.

Por otra parte, el paradigma modernista, surgido del
impresionismo durante la sequnda mitad del siglo XIX y
hegemadnico hasta el expresionismo abstracto americano
de la década de 1950, se define, ontoldgicamente, como
una puesta a prueba de las reglas de la figuracién a partir
del imperativo de expresion de la interioridad del artista
(Heinich, 2014: 24). El cuestionamiento de las convenciones
colectivas como forma de privilegiar la libertad creativa indi-
vidual expresa el cardcter critico, experimental, vanguar-
dista y auténomo del modernismo:

La idea central del arte Moderno fue la de creatividad.
El genuino artista Moderno estaba supuesto a efectuar
una ruptura radical con el pasado, a borrar, destruir el
pasado, alcanzar ese punto cero de la tradicion artistica
y, al hacerlo, darle un nuevo comienzo a un nuevo futuro.
Laobra de arte mimética y tradicional fue sometida al tra-
bajo iconoclasta y destructivo del andlisis y la reduccién.
Abolir las tradiciones, romper con las convenciones, des-
truir el viejo arte y erradicar los valores obsoletos fueron

los slogans del momento. (Groys, 2009: 1, pdf)

A partir de esta ruptura con la tradicién, se abandonan los
dos principios bésicos del paradigma cldsico: la mimesis’

" Sequimos aca la Inea de pensamiento de autores como Gilles Deleuze, quien
defiende una ontologfa no esencialista. En la misma direccién, Heinich sostiene:
"Precisemos que proponer una ontologia del arte contemparaneo, es decir, una
caracterizacion de sus propiedades constitutivas, no significa adoptar una posicion
esencialista o substancialista, que postularia el caracter necesario, intemporal,
absoluto de esas propiedades. En efecto, afirmar que existen rasgos propios a una
categoria —cuyo conocimiento practico es compartido por los participantes de una
misma cultura, incluso si ella no es forzosamente explicita—, no implica que exista
una naturaleza intrinseca determinando de una vez por todas, intemporal y univer-
salmente, la existencia de esta categorfa’ (2014 20).

2"Un quiebre decisivo de esta manera de pensar surgid con el cubismo: el cubis-
mo resaltaba la superficie de la pintura como objeto fundamental por derecho
propio, y el signo pintado como una entidad material, cuyo significado no podia
seratribuido sin problemas a la intencién del autor/la autora 0 a cualquier otra rea-
lidad empfrica” (Burgin, 1982a: 10)[Original en inglés. La traduccion es nuestral

y la belleza. En este paradigma, se empiezan a cuestionar,
entonces, algunos de los presupuestos de la imagen dog-
matica del arte, aunque, al mismo tiempo, se afianzan otros:
la idea de que el arte es expresion de la vida interior del
artista, por ejemplo.”® Ahora bien, no se debe olvidar que,
como afirmamos en la seccién anterior, las caracteristicas
que definen al arte segun la imagen dogmética proceden
de una amalgama de ambos paradigmas, entre las que des-
tacan el valor de la belleza, la mimesis, el ideal del arte por
el arte, la visién del autor como genio, la imposibilidad de
explicar racionalmente la obra, el dominio elevado de la téc-
nica, la autonomia de los medios expresivos, etcétera.

Sin embargo, cuando nos referimos al paradigma del arte
contempordneo, la situacién cambia sustancialmente, pues
los atributos que lo definen ontoldgicamente no coinciden,
casi en ningun punto, con los defendidos por los paradigmas
clésico y modernista.” Esta distancia con los valores comin-
mente asociados al arte genera que el arte contemporaneo
sea tan dificil de apreciar, comprender y aceptar, especial-
mente para un publico "no iniciado”. Por ello, dice Heinich,
surge una paradoja: los discursos sobre el arte contempo-
raneo parecen, "desde fuera”, ridiculos y farsantes, pero,
"desde dentro”, de excelente nivel y muy normales (Heinich,
2014: 14). Se podria decir que el pdblico no iniciado estd
més 0 menos al tanto de las “reglas de juego” del arte clasico
y del arte moderno; esto, claro estd, de forma inconsciente.

* Adiferencia de Heinich, Groys sostiene que, si bien hay diferencias importantes
entre ambos perfodos, no es legitimo hablar de "cambio de paradigma’, pues la “rup-
tura" efectuada por el modernismo no llega a ser radical, ya que se efectud par com-
paracion: "El reconocimiento de lo iconoclasta, de lo creativo y de lo nuevo requiere,

por tanto, una permanente comparacion con lo tradicional y lo viejo” (2009, 2 pdf).

“En este punto Heinich (2014) y Groys (2009) coinciden. También lo hace Jime-
nez, quien afirma: "Contrariamente a una idea convencional, el arte moderno no
explica al arte contempordnea” (2005: 19) [Original en francés. La traduccidn es
nuestra). Quien no coincide con ellos es Kirk Varnedoe, quien defiende el cardcter
moderno de lo contempordneo: "Es posible demastrar que las revoluciones que
produjeron originariamente el arte moderno, a finales del siglo XIX y principios del
XX, no han llegado a su término ni han sido superadas, y que todavia es posible
entender el arte contempordneo como la extensién y revision en curso de tales
innovaciones y debates fundacionales” (Varnedoe, 2000, citado en Smith, 2012
324). Por el contrario, para autores como Danto (1999) y Belting (1987), esta rup-
tura ha llegado a ser tan fuerte que han sostenido que luego del expresionisma
abstracto se consuma el "final de la historia del arte”; por ¢llo, en la actualidad,
estamos vivienda su momento posthistdrica. Esto no significa —ellos mismos se
encargan de aclararlo— que la creacidn artfstica haya dejado de existir, sino que las
reglas del juego han cambiado sustancialmente (Danto, 1999: 25-26)
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Este saber no reflexivo lo conduce a formarse una "imagen
dogmatica” (es decir, acritica) de lo que es o "deberia ser” el
arte, como hemos sefialado. En cambio, las reglas de juego
del arte contemporaneo son extrafias para dicho publico.
De ahi proviene su dificultad para comprender la naturaleza
de estas propuestas (Jimenez, 2005: 22) y el consiguiente
rechazo. Por ello, siguiendo a Heinich, la tarea critica deberfa
ser simple: “Identificar las reglas no dichas [del paradigma
del arte contempordneo]” (2014: 17).

En este sentido, el paradigma contemporaneo —establecido
explicitamente desde la década de los afios sesenta (Jimenez,
2005: 78-108)- rompe con los valores fundamentales del arte
clasico (la mimesis y la belleza), pero va més lejos al cuestionar
también los valores basicos del modernismo: la creacion como
expresion de la vida interior del artista, la autenticidad, la ori-
ginalidad, la genialidad, la intuicion y la sensibilidad como
origen de la obra de arte, la autonomia y pureza de los medios,
etcétera.” Esta aproximacién por la via negativa nos permite
constatar lo que define esencialmente al arte contemporaneo:
“[...] un juego sobre las fronteras ontoldgicas del arte [...]"
(Heinich, 2014: 24), esto es, "[...] una puesta a prueba de la
nocién misma de obra de arte tal como la entiende el sentido
comdn” (Heinich, 2014: 24).76 De esta forma, el devenir del arte
a lo largo del siglo XX, desde Marcel Duchamp hasta Damian
Hirst, no debe entenderse solo como la sucesion de diferentes
estilos o como el nacimiento de nuevos géneros artisticos,”’

7 "Es cierto que el llamado arte contempordneo nace, en efecto, en un terreno
de larga data preparado por la desintegracion de los sistemas de referencia, tales
como la imitacidn, la fidelidad a la naturaleza, la idea de Ia belleza, la armonia,
etc., y por la disolucion de los criterios clésicos” (Jimenez, 2005 : 19) [Original en
francés. La traduccion es nuestra).

¢ |3 autora aborda nuevamente este tema en Heinich (1996: 193). Al respecto
Thierry de Duve sastiene: "Una obra de arte es contemporanea si al ser expuesta
corre el riesgo de no ser percibida como arte” (citado en Heinich, 2014: 27).En la
misma linea, Julie Verlaine afirma: "Esta ruptura [con el arte moderna] es més que
estilfstica o estética: instaura una nueva relacién entre el arte y o real, sus abjetos y
sus imagenes, que reclaman un ojo libre” (citada en Heinich, 2014: 30)

"Es el caso, por ejemplo, del paso del impresionismo al postimpresionismo. Vale la
pena mencionar la diferencia entre género/estilo y paradigma: "Lo propio en efecto
de un paradigma es englobar no solo la dimension cronoldgica de la periodizacion,
familiar a la historia del arte y la dimension genérica de la clasificacion, que le inte-
resa a la estética, sina igualmente el discurso sobre el arte, la economfa, el derecho,
las instituciones, los valores, las modalidades de circulacion y de aprehension de las
obras. Como dice Cometti, la solidaridad de todas estas dimensiones «es la que le da
su coherencia, y aquello que le da la fuerza de una paradigma»” (Heinich, 2014: 53).

sino como un cambio en la estructura, las condiciones, los fac-
tores, los objetivos y la l6gica misma de eso que llamamos e/
mundo del arte, que da lugar al nacimiento de un paradigma
autorreflexivo:’®

En resumen, es necesario estar de acuerdo: el arte con-
tempordneo funciona como un paradigma, dotado de
sus caracteristicas propias, tan radicalmente en ruptura
con los otros paradigmas artisticos -y antes que nada
con el moderno- que no parece ser posible una coexis-
tencia pacifica. Es, entonces, una verdadera revolucion
artistica que se ha producido bajo nuestros ojos desde
hace unos cincuenta afios -y este término "revolucién”
se extiende como una constante, sin acompadarlo de

connotaciones positivas o negativas. (Heinich, 2014: 54)

En sintesis, cuando se habla del arte en el contexto contem-
poréneo, se alude a un fendmeno muy diferente de aquel
que se evocaba al hablar de arte modernista o cldsico.” Por
ello, es imperativo entender qué ha cambiado en la estruc-
tura del arte a través del siglo XX, especialmente después
del desplazamiento de las "bellas artes” debido al surgi-
miento y la hegemonia de las “artes plasticas”, conformadas
por las nuevas formas estéticas postmedia, hibridas, trans e
indisciplinarias como el arte pop, el arte conceptual, el mini-
malismo, la performance, el videoarte, el land art, el body
arty la fotografia como arte.®® Entender las particularidades

"8 Danto apunta en la misma direccion: "; Qué pasa con el arte después del fin
del arte, donde con «arte después del fin del arter significo «tras el ascenso a la
propia reflexion filosdficar? Cuando una obra de arte puede ser cualquier objeto
legitimado como arte surge la pregunta: «;Por qué soy yo una obra de arte?"
(1999: 36). Jimenez afirma al respecto: "[...] Marcel Duchamp ignord delibe-
radamente el modelo tradicional de representacion. Ya no se trata solamente
de transgredir las reglas ni de violar algun tabt, sino de situarse de manera
deliberada mds alla de la idea misma de representacion” (Jimenez, 2005: 52)
[Original en francés. La traduccidn es nuestra]

?Ante la prequnta "; qué es el arte contemporéneo?’ Terry Smith sostiene: [....] es
la red institucionalizada a través de la cual el arte de hoy se presenta ante si'y ante
los distintos publicos del mundo. Se trata de una subcultura internacional activa,
expansionista y proliferante, con sus propios valores y discursos, sus propias redes
de comunicacidn, sus héroes, herainas y herejes, sus organizaciones profesionales,
sus eventos clave, sus encuentros y monumentos, sus mercados y museos. .. en
sintesis, sus propias estructuras de permanencia y cambio” (2012: 299).

80 Al respecto, Jimenez afirma: “La expresién genérica «artes plasticas» desacrali-
73, por otra lado, el concepto clasico de Arte. Lo priva, significativamente, de sus
connotaciones idealistas y romanticas heredadas de los siglos XVII y XIX" (2005
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del paradigma del arte contemporaneo nos permitird com-
prender mejor el acercamiento entre la practica artistica y la
investigacion académica.

Sin embargo, profundizar en un terreno tan complejo
excede nuestros objetivos. Por ello, en lo que sigue, vamos
a tratar de deducir algunos rasgos ontolégicos clave del
paradigma del arte contempordneo a partir del anélisis
de su origen. No pretendemos, hegelianamente, que en
el origen se encuentre la esencia. Pero si creemos que, en
este caso, el origen puede servir para comprender, metoni-
micamente, el "todo".

Muchos autores sostienen que fue Marcel Duchamp®
quien, al inicio del siglo XX, radicalizé el impulso experi-
mental del modernismo y lo llevéd més alld de si mismo.
La invencién del ready-made -un gesto creativo aparente-
mente muy simple: tomar un objeto ordinario, desplazarlo
de su espacio natural hacia uno artistico y convertirlo en
pieza de arte por "obray gracia"® de lavoluntad del artista-
tuvo una potencia subversiva tan grande que destruyé los
cimentos del arte moderno (y cldsico); modificé sustancial-
mente el curso de la historia del arte, es decir, sus "reglas
de juego”; y sembrd la semilla de lo que, algunas décadas
después, seria el arte contemporaneo.

22)[Original en francés. La traduccion es nuestra). Sobre los movimientos que le
han dado forma al terreno del arte contemporaneo, véase: E arte dltimo del siglo
XX Del posminimalismo a lo multicultural, de Ana Marfa Guasch (2000)

¥ Kosuth sostiene: "La funcion del arte, su cuestionamiento, fue planteado primero
por Marcel Duchamp. De hecho, es Marcel Duchamp a quien podemos darle el crédi-
to de otorgaral arte su propia identidad” (Kosuth, 2005 [1969]). Por su parte, Medina
problematiza la identificacion del ready-made can el "origen” de lo contemparéneo:
"A pesar de que la marca Duchamp adquiere dia con dia una creciente complejidad
en la industria académica y el aparato museogréfico, el legado del readymade es
todo menos transparente. A la manera de cualquier mito de origen, el readymade
aparece al mismo tiempo como argumento de justificacion de la practica cotidiana
del arte del presente, como abjeto de un deseo inalcanzable, y como modelo opre-
sivo y sin posibilidad de revocacion. Si bien el cancepto estd cerca de convertirse en
una ortodoxia y una marca de oficio tan banal como la pintura al ¢leo, el modelo
duchampiana sigue siendo una especie de trauma originario: el momento en que la
inestabilidad acerca de la condicion del abjeto artistica se hizo manifiesta, que cred
un nuevo régimen de relacion estética donde el artista aparece coma responsable
de escenificar en la practica las paradojas y poderes del sistemna cultural” (s/f: 1, pdf)

% Duchamp mismo afirma: "Sea o no que el Sr. Mutt hizo la fuente con sus propias
manos, carece de importancia. £l lo £SCOGIO. Tomnd un articulo ordinario de la vida,
lo emplazd de modo que toda su significacion (il desapareciera bajo un nuevo titulo
y punto de vista —creando un nuevo pensamiento para ese abjeto” (1917: 5).

Si, como sostuvimos, lo especifico del arte contemporéneo
es ser una reflexion sobre las fronteras ontoldgicas del con-
cepto de arte, entonces el ready-made puede calificarse
como el primer ejercicio critico en dicha direccién:

[...] el arte contemporéneo no solamente es disruptivo
en relacion con el gusto ordinario, sino que mucho
antes ya desafiaba los marcos cognitivos que definen la
naturaleza propia de la obra de arte. Cuando Duchamp
expuso su urinario, el problema no fue si este era bello
0 no, sino si este era arte o si no lo era. En ese sen-
tido, el arte contemporaneo es una especie de sala de
experimentos de marcos que definen, para el enten-
dimiento comun, la propia naturaleza de la diferencia

entre lo que esarte y lo que no. (Heinich, 1999: 160)%

El "efecto Duchamp” fue, entonces, un terremoto para el sis-
tema del arte: artistas, criticos, galeristas, coleccionistas, direc-
tores de museos. En este sentido, Duchamp fue mas que un
artista; fue unfilésofo que trabajaba de Ileno en la ontologia del
arte. Y sus ready-mades fueron mas que obras de arte: fueron
statements sobre la identidad del arte. Joseph Kosuth sostiene:

La validez de las propuestas artisticas no depende de
ningtin presupuesto empirico, y mucho menos estético,
sobre la naturaleza de las cosas. Ya que el artista, como un
analista, no se encuentra directamente preocupado con
las propiedades fisicas de las cosas. Sélo se halla preocu-
pado por el modo 1) en que el arte tiene la capacidad de
crecer conceptualmente, 2) como sus propuestas tienen
la capacidad de continuar con dicho crecimiento. En otras
palabras, las propuestas del arte no son facticas, sino "lin-
giiisticas” en su caracter, esto es, no describen el compor-
tamiento de objetos fisicos o incluso mentales; expresan
definiciones del arte, o las consecuencias formales de las

definiciones del arte. (Kosuth, 2005[1969])

8T Tlart contemporain opére des ruptures non seulement avec le gt ordinaire
mais aussi, beaucaup plus en amont, avec les cadres cognitifs qui définissent Ia
nature méme de ['ceuvre dart. Quand Duchamp a exposé son urinair, le probleme
des gens n'était pas de savoir si cétait beau ou pas beau, mais si cetait de 'art ou
si ce nen était pas. Lart contemporain est une sorte de labarataire expérimental
des cadres qui définissent, pour le sens commun, la nature méme de la différence
entre art et non art” (Heinich, 1999: 160). [La traduccion es nuestra. ]
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Lo que se concluye de estas afirmaciones es radical: el signifi-
cadoyelvalorde unaobra de arte no residen en su caracter obje-
tual. Lo que define a un objeto como una obra no debe buscarse
en sus cualidades estéticas (materia y/o forma) ni en su caracter
representacional (mimesis) ni en su capacidad figurativa (rea-
lismo) ni en su aspecto (belleza) ni en su expresividad (genio):
en fin, en ninguno de los rasgos que la imagen dogmética con-
sideraba propios del arte. La revolucion duchampiana muestra
que el sentido y el valor de la creacidn artistica —este es el gran
giro— no reside en su cardcter objetual, sino en la idea que se
efecttia en la obra; porello, seria un “arte no retiniano”. Esta idea
—insistiria Kosuth llevando a Duchamp hacia su extremo mds
radical- deberfa ser una "idea sobre la idea del arte".

En Nueva York, en 1915, compré en una ferreteria una pala
para la nieve sobre la que escribi: "In advance of the broken
arm” ("En prévision du bras cassé"). Fue en ese momento
que la palabra readymade (tout-fait) me vino a la mente para
designar esta forma de manifestacion. Deseaba, particular-
mente, establecer un punto en que la opcidén de estos ready-
mades no estuviera jamas dictada por una delectacion esté-
tica. Esta opcion estd basada en una reaccion de indiferencia
visual, y al mismo tiempo, una total ausencia de buen o mal

gusto... enfin, una anestesia completa. (Duchamp, 2005: 8)

El espiritu del arte contempordneo estd contenido en aquel
gesto, de tal forma que lo que €l defiende y/o rechaza es lo
mismo que defiende y/o rechaza el arte contemporaneo. Al
respecto, Allan Kaprow afirma:

Sus Readymades, no obstante, son contribuciones radi-
calmente (tiles para la escena contemporanea. Si una
pala de nieve se convierte en una obra de arte con sélo
nombrarla como tal, también ocurre asi con la ciudad de
Nueva York, con la guerra de Vietnam, y con un articulo
pedante sobre Marcel Duchamp. Todas las muestras de
ambientes, acciones, trabajos en video con tajadas de la
vida, las piezas de informacién, y de Tecno-arte a que nos
hemos acostumbrado deben su existencia a la idea de

Duchamp sobre una pala de nieve. (1993: 128)

8 Acerca de este aspecto del ready made, véase Medina (s/f: 8, pdf).

El "efecto Duchamp” es ejemplar, entonces, de las transforma-
ciones que sufri¢ el arte al abandonar el paradigma moder-
nista e ingresar al contemporaneo. Debido a ello, también
cuestiona las condiciones basicas que definen la imagen
dogmética del arte analizada en la seccién anterior. ;Cudles
son las principales caracteristicas que el paradigma del arte
contemporaneo abandona? Cuando hablamos de arte hoy en
dia -y sus declinaciones: artista, creacién, obra, medio-, ;de
qué estamos hablando?

i.  Primero, el artista ya no se define como el ‘autor' que crea
una obra original y auténtica. El artista trabaja con mate-
riales, referencias, citas, objetos, que ya existen en su cul-
tura. En ese sentido, es mas un reciclador®® que reutiliza los
materiales que encuentra con la finalidad de resignificarlos.

ii. En segundo lugar, la autonomia y pureza de los medios
(pintura, escultura) ya no se consideran un ideal. Por el
contrario, la hibridacién marca la pauta. Se anuncia asi
una era postmedial.

iii. Luego, las diferencias entre bellas artesy artes funcionales,
decorativas, populares y artesanales quedan abolidas, asi
como la diferencia entre objetos artisticos y objetos ordina-
rios. Asimismo, la distincion entre materiales propiamente
artisticos (por ejemplo, el 6leo) y materiales no artisticos
(por ejemplo, excrementos) también es abandonada.

iv. Porello, el artista no necesita tener un manejo elevado
de la técnica; incluso, ni siquiera es necesario que pro-
duzca directamente sus obras: puede apropiarse de un
objeto ya hecho y convertirlo en obra, 0 puede contratar
alguien paraque larealice a partirde susinstrucciones.

v. Enquinto lugar, la obra ya no se define como una repre-
sentacion figurativa del mundo externo (mimesis). El uri-
nario de Duchamp no duplica ni copia un aspecto de la
realidad; es una presencia en la realidad.

% Sobre el paso del autor al escritor, véase Barthes (1987: 75-83); y Foucault
(1994:789-821)

8 Porejemplo, es el caso de los grandes talleres de artistas coma Jeff Koons. Una
de las "criticas” més ruidosas contra el arte contemporaneo recae justamente
en este punto: se le acusa de haber matado el virtuosismo técnico, uno de los
pilares de la creacion artistica desde sus orfgenes. En Latinoamerica, Avelina Lés-
per es una de las representantes més virulentas de esta posicién conservadora
Véase £l fraude del arte contemporaneo (2015).
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vi. Sexto, la creacién no surge, primordialmente, desde la
intuicién ni desde la sensibilidad del creador. En este
sentido, la obra no se entiende como la expresién de
la vida interior del artista. No cabe duda de que la crea-
cién, en tanto esta enclavada en un cuerpo singular,
estd inevitablemente vinculada a la forma en la que
dicho cuerpo experimenta la realidad, pero ya no son
sus sentimientos los que se expresan a través de la
obra. Por el contrario, esta resignificacién de los objetos
y materiales debe entenderse como un proceso intelec-
tual. Por ello, desde este momento, la creacion artistica
recurre explicitamente a la razén, facultad humana que,
desde los origenes de la civilizacién occidental, habia
sido dejada de lado cuando de arte se hablaba.?” Esta
modificacion es la que nos ha conducido hacia el arte
conceptual. En este sentido, este, mds que un estilo
artistico, puede entenderse como uno de los funda-
mentos del arte contemporéneo.®

vii. En sétimo lugar, la creacién artistica no tiene la intencién
de reproducir los aspectos bellos de la naturaleza: el arte
del siglo XX se convirtié en un manifiesto contra el ideal
de belleza (Danto, 2006).

viii. La obra de arte dej6 de concebirse como simple objeto
de contemplacion estética, digno de ser apreciado por
la belleza de sus valores formales, pero sin ninguna
otra finalidad ("el arte por el arte"), y se convirtié en
un dispositivo estético®” que se manifiesta ejemplar-
mente bajo la forma de la instalacion.” Esta se define
como ‘agenciamientos’ que tienen el potencial de ‘dar

¢ Recordemos la famosa condena de Platon al arte y la consiguiente expulsion de
los artistas de la polis ideal en la Republica (1988: Libro X).

% "Uno comienza a darse cuenta que la «condicidn de arten del arte es un estado
conceptual” (Kosuth, 2005 [1969]).

% 1a nocion de dispositivo puede rastrearse en la obra de Agamben (2011) y de
Deleuze (1987a). Por su parte, Déotte (2012) hace un anélisis de la nocion de
aparato estético en la obra de Benjamin, Lyotard y Ranciere

"0 Por ello, coma dice Groys, la instalacion se ha convertido en la forma sefera de
arte contemporaneo: "El arte Moderno estuvo trabajando en el nivel de las formas
individuales. £l arte contemporaneo esta trabajando en el nivel del contexto, de
marco, el fondo la nueva interpretacion tedrica [sicl. Es por eso que el arte con-
tempordneo es menos una produccion de obras de arte individuales que una
manifestacion de una decision individual de incluir o excluir cosas e imagenes
que circulan anénimamente en nuestro mundo, para darles un nuevo contexto
0 para negarselos: una seleccién privada que es al mismo tiempo publicamente
accesible y de ahf hecha manifiesta, explicita, presente” (2009: 6, pdf)

a pensar a los espectadores.” As, la obra de arte con-
vertida en dispositivo estético adquiere, por un lado,
una dimension cognitiva y epistemoldgica que antes,
al estar reducida a la sensibilidad, no tenfa; y, por otro,
una dimension politica critica (Groys, 2009: 8, pdf).

ix. Finalmente, a raiz de este dltimo cambio, el artista deja
de entenderse como un actor aislado, encerrado en su
mundo y en su estudio, y se comprende a si mismo
como un actor e interlocutor legitimo y valioso al tomar
como objeto de pensamiento (creacién/investigacion)
las dindmicas que componen el campo social.??

La complejidad de las transformaciones recién mencionadas
podria ser objeto de extensos anélisis. No obstante, para los
fines de nuestra investigacidn, basta recalcar un aspecto cen-
tral del cambio de paradigma analizado: a partir de la revo-
lucién duchampiana, el trabajo de los artistas dejé de estar
enfocado exclusivamente en el modelado de la materia (tra-
bajo pldstico, visual, sonoro), y comenzé a modelar también
conceptos (trabajo ideal). Debido a ello, la actividad artistica,
alolargo del siglo XX, dejé de ser una actividad centrada solo
en producir objetos aurdticos, segun la definicion de Walter
Benjamin (2003: 47), orientados a una contemplacién sen-
sible (estética) de cardcter pasivo y se convirtié en una acti-
vidad que produce dispositivos estéticos orientados a una
experimentacion compleja (sensible e intelectual) de cardcter
activo. De esta forma, los artistas dejaron de "hablarle” solo a
los sentidos de sus espectadores y comenzaron a hacerlo tam-
bién a su intelecto. En este sentido, asistimos a una amplia-
cion del territorio en el que los artistas despliegan su practica
creativa. Esta expansién implica un empoderamiento gracias
al cual los artistas son considerados interlocutores legitimos
al interior y alrededor del territorio artistico.

*'La pensatividad como atributo de |a obra de arte ha sido planteada por dife-
rentes autores: Deleuze (19870); Didi-Huberman (2008 y 2012); Barthes (1989);
Durand (1988); y Ranciere (2010).

%2 Surge el arte relacional y participativo, especialmente a partir de los afios noven-
ta (Bourriaud, 2008; y Ardenne, 2006). En este proceso de transformacién, vale Ia
pena mencionar el "cambio de paradigma” en la "ciencia literaria” promavida por
Hans Robert Jauss en su famosa conferencia de 1967, "La historia de Ia literatura
como provocacion de la ciencia literaria’, en la que establecid los principios de una
nueva "estética de la recepcién” que le otorgaba una importancia fundamental a
la recepcion activa de la obra de arte por parte del espectadar/lector (Jauss, 2013)
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¢Empoderamiento en relacién con qué? ;En qué redes
de poder el artista ocupaba una posicién subordinada?
En primer lugar, en el campo del concepto.”® Hasta hace
algunas décadas, el artista no era quien hablaba sobre su
propia obra, ni sobre la historia o el mundo del arte. Para
ello, existian especialistas: el historiador, el fildsofo, el cri-
tico, el comisario.* Esta estructura le arrebataba al artista la
posibilidad de acceder al dmbito de la palabra para conducir
sus creaciones hacia el orden del significado; por ende, del
valor y de la historia. Eran otros quienes asumian esa tarea
y esa responsabilidad. El artista, en tanto genio creador, no
tenia que explicar ni justificar sus obras. Ellas posefan un
valorintrinseco en tanto objetos cuasisagrados. En este con-
texto, quien asumia el rol de investigador era el especialista:
él debia conocer los aspectos técnicos, estéticos, histdricos,
sociopoliticos, filoséficos, en fin, las condiciones de produc-
cién de una pieza para proponer, después, un discurso cri-
tico sobre la obra gestada fuera del orden del lenguaje.

Actualmente, por el contrario, el artista es un actor funda-
mental en los procesos de produccién discursiva sobre su
propia obra, sobre el arte en general y sobre su contempo-
raneidad.” Por ello, hoy, los artistas estdn obligados a saber
(teoria) ademds de saber hacer (técnica):

Si, en estas Gltimas décadas, el sentido de la actividad
artistica se ha dirigido hacia nuevos caminos de reflexion
[..] ello se debe al deseo de los investigadores-crea-
dores de esclarecer ellos mismos el “cémo” de la obra
en relacién con la teoria y la practica, en lo conceptual y

lo experiencial. [...] En lo sucesivo, les corresponde a los

* Este empoderamiento en relacion con el concepto no significa que el artista con-
temporéneo haga arte conceptual. No se debe confundir el arte conceptual con el
concepto de la obra de arte.

“ Sin embargo, es indiscutible que, alo largo de [a historia, han existido artistas que
han reflexionado sobre el arte. Por ejemplo, en el Renacimiento, la figura del artista
era mucho mas que un hacedor de obras, como lo atestigua la figura de Leonardo da
Vinci. En el siglo XIX, hubo quienes, como Charles Baudelaire, compartian su trabajo
poeético con el critico. Y, durante la Posmodernidad, muchos artistas escribieron textos
criticos sobre la condicion del arte, como Allan Sekula, Martha Rosler y Victor Burgin.

* "Porque, a pesar del cardcter fundamentalmente no discursivo de la practica
artistica, recurren cada vez més a I teorfa, ya sea para inspirarse y complementar
su objetivo o para explicitar y legitimar su conducta creadora” (Laurier y Lavoie,
2013:297)[Original en francés. La traduccidn es nuestra).

investigadores apropiarse del discurso sobre las prac-
ticas artisticas para articulary comprender asi el sentido
del fendmeno de la creacién, en lugar de dejar a los ted-
ricos (historiadores del arte, semidlogos o fildsofos) esta

tarea. (Lauriery Lavoie, 2013: 295)%

Sin duda, a lo largo de la historia, muchos artistas han
reflexionado sobre su obra, sobre el arte y sobre su tiempo.
Han sido, por lo tanto, creadores plasticos (formas mate-
riales) y discursivos (formas ideales). Han devenido en artis-
tas-historiadores, artistas-socidlogos, artistas-filésofos, en
suma, en artistas-investigadores. Sin embargo, han sido la
excepcion a la regla, pues sus reflexiones no han estado ori-
ginalmente enmarcadas en un contexto institucional. Esta
es la caracteristica que diferencia a las reflexiones que se
estan realizando en la actualidad:

Ladindmica actual del mundo artistico requiere que los
artistas sean capaces de contextualizar su trabajo y de
posicionarse frente a otros en el mundo artistico, frente
a las tendencias y avances actuales en la practica artis-
tica, frente a los gestores de financiamientos y frente
al publico en general. Esta perspectiva externa com-
plementa la mirada interna. Una concepcién candida
del arte, las obras, la produccién y recepcién artistica
es cosa del pasado. Hemos dejado atrds las concep-
ciones precriticas del arte, que persistian incluso en el
Modernismo. El arte en general —no solo el arte con-
ceptual- es sumamente reflexivo, a pesar de que tam-
bién existen aspectos prerreflexivos (tacitos) durante
su produccion y recepcién. Dicha naturaleza reflexiva
del arte, junto con la postura reflexiva del artista, es
uno de los fundamentos mas importantes para la

investigacion artistica. (Borgdorff, 2012 [2011]:117)"

%S, ces demieres décennies, le sens de lactivité artistique sest vu dirigé vers de nou-
velles pistes de réflexion ] cest en raison du désir des chercheurs-créateurs déluci-
der par eux-mémes le ccomment» de Ieeuvre en liant théorie et pratique; conceptuel
et expérientiel. [...]. Désormais, il revient aux chercheurs de sapproprier le discours
sur les pratiques artistiques afin dirticuler et de comprendre le sens du phénomene
de la création plutot que de laisser aux théoriciens (historiens de [art, sémiologues ou
philosophes) le soin de le faire” (Lauriery Lavoie, 2013: 295). [La traduccion es nuestra]

?""The current dynamic in the art world demands that artists be able to contextual-
ize their work, and to position themselves vis-a-vis others in the art world, vis-a-vis
current trends and developments in artistic practice, vis-a-vis grant providers and
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El sequndo empoderamiento transformador de la concepcion
de ser un artista en la actualidad es el vinculo cada vez mas
fuerte y explicito entre arte y politica, reconexion que busca
superar la vision dogmatica del artista como un individuo ais-
lado y completamente apolitico. Ahora bien, a pesar de esta
creencia, los artistas siempre han estado cerca de los juegos
del poder.?® Sin embargo, recién a inicios del siglo XX la crea-
cion se ha asumido como una forma de hacer politica, ya sea
como medio para legitimar un régimen de gobierno® o como
medio de resistencia frente a las perversiones del poder.’®
Asi, la imagen del genio aislado en su taller que produce
formas bellas y auténomas esta cada vez mas lejos.” Por el
contrario, el artista asume una postura politica en relacion con
los acontecimientos clave del presente.’ Por ello, se puede
decir que es un sujeto comprometido con lo que ocurre en
su contexto (Bourriaud, 2008; y Ardene, 2006). Esta politi-
zacion del arte implica una aproximacién a las esferas de la
investigacion, pues participar activamente en la vida politica
implica conocer los procesos complejos que estructuran su
funcionamiento cotidiano. De esta manera, el arte ingresa
directamente en el espacio del combate ideoldgico.

the general public. This outside perspective complements the view from inside.
A naive conception of art, of artwarks, art production, and art reception, is a thing
of the past. We have left behind us any pre-critical conception of art, such as per
sisted even within modernism. Art (and not just conceptual art) is highly reflexive,
even though pre-reflective (tacit) aspects also figure in its production and recep
tion. This reflexiveness of art, in conjunction with the reflexive stance of the artist,
is ane of the most important rationales for research in the arts” (Borgdorff, 2012
[2011]:117).[La traduccion es nuestra.]

% Flarte, antes de ingresar a su periodo "auténomo” durante los siglos XVII-XIX ("el
arte por el arte”), cumplio funciones sociales especfficas, generalmente politicas
o religiosas. Al respecto, Ravini sostiene: “Los artistas siempre han usado el arte
como una herramienta politica, ya sea trabajando en comunidn con la religion o
con el mercado. No fue sino hasta la década del sesenta que realmente se despertd
esta consciencia de la presencia politica en el arte, la cual florecié en los noventa”
(Ravini, 2017: 26) [Original en'inglés. La traduccién es nuestra)

7 Por ejernplo, el uso del arte cinematogréfico de Leni Riefenstahl para legitimar
al nacional-socialismo

' Un ejemplo es |a critica al totalitarismo de la dadafsta Hannah Hoch.

0Tal vez es la teorfa modernista de Greenberg (2006) la tltima en reclamar explici-
tamente la autonomia del arte frente a otras esferas de la vida social.

1021} los cambios observados en la relacion entre las artes y la sociedad en
gran medida han mejorado y se han agilizado y hecha posibles gracias a la par-
ticipacion ferviente de los artistas en los nuevos medios de comunicacion. [..] Lo
que las ciencias ven coma inalcanzable, principalmente el hecho de establecer
mejores vias de comunicacién social, parece ser més ‘natural’ para los artistas,
con sus formas creativas y a menuda irénicas de llegar a la sociedad" (Nowotny,
2017: XXI) [Original en inglés. La traduccion es nuestra).
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Estas dos mutaciones de la subjetividad del artista —intelec-
tualizacion y politizacion- le permiten apropiarse del dis-
curso y de la accién para intervenir sobre el mundo del arte
contemporaneo y sobre la politica actual. Este doble movi-
miento implica, necesariamente, que la nueva subjetividad
de artista estd comprometida con procesos de investigacion
que le permiten hacer de su obra un statement. No se limita
a hablar sobre arte o politica: busca que sus creaciones
plasticas, visuales, sonoras, etcétera hablen ('intervengan’)
sobre un problema. Asi, estarlamos legitimados a afirmar
que esta nuevaimagen del artista-como-investigador no solo
crea una obra de arte singular, sino que a partir delen/con
esta produce cierta forma de conocimiento sobre el mundo.
Esta compleja historia muestra cdmo el arte ingresé, poco a
poco, al dmbito de la reflexion conceptual y de la accion poli-
tica, lo que les permitié a los artistas definirse a si mismos
ya no solo como creadores, sino también como pensadores.
Por ello, quiza por primera vez en la historia, el fildsofo, el
cientifico, el politico y el artista empezaron a transitar los
mismos senderos de la experiencia.

Tres grandes eventos del siglo XX, entonces, han aproximado
el arte a la investigacién. El primero, histdrico-filoséfico, fle-
xibilizd las categorias epistemoldgicas de la investigacion,
y generd que formas "débiles” obtengan la misma conside-
racion que las “fuertes”. El segundo, institucional, empujé
al arte a adecuarse a los criterios de validacion propios del
dmbito universitario. El tercero, artistico, modific su propia
definicion y lo transformd en una disciplina préxima al con-

cepto y a los significados.




2. EL PARADIGMA PERFORMATIVO

A lo largo del primer capitulo, presentamos el contexto his-
térico y las bases conceptuales que nos permitirdn com-
prender mejor la problemética de la investigacién artistica. A
pesar de ello, dada la juventud de este campo, se requiere,
como afirman Hannula, Suoronata y Vaden, mucho coraje
para enfrentar la incertidumbre y los fracasos que surgiran
antes de que el paradigma performativo alcance una forma
"definitiva”: "Afirmamos en este preciso momento —cuando
la investigacidn artistica se ha llevado a cabo durante unos
pocos afios o durante un par de décadas, de acuerdo con la
disciplina artistica- que debemos saber lidiar con la incerti-
dumbre” (2005: 15).1° A pesar de que esta advertencia fue
dada hace ya mas de 10 afios, atn estamos lejos de finalizar
este proceso, especialmente en el Perd, donde la reflexién
sobre el lugar que ocupa la investigacién artistica en la uni-
versidad es reciente.’ Por ello, esta sequnda parte es provi-
sional y se encuentra abierta a la reformulacién.

2.1. Precisiones terminoldgicas:
investigacion sobre, para, a
través dey en arte

Parafraseando a Aristételes, se puede afirmar que la rela-
cién entre arte e investigacion se "dice en muchos sentidos”
(Aristételes, 1994: Libro IV, 1003a-1012b). Por ello, para
superar esta ambigiiedad, en esta primera seccién, inten-
taremos distinguir algunos de los mds importantes. Para
comenzar, es necesario insistir en que no se debe confundir
la practica artistica en si con la prdctica artistica como inves-
tigacion. Sin duda, los artistas que trabajan fuera del campo

10 "We claim that at this very moment —when artistic research has been carried
out for a periad varying from a few years to a couple of decades, depending on
the artistic discipline— one must be able to deal with uncertainty” (2005: 15). [La
traduccion es nuestra.]

1% Esto o atestigua, como ya mencionamos, los recientes esfuerzos realizados en

la PUCP por avanzar en este campo: publicaciones, coloquios, etcétera. Véase la
notaal pie 8.

académico realizan actividades que podrian calificarse, en
un sentido amplio, como investigaciones. Sin embargo,
estas basicamente responden al deseo de saber inherente
a toda actividad humana, pero no a un afdn sistematico de
produccion de conocimiento intersubjetivo enmarcado en
un contexto institucional. En este sentido, no califican como
investigaciones desde una perspectiva formal. Por ello,
Linda Candy sostiene:

Es importante establecer una distincién clara entre
la investigacion basada en la préctica y la préctica
pura. Muchos artistas profesionales podrian afirmar
que hacer 'investigacion' es una parte esencial de
su trabajo cotidiano. [...] Sin embargo, este tipo de
investigacién estd orientada, principalmente, a los
objetivos particulares del individuo en un momento
determinado, en lugar de estar orientada a nutrir el
conocimiento del campo en un sentido més general.
[...] la diferencia fundamental es que la investigacion
basada en la préctica pretende generar hallazgos cul-
turales nuevos, que no solo resulten novedosos para el
creador o los observadores particulares del artefacto.
Esto eslo que distingue al investigador del artista pro-

fesional[...]. (2006: 2, pdf)'®

Una vez aclarado este punto, es necesario dirigirnos hacia
una distincién clave planteada en 1944 por Read, que se
ha convertido en el origen de la mayoria de las reflexiones
actuales sobre las diferentes formas de comprender las
relaciones entre arte, investigacion y conocimiento. Read

195t s important to make a clear distinction between practice-based research
and pure practice. Many practitioners would say they do 'research’ as a necessary
part of their everyday practice. [...]. However, this kind of research is, for the most
part, directed towards the individual’s particular goals of the time rather than
seeking to add to our shared store of knowledge in a mare general sense. [.. ]
the critical difference is that practice-based research aims to generate culturally
novel apprehensions that are not just novel to the creator or individual observers
of an artefact; and it is this that distinguishes the researcher from the practitioner
[...]"(Candy, 2006: 2, pdf).[La traduccion es nuestra.]
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sostuvo que no es lo mismo ensefiara hacer arte que ensefiar
a través del arte (Borgdorff, 2012 [2005]: 37). En el primer
caso, el arte es la finalidad de la ensefianza (aprender a
dibujar, por ejemplo); en el segundo, un medio para otro
estudio (aprender sobre historia a través del cine, por
ejemplo). A partir de esta distincion, Christopher Frayling
propuso en 1993 tres formas de investigacién vinculadas
con el arte: investigacidn en arte (research into art), investi-
gacion para el arte (research for art) e investigacion a través
del arte (research through art) (1993/1994: 5). Retomando
y prolongando esta propuesta, Henk Borgdorff planted una
nueva distincion: investigacion sobre las artes (research
on the arts), investigacién para las artes (research for the
arts) e investigacién en las artes (research in the arts) (2012
[2005]: 37-41). Ambas propuestas son pertinentes, pero
pueden complementarse entre si. Por un lado, Frayling
incluye las investigaciones sobre arte —como las que realiza
la historia o la estética— en el rubro de investigaciones en
arte, equiparando al arte como objeto de estudio con el arte
como prdctica de investigacién. Veremos que hay una clara
diferencia entre ambos. Por su parte, Borgdorff no incluye
las investigaciones a través del arte, un campo que se ha
expandido mucho en los dltimos afios. Para superar estas
omisiones y confusiones propondremos una distincion for-
mada por cuatro sentidos: sobre, para, a través dey en.

Cuando se realiza una investigacion sobre arte, es el universo
de las précticas artistica el que se convierte en el objeto de
estudio. Se toma el marco tedrico y las metodologias de dis-
ciplinas no artisticas —estética, antropologia o historia— para
analizar una regién especifica del territorio del arte.” La
mayoria de estas investigaciones se realiza en el campo de las
ciencias sociales y humanas, pues buscan comprender el sen-
tidoy el valor de las manifestaciones artisticas para una deter-
minada cultura. Debido a este cardcter interpretativo, a las
investigaciones sobre arte se les atribuyen los presupuestos
que, seguin vimos al inicio de nuestro ensayo, fundamentan al
paradigma cualitativo (Borgdorff, 2012 [2005]: 38).

1% Par ejemnplo, la historia del arte o la estética podrian indagar acerca de las con-
cepciones de belleza que han existido, como lo hizo Umberto Eca en Historia de
la belleza (2004)

Por otro lado, las investigaciones para el arte se caracterizan
porque buscan aportar novedades al medio artistico. En este
caso, el arte no es el objeto del estudio, sino su objetivo. Por
ello, son indagaciones con una clara finalidad instrumental
(Borgdorff, 2012 [2005]: 38). Se toma el marco tedrico y las
metodologias de disciplinas no artisticas —disefio industrial,
ingenieria o quimica— para potenciar un aspecto técnico,
material o procesual de las practicas artisticas."”” Esto, a su
vez, impacta en el sentido que estas précticas tienen en la
cultura, lo cual reafirma la importancia de los cambios téc-
nicos para el orden simbélico.’ La mayoria de las investiga-
ciones para el arte pertenece al campo de las ciencias apli-
cadas; por este motivo, se les puede atribuir presupuestos
de ambos paradigmas: el cuantitativo y el cualitativo.

Asimismo, en las Gltimas décadas la investigacién a través
delarte ha experimentado una répida expansién.'®’ Araiz del
cambio de paradigma epistemoldgico que mencionamos en
la seccién anterior, el arte —gracias a su potencial expresivo,
cognitivo, comunicativo y pedagdgico- ha comenzado a ser
considerado una via legitima para comprender aspectos no
artisticos de la realidad. En este sentido, yendo mds alld de
los enfoques racionalistas, muchas disciplinas han recurrido
alos mediosy modos del arte para, a través de ellos, conducir
a los individuos a un estado mas complejo de comprensién
de si mismos y del mundo." La mayoria de disciplinas que

" Un ejemplo histérico clave es la invencion de tubos para guardar y transportar el
Gleo, que permitio que los impresionistas pintaran en exteriores, lo que impulsé una
de las revoluciones més importantes en la historia de la pintura, del arte y de la cultura.

1% Sobre las relaciones entre arte, técnica y cultura, véase Francastel (1990)

" La investigacion a través del arte (0 investigacion basada en las artes, IBA) se define,
sequn Hemandez, como ... Jun tipa de investigacion de orientacion cualitativa que
utiliza procedimientos artisticos (literarios, visuales y performativos) para dar cuenta
de practicas de experiencia en las que tanto los diferentes sujetos (investigador, lector,
colaborador) como las interpretaciones sobre sus experiencias desvelan aspectos que
no se hacen visibles en otro tipo de investigacion” (2008: 92-93).

10 Por ejemplo, mediante la creacion fotografica, un grupo puede aproximarse a su
comunidad de forma novedosa: no es lo mismo escuchar c6mo es una ciudad, que
descubrirla caminando, observando, interactuando y produciendo imégenes. También
se puede impulsar mediante la pintura un praceso de autoconocimiento. Es muy dife-
rente conocerse a través de la palabra (consciente y racional) que a través de un proce-
50 creativo que permita expresar aspectos no racionalizados (inconscientes) de noso-
tros mismos. En ambos casos, el arte es una herramienta para producir conocimiento
para otra esfera: sobre sf (subjetiva) y/o sobre nosotros (intersubjetivo). Un ejemplo es
el que realiza Yuyachkani, que se ha convertido en un medio fundamental para cono-
cery reflexionar sobre la historia politica a través del teatro <www.yuyachkani.org/>
Otra institucion que trabaja de manera similar es TAE <http://www.taeperu.org/>.
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utilizan el arte como una herramienta pertenecen a las cien-
cias sociales y humanas; esta es la razén por la que se les
atribuyen los presupuestos del paradigma cualitativo.

En estos tres casos, la investigacion no se realiza en la crea-
cién artistica. En ellos, el arte es el objeto de una investiga-
cion, el beneficiario de una investigacion o un medio para
investigar. Si bien estas son formas de investigar vinculadas
al arte, ninguna de ellas califica como investigacion artis-
tica en sentido estricto. Nuestro objetivo en las siguientes
pdginas serd trazar un mapa tentativo que muestre de qué
manera las practicas artisticas son en si mismas, ademds
de procesos creativos llevados a cabo por artistas, investiga-
ciones que producen cierto tipo de conocimiento desde, en
y para el arte, y con los medios y materiales propios del arte.
Pero que, ademas, tienen un impacto fuera del arte, en el
mundo del que este nace y al cual se refiere.

En los Ultimos afios, los especialistas han utilizado varios
términos para referirse a las formas de indagacién como la
investigacion en arte que estan guiadas por la dimension
practica y subordinadas a esta,' y que le estan dando forma
a lo que, segtn hemos anticipado en la primera parte de
nuestro ensayo, Brad Haseman ha llamado el paradigma per-
formativo."? Dentro de este universo de expresiones posibles,
las mas utilizadas son practice-based research (PBR),"" practi-

1" Las nuevas estrategias —originalmente propuestas por artistas/investigadores e
investigadores de la comunidad creativa— Se conocen como practica creativa como
investigacion, performance como investigacion, investigacién mediante la practica,
investigacin en estudio, prctica como investigacion o investigacion centrada en
la practica" (Haseman, 2006: 3, pdf) [Original en inglés. La traduccion es nuestral.
Véase también Borgdorff (2012 [2005]: 39); e Easton (s/f: 3, pdf).

12 Jlos investigadores performativos son aguellos que llevan a cabo trabajos
de investigacion centrada en la practica. La investigacion centrada en la practica
es intrinsecamente experiencial y pasa a un primer plano cuando el investiga-
dor crea nuevas formas artisticas de performance y exhibicion, disefia juegos
en linea enfocados en el usuario, o construye una plataforma virtual de ayuda
psicoldgica para jévenes” (Haseman, 2006: 3, pdf) [Original en inglés. La tra-
duccion es nuestra]

"3 Para Borgdorff, "[I]a investigacién basada en la practica es una nocion colec-
tiva que puede abarcar cualquier tipo de investigacién con enfoque practico
dentro del dmbito artistico” (2012 [2005]: 41) [Original en inglés. La traduccion
es nuestral. Por su parte, Candy afirma: "La investigacion basada en la practica
es una investigacion original llevada a cabo con el propdsito de obtener nuevos
conocimientos, en parte, mediante la préctica en sf'y los resultados de dicha
practica” (2006: 3, pdf) [Original en inglés. La traduccion es nuestra)

ce-led reseach™y practice-as-research (PaR)."" Para Borgdorff
(2005)y Nowotny (2011), la expresion artistic research ('inves-
tigacion artistica’) tal vez sea una de las més pertinentes,
pues enlaza directamente los territorios de la investigacion
y el arte, lo que la diferencia de la "investigacion cientifica”
tradicional (Borgdorff, 2012 [2005]: 41).™

Sin embargo, esto no quiere decir que el significado de
esta expresion esté absolutamente definido. Al respecto
Hannula, Suoronata y Vaden afirman: “[E]l término inves-
tigacion artistica tiene muchos significados, connotaciones
y presuposiciones. Se caracteriza por la busqueda continua
de una definicién actual y convincente” (2005: 19)." La
tarea de encontrar una definicion estable bajo un término
englobante se hace alin mas compleja si tenemos en cuenta
las diferencias idiomaticas:

Existe una variedad de expresiones para designar este
tipo de investigacion, pero investigacién artistica es la
de uso mds generalizado actualmente: los germanoha-
blantes utilizan kiinstlerische Forschung cada vez mas
y, enel lado francéfono del Canada, recherche-création
es de uso frecuente. En el mundo de la arquitectura
y del disefio de productos, la expresién research by
design (‘'investigacion mediante el disefio’) es comdn.
En Australia, Brad Haseman ha propuesto utilizar per-
formative research ('investigacion performativa’) para
distinguir el nuevo paradigma de otros paradigmas de

investigacion cualitativa. En el Reino Unido, cada vez

"4 Borgdorff sostiene: "Hoy en dia, el Arts and Humanities Research Council
prefiere el término investigacion centrada en la practica [practice-led research]
para indicar que la investigacion tiene un enfoque practico [...]" (2012 [2005])
47 [Original en inglés. La traduccion es nuestra]. Por su parte, Candy afirma
"Lainvestigacion centrada en la practica estd relacionada con la naturaleza de la
practica; por ende, los nuevos hallazgos tienen un valor operacional para dicha
practica’ (2006: 3, pdf) [Original en inglés. La traduccion es nuestra)

"5 "E] término mds explicito de todos es practica como investigacion, dado que
expresa la interconexién directa de la investigacion y la préctica [..]" (Borgdorf,
2012 [2005]: 41)[Original en inglés. La traduccion es nuestral.

116 "Prefiero utilizar el término investigacion artistica en lugar de investigacion
basada en las artes, dado que enfatiza la analogia de investigacion cientifica’

(Nowotny, 2011: XX) [Original en inglés. La traduccion es nuestra]

"7 "t]he term artistic research has many meanings, connotations and implications
It is characterized by its continuous search for a current and convincing definition”
(Hannula, Suoronata y Vaden, 2005: 19).La traduccién es nuestra.]
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més se utilizan los términos practice-based research
(‘investigacién basada en la practica’) y practice-led
research (‘investigacion centrada en la préctica'), sobre
todo por organismos de financiacion como el Arts and
Humanities Research Council. A veces se utiliza el
término practice as research ('practica como investi-
gacién’) para indicar el ambito central que ocupa la
practica artistica en de la investigacién. Asimismo,
algunos utilizan la expresién research in and through
art practice ('investigacién en la prdctica artistica y
mediante la practica artistica’) con el fin de diferenciar
este tipo de investigacion de aquella sobre la practica
artistica o aplicada a la préctica artistica. (Borgdorff,

2012[2011]: 108)™

Més alld de todas estas diferencias nominales de raiz geopo-
litica, lo importante radica en que el surgimiento de un
espacio formal para la investigacion en arte esta operando
una sintesis inmanente entre dos territorios que, como
vimos en la primera parte de nuestro ensayo, estaban histé-
ricamente separados. De tal forma, teniendo en cuenta esta
conjuncion como base, Laurier y Lavoie afirman que la inves-
tigacion artistica debe entenderse como "toda actividad o
desarrollo de investigacion que conforme un componente
esencial del proceso de creacién o de alguna disciplina artis-
tica[...]" (2013: 297)." La clave de la afirmacién anterior esta
en la expresién componente esencial. En los casos que ana-
lizamos antes (sobre, para y a través de), la conjuncién entre
investigacion y creacion es extrinseca, ya que el arte aparece

8 UA variety of expressions exist to denote this form of research, but artistic
research is now the mast widely used. German speakers increasingly refer to
kinstlerische Forschung. In francophone Canada, the term recherche-création is
in frequent use. In the world of architecture and product design, the expression
research by design is common. Brad Haseman in Australia has propased using
performative research to distinguish the new paradigm from other qualitative
research paradigms. In the United Kingdom, the terms practice-based research,
and increasingly practice-led research, are often used, in particular by funding
agencies like the Arts and Humanities Research Council. Sometimes the term
practice as research is used to indicate the central place that artistic practice occu-
pies in the research. The expression research in and through art practice is also
used by some in order to distinguish this type of research from research into or
forart practice” (2012 [2011]: 108). [La traduccidén es nuestra.]

17 "[t]oute activité ou démarche de recherche formant une composante essentielle

d'un processus de création ou d'une discipline artistique [...]" (Laurier y Lavoie,
2013:297).[La traduccion es nuestra.]

como un objeto, un medio o un fin del estudio, pero nunca
al mismo tiempo como agente, tema, medio y finalidad de
la investigacién. Cuando se habla de investigacion en arte,
entonces, la practica artistica es, en sf misma, la que produce
y conduce una forma de investigacion. Por ello, Gray afirma
que la investigacién artistica surge y se justifica desde las
necesidades de la préctica creativa: "[...] la investigacion se
inicia por la practica y la estrategia de investigacién se ela-
bora mediante la practica utilizando los métodos conocidos
por los artistas profesionales” (citado en Easton, s/f: 16).20

De este modo, la investigacién en arte debe ser enten-
dida como un proceso que es, al mismo tiempo, creacién y
reflexion. Desde la etapa "pre”, en la que el artista, guiado
por una intuicién o idea, busca referentes para sumergirse
en un campo problemético, pasando por la etapa “produc-
tiva", en la que experimenta con materiales para hallar
una formalizacién apropiada, hasta el momento “post’, en
el que la obra ingresa a un dmbito intersubjetivo (galeria,
museo, espacio publico), se despliega un trabajo creativo.
Esta labor no se reduce a la simple expresividad intuitiva
del espiritu, como sostenia la imagen dogmatica del arte,
sino que involucra esencialmente diferentes procesos, pro-
tocolos y etapas de investigacion (reflexidn), como veremos
en nuestras siguientes secciones.

12071 ] la recherche est initiée par la pratique et la stratégie de recherche est éla-
borée au travers de la pratique en utilisant des méthodes familieres aux praticiens”
(citado en Easton, s/f: 16). [La traduccidn es nuestra ]
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2.2. Hacia una caracterizacion
de la investigacion en arte

2.2.1. El artista-como-investigador:
de la experiencia a la reflexion y
viceversa

Todo proceso de aprendizaje es experiencial, sobre todo en las
disciplinas aplicadas en las que se aprende haciendo, como el
arte.”" En la investigacion artistica, el camino que recorre el
investigador/creador oscila siempre entre el polo de la expe-
riencia y el de la reflexidn. Asi, como vimos en la primera parte
al hablar del arte en el contexto contemporaneo, el artista
como investigador es un ser intermedio que vincula dialécti-
camente el dmbito de la produccion plastica con el de la pro-
duccién conceptual, superando su supuesto antagonismo. Por
ello, puede definirse, siguiendo a David Schén (1998), como un
‘profesional reflexivo’. En este sentido, Gray y Malins sostienen:

Es un hecho universalmente aceptado que el aprendi-
zaje sobre el arte y el disefio sea experiencial. Aprender
haciendo es lo més efectivo, es decir, mediante la expe-
riencia activa y la reflexion sobre dicha experiencia.
Aprendemos mediante la practica, la investigacion y
una reflexién rigurosa sobre ambas. Este aprendizaje
activo y reflexivo crea una relacion dindmica entre la
practica y la investigacion. La préctica conlleva inquie-
tudes que pueden examinarse mediante la investiga-

cién, loque asuvezimpacta en la practica. (2004: 2)2

Al respecto, Borgdorff afirma que dicha reflexividad del arte
y del artista es uno de los fundamentos mas importantes
para la investigacion en las artes (Borgdorff, 2012 [2011]:
117). En la misma direccidn, Laurier y Lavoie defienden el
cardcter intrinsecamente reflexivo de la practica artistica:

7T Un libro clave para entender la dimension experiencial del arte es £ arte como
experiencia de John Dewey (2008).

122"t is generally accepted that learning in Art and Design is experiential. We learn
most effectively by doing —by active experience, and reflection on that experience.
We learn through practice, through research, and through reflection on both. This
active and reflective learning makes a dynamic relationship between practice and
research. Practice raises questions that can be investigated through research, which
in turn impacts on practice” (Gray y Malins, 2004: 2). [La traduccién es nuestra.]

[..] no existe una separacién fundamental entre la
teoria y la préctica, dado que la investigacién en el
campo de las artes se enfoca en visibilizar una parte de
la teoria al incorporarla tanto en centro del proceso de
creacion como en el objeto arte, y asi se convierte en un

resultado de la investigacion. (2013: 298)'%

Gosseline sostiene que el camino seguido por la investiga-
cién artistica expresa el cardcter exploratorio, pero contro-
lado, de la creacién. De este modo, se caracteriza por "[...]
[el] vaivén entre el extremo del pensamiento experiencial,
subjetivo y sensible y, por otro lado, el extremo del pensa-
miento conceptual, objetivo y racional” (Gosseline, 2006:
29)."%* Por su parte, Easton afirma que el "ir y venir" entre
un pensamiento conceptual y uno experiencial se mani-
fiesta en la imagen del "espiral” que consiste en “evaluar el
trabajo en repetidas ocasiones (volver a evaluar el punto de
partida, la teorfa, sobre la base del sendero recorrido por la
practica)”,” lo cual permite “una forma de control del pro-
ceso y los avances de la investigacidn”."

En consecuencia, gracias a esta dialéctica entre la expe-
riencia y la reflexién, el artista accede a una comprension
mediatizada, es decir, critica —panordmica y, al mismo
tiempo, matizada- de los diferentes aspectos involucrados
en su proceso creativo. Asi, lo que en un proceso de crea-
cién no desarrollado bajo los parametros de la investigacién
podia ser considerado intuitivo, irracional y abstracto (la
pura “inspiracién”), se convierte en un movimiento racional,
controlado y concreto, pero que no deja de lado su cardcter
experimental. Por ello, la préctica profesional del artista

1231 Tiln'existe pas de séparation fondamentale entre la théorie et la pratique,
puisque la recherche dans le domaine de lart vise a rendre visible une partie de la
théorie en l'incorporant autant au sein du processus de création que dans l'objet
d'art devenu un des résultats de la recherche” (Laurier y Lavoie, 2013: 298). [La
traduccion es nuestra.]

12410 1[el] va-et-viententre le pdle d'une pensée expérientielle, subjective et sen-
sible et, dautre part, le pdle d'une pensée conceptuelle, objective et rationnelle”
(Gosseline, 2006: 29). [La traduccion es nuestra.]

501 T évaluer & plusieurs reprises le travail (recansidérer le point de départ, la

théorie, & la lumiere du chemin parcouru par la pratique)” (Easton, s/f: 10). [La
traduccién es nuestra.]

1260 Tune forme de contréle sur le processus et les progres de la recherche”
(Easton, s/f: 10).[La traduccion es nuestra.]
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como investigador puede caracterizarse, tomando la expre-
sién de Gilles Deleuze, como una anarquia coronada: "[...]
atil para darle una direccidn al trabajo, incluso si esta deba
cambiar en repetidas ocasiones” (Easton, s/f: 10)."7

Gray y Malins, a partir de los estudios de Cornock, proponen
patrones para sistematizar aquel "ir y venir" ciclico entre
la intuicion y el concepto: la generacién (manipulacién de
materiales en el taller); la seleccién de elementos formales;
la sintesis (primer "ir" desde la practica hacia la teoria: se
conceptualiza y planifica una obra); el reposo (permite arti-
cular problemas y preocupaciones surgidas en alguna etapa
anterior); la presentacion y la discusion critica (se generan
nuevas ideas y caminos para explorar); finalmente, se
retoma el momento de la generacidn. Y asi se continta inde-
finidamente hasta que se decide que la obra esta terminada
(Gray y Malins, 1993: 7). En la misma linea, Lopez-Cano y
San Cristobal afirman:

[...] hay que fomentar el bucle de interaccion y retroali-
mentacion entre practica creativa y reflexion. Este pro-
ceso incluye observar la prdctica artistica; registrarla;
reflexionar sobre ella y producir una conceptualizacién
que organice lo observado. La reflexién y conceptuali-
zacion debe generar ideas y estrategias que permitan
disefiar nuevas acciones artisticas, nuevas metas y obje-
tivos que, a su vez, sean objeto de observacion, registro

y reflexidn al ser realizadas. (2014: 168)

¢Cudl es la secuencia que debe seguir una investigacién
artistica? ;Por dénde comenzar? Su caracter ciclico no debe
entenderse como un circulo que se cierra sobre si en un
plano bidimensional (un eterno retorno de lo mismo), sino
como un circulo que, en profundidad, se despliega como
un bucle de mdltiples dimensiones. Debido a este carécter,
no es posible determinar un principio absoluto (arché) en
el proceso ni un fin final (telos). Por ello, como afirmaba
Gilles Deleuze, lo importante no es hallar anticipadamente
el origen y el fin, sino, simplemente, “comenzar por algtn

1271 T utile pour donner une direction au travail, méme si celle-ci devait changer
a plusieurs reprises” (Easton, s/f: 10). [La traduccion es nuestra.]
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lugar”, es decir, por el medio:' por la documentacion, por
la experimentacion, por la autoetnografia, etcétera. Poco
importa. La clave estd en poner en movimiento el bucle, en
lanzar los dados. Al respecto, Hannula, Suoranata y Vadén, a
partir de Feyerabend, afirman:

En realidad, se refiere a que, al inicio de cualquier pro-
ceso, no deberfa existir ninguna limitacion en cuanto
a donde este nos pueda llevar. Decir "todo es vélido"
es lo mejor para reconocer que las cosas deben ser
flexibles y posibles. Como punto de partida, también
se hace hincapié en que una investigacion dificilmente
empieza con un problema claramente expuesto y desa-
rrollado; por el contrario, uno comienza tanteando
entre diferentes temas, explorando, experimentando y

probando (Feyerabend, 2010, p. 157). (2014: 5)™*

Estas imdgenes nos permiten entender que, si bien muchas
veces parece que hemos retornado al mismo punto en el que
iniciamos nuestra indagacion —jque no hemos avanzado!-,
en realidad, si miramos con amplitud critica el recorrido, nos
daremos cuenta de que este punto ya no es el “mismo”, pues
se ha retornado a él como resultado de un proceso reflexivo.
Se parece, pero es un "otro” que ha ganado autoconciencia,
portanto, en conocimiento. ;Conocimiento sobre qué? Sobre
el mismo proceso y sus materiales; sobre el proyecto per se;
sobre el artista, sus motivaciones, expectativas y temores;
sobre el arte en general y su dominio en particular; en fin,
sobre el lugar que ocupa dicha obra en la sociedad.

"8 La que dicen Deleuze y Guattari del nomadismo se aplica al proceso creativo del
artista: "La vida del némada es intermezzo" (2002: 385).

127"Butwhat it says is that at the start of any process, there must be no limitations
on where the process might take us. "Anything goes” is the ultimate recognition
that things must stay open and potential. As a starting point, it also underlines
that research hardly ever begins with a clearly clarified and stated problem, but
instead, kicks off with fooling around with the matters, playing around, experi-
menting and trying things out (Feyerabend, 2010, p. 157)" (Hannula, Suoranata
yVadén, 2014: 5). [La traduccidn es nuestra.]




2.2.2. Formalizacion del proceso:
criterios de legitimacion de la
investigacion artistica

.Cémo sistematizar esta dialéctica entre la intuicidn
y el concepto? ;Como formalizar, estandarizar y hacer
comunicables las diferentes fases que componen el
movimiento ciclico entre la experiencia y la reflexion? Un
aspecto problematico cuando se funda un dominio del
conocimiento es establecer sus criterios de demarcacion:

Amenudo, las controversias en torno a la investigacion
artistica se enfocan en el problema de la delimitacién:
iqué es exactamente lo que distingue la investigacion
artistica de la practica del arte? Y ;qué la distingue de
la investigacién cientifica o académica? Como algo
subyacente a estos problemas de delimitacién se
encuentra una cuestion de legitimidad. (Borgdorff,

2012[2011]: 107)™°

Esta dificultad es particularmente compleja en el caso del
paradigma performativo, debido a la naturaleza indetermi-
nada de la creaciony al cardcter transgresor del arte contem-
poréneo (Heinich, 2014: 55). No obstante, para superar el
solipsismo de la experiencia del artista y acceder al espacio
intersubjetivo del conocimiento cientifico, es imperativo
pasar de la descripcién fenomenoldgica realizada en la
seccion anterior a una legitimacion epistemoldgica. A conti-
nuacion, mencionaremos los criterios de formalizacion que
sefialan algunos de los autores y las instituciones que en los
dltimos afios se vienen ocupando del tema.

Hannula, Suoranta y Vadén proponen un conjunto de
caracteristicas que podria unificar el territorio de la inves-
tigacion artistica a pesar de la heterogeneidad de practicas
que lo pueblan, que presentamos a continuacién (Hannula,
Suoranta y Vadén, 2005: 20):

130 "The controversies surrounding artistic research often tum on the problem
of demarcation. What exactly distinguishes artistic research from art practice?
And what distinguishes it from scientific or academic research? Underlying such
demarcation problems is a question of legitimacy" (Borgdorff, 2012 [2011]
107). [La traduccion es nuestra.]

i.  Afirman, en primerlugar, que el foco de la investigacion
debe estar puesto en el trabajo artistico.

ii. Sedebedeterminarla mejor manera de transmitir el sig-
nificado generado en la experiencia artistica (Hannula,
Suoranta y Vadén, 2005: 20). Esta transferencia puede
darse a través de los medios tradicionales (textuales) o a
través de medios apropiados a cada disciplina (visuales,
performativos, sonoros)."’

iii. Esto permite que la investigacidn artistica sea autorre-
flexiva y autocritica (Hannula, Suoranta y Vadén, 2005:
20). Sin esta reflexividad, seria imposible la comunica-
bilidad y la legitimacion intersubjetiva.

iv. La investigacion artistica, al estar "orientada hacia
afuera”, debe tener en cuenta —ademéds de sus obje-
tivos y necesidades—, su contexto (Hannula, Suoranta y
Vadén, 2005: 20). Esta dimensidn dialdgica le permite
superar el solipsismo que siempre ha tentado al artista
(como sucedia, segtin vimos en la primera parte, con la
figura del genio, tan presente incluso hoy en dia en el
imaginario comun sobre la identidad del artista).

v. La investigacion en arte debe necesariamente recurrir
a herramientas metodoldgicas. Lo hemos dicho mds
de una vez: los métodos estructuran, formalizan y le
otorgan comunicabilidad al proceso de investigacién.
Gracias a ello, sus resultados se hacen intersubjetivos.
Como afirman Gray y Malins: “iSe podria decir que un
trabajo de investigacién solo puede ser tan bueno como
lo es su metodologia!” (1993: 2). Sin embargo, debido
a que el paradigma performativo atin se encuentra en
proceso de formacién, todavia no existe un conjunto
de metodologias estandarizado y definitivo. Por ello,
actualmente, este paradigma apela, como veremos
en la siguiente seccion, al pluralismo metodoldgico
(Hannula, Suoranta y Vadén, 2005: 21).

19113 distincion principal entre esta tercera categoria y las categorfas cualitati-
va y cuantitativa se debe a la manera de expresar los resultados. En este caso,
aunque los hallazgas no se presentan con datos numéricas, se utilizan formas
simbdlicas distintas de las palabras de un texto discursivo. El informe de la inves-
tigacion en este paradigma se da mediante formas de presentacion variadas y
muy significativas. [...] En ese sentido, cuando se presentan los hallazgos de la
investigacion, se emplean datos simbélicos mediante materiales de practica;
en forma de iméagenes fijas y en movimiento; en forma de musica y sonido; en
forma de accion real y cadigos digitales” (Haseman, 2006: 6, pdf). [Original en
inglés. La traduccidn es nuestra.]
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vi. La investigacion artistica necesita realizarse en
un espacio de trabajo colectivo, pues este provee
ambientes criticos, adecuados para la experimentacion,
el intercambio de ideas y emociones, y la legitimacién
entre pares (Hannula, Suoranta y Vadén, 2005: 21).

vii. Finalmente, en funcién de sus rasgos —carécter social y
simbdlico del arte-, la investigacién artistica pertenece
a un paradigma epistemoldgico cualitativo (hermenéu-
tico) (Hannula, Suoranta y Vadén, 2005: 21).

Ante el mismo problema—;cuando la practica artistica deviene
formalmente en investigacién?-, la Arts and Humanities
Research Council (AHRC) de Gran Bretafia plantea, en su
Research Funding Guide (2016), tres criterios generales que
toda investigacion debe cumplir, incluidas las artisticas:

i. Debe especificar sus problemas y objetivos.

ii. Debe determinar su contexto de indagacion y explicar
por qué los problemas elegidos son relevantes para
dicho contexto.

ii. Debe explicar por qué los métodos elegidos son
apropiados para abordar sus problemas (Arts and
Humanities Research Council, 2016: 9).

Seguin Easton, en la Fellowship in Creative and Performing
Arts (2009), la AHRC explica cémo deben adecuarse los tres
criterios generales recién mencionados a las particularidades
de la investigacién en arte. Coincidiendo en varios aspectos
con Hannula, Suoranata y Vadén, la AHRC sostiene:

i. Las preguntas, las metodologias y los resultados de la
investigacion deben focalizarse en la préctica artistica
del candidato.

ii. La investigacién debe realizarse en un contexto apro-
piado para la disciplina artistica.

iii. El proyecto debe tener un objetivo de investigacién claro.

iv. La investigacién debe aportar nuevos conocimientos o
una nueva comprension de la disciplina artistica.

v. Finalmente, el artista-investigador debe explicar por
qué su practica artistica no es solo el resultado de la
investigacion y en qué sentido, por lo tanto, integra per
se el proceso de investigacion (Easton, s/f: 5-7).

Esta Gltima exigencia insiste en un aspecto clave de la investi-
gacion artistica: la relacién esencial y dialéctica entre proceso
(investigacion) y producto (creacidn). La investigacién no es
un momento previo a la creacién; no es una preparacion para
la produccién de una obra. Se suele pensar que la investiga-
cion, en el dominio del arte, se identifica con la revisién de
bibliografia, la busqueda de referentes o el trabajo de campo.
Sin duda, la recopilacion de diferentes fuentes de informacion
forma parte del proceso, pero no se identifica exclusivamente
con él. La investigacion continda a través del trabajo con los
materiales, la formalizacién, la experimentacidn, la introspec-
cion, en fin, en todas las etapas de la creacion: "[...] incluir la
practica artistica del investigador como una parte integral en
relacién con las preguntas o problemas, los datos y los resul-
tados, asi como con los métodos de investigacion, que crean,
de esta manera, un saber o comprension nueva o mejorada
de la disciplina” (Easton, s/f: 6).2 Solo manteniendo esta
unidad y continuidad, la practica artistica puede ser en s
misma investigacién —no un medio para otra cosa, como en
|a investigacién a través del arte- y producir, de este modo,
conocimientos relativos a la practica artistica del investigador,
y al mundo del cual surge y al cual se refiere.

Al'igual que los anteriores autores, Borgdorff sostiene que
lo mds importante es que la investigacién esté centrada en
|la préctica artistica del investigador y que sea relevante para
su contexto artistico y para el mundo del arte en general.
Asimismo, sostiene que la investigacién debe desarrollarse
en la prdctica, a través de esta, y en las acciones creativas
del artista. No es, pues, como sefialdbamos, algo previo o
paralelo. También afirma, con claridad, que los resultados
de la investigacion deben presentarse, al menos parcial-
mente, como productos artisticos en si mismos (Borgdorff,
2012[2011]: 121). Por otra parte, insiste en que es necesario
respetar cuatro criterios generales para que un proceso de
creacion artistica como el antes mencionado pueda califi-
carse como investigacién académica:

B2 Tinclure la pratique artistique du chercheur comme partie intégrante en
relation avec les questions ou problemes, les données et résultats, ainsi que les
méthodes de recherche, créant de cette fagon un savoir ou une compréhension
nouvelle ou améliorée de la discipline” (Easton, s/f: 6). [Original en francés. La
traduccion es nuestra.]
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i. El proyecto artistico debe incluir algtn problema de
investigacién claramente articulado.

ii. Debe explicar cudl es la importancia de dicho problema
para un dmbito de investigacion especifico, en qué con-
tribuye el proyecto a dicho campo y cémo se vincula con
otras investigaciones en el drea.

iii. El proyecto tiene que especificar los métodos de investi-
gacion que se aplicaran para abordar el problemay, en la
medida de lo posible, darle respuesta.

iv. Los resultados del proceso de investigacion/creacion
tienen que ser documentados y difundidos (Borgdorff,
2012 [2005]: 42-43; y Borgdorff, 2012 [2011]: 121).

Segun sefiala Easton, la KU Leuven Association también pro-
pone algunos criterios que toda investigacion artistica debe
respetar ineludiblemente:

i.  Debe estar guiada por artistas.

ii. Debe combinar métodos de investigacion artistico-cien-
tificos y cientificos.

iii. Debe tenercomo tema el proceso artistico y su resultado,
y/o una reflexion sobre alguno de estos dos Gltimos.

iv. Debe comenzar por un problema/pregunta.

v. Puede usar métodos ya existentes (importados) o inven-
tarlos en funcién de sus particularidades.

vi. Debe probarsulegitimidad al interior del mundo del arte.

vii. Por dltimo, debe expresar sus resultados, como afirmaba
Haseman, en una respuesta que puede seguir un formato
artistico y/o verbal (Easton, s/f: 9).

Como se deduce de este breve estado de la cuestidn, varios
de los componentes clave del proceso de investigacion
artistica también estén presentes en las investigaciones en
ciencias naturales y sociales: el problema, el contexto, la
metodologfa, la comunicacién de los resultados, etcétera.
Reparando en esta particularidad, Lisa Candy afirma: “el
componente investigativo de la investigacién basada en la
practica es, en muchos aspectos, similar a cualquier defini-
cién de investigacion [...]" (2006: 2, pdf)."3

133 "Tthe research component of the practice-based research is, in most respects, simi-
larto any definition of research [....]" (Candy, 2006: 2, pdf). [La traduccion es nuestra.]

En la misma direccidn, Gray y Malins afirman que las investi-
gaciones en arte, ciencias naturales y ciencias sociales com-
parten elementos estructurales y procedimentales que las
aproximan mds de lo que cominmente se cree:

i.  Toda investigacion parte de algin lugar: una hipétesis, una
necesidad percibida, unimpulso creativo o una inspiracion.

ii.  Toda investigacion recoge datos, informacion o “incuba”.

iii. Toda investigacidn genera ideas y reflexiones a partir de la
data recuperada.

iv. Toda investigacidn usa dicha data para definir, seleccionar,
clasificar y analizar un problema.

v. Toda investigacién desarrolla modelos, esquemas, bocetos,
experimentos, trabajo de campo.

vi. Toda investigacion ingresa a una etapa de iluminacidn, arti-
culacion y sintesis.

vii. Toda investigacion realiza un perfeccionamiento, una
resolucién y una presentacion.

viii. Toda investigacion verifica, prueba, construye y propone
una "teoria” (0 una "obra"/"dispositivo estético”).

ix. Toda investigacion confronta dicha teoria (o dicha obra/
dispositivo estético) con un contexto critico.

x. Finalmente, toda investigacion logra una revisién de la
hipétesis o de la obra de arte para alterar los conceptos ori-
ginales (Gray y Malins, 1993: 8).

Ademés de esta similitud estructural, segiin Nowotny, ambos
territorios estan mucho més cerca de lo que histéricamente
se ha creido, pues también comparten rasgos intimos esen-
ciales: creatividad, curiosidad, imaginacién e incertidumbre:

Por lo tanto, las ciencias y las artes estan mucho mas
relacionadas de lo que cualesquiera de las nociones ins-
titucionales vigentes podrian hacernos pensar. Ambas
comparten el impulso creativo y las fuentes principales
de motivacion: la curiosidad y la imaginacién. Ambas
crecen -y luchan constantemente- en el espacio de
incertidumbre en el que lo desconocido se encuentra
donde uno mismo habita. Laincertidumbre, porende, es
una caracteristica inherente de la investigacién cientifica
y de la produccidn artistica de nuevos conocimientos.

La ambicién de afincar explicitamente el proceso de
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investigacion en las artes también pretende combinar
dos tipos de précticas que alguna vez estuvieron muy
unidos, pero se separaron debido a sus diferentes tra-

yectorias historicas. (Nowotny, 2011: XVIII)1

En sintesis, esta clarificacion de criterios confirma que toda
investigacién —sin importar el paradigma- se despliega
como un esfuerzo creativo por enfrentar la incertidumbre a
través de una propuesta (tedrica y/o pldstica). Y lo hace en tres
momentos: el planteamiento de una pregunta (problema), la
busqueda de una via de resolucién (proceso) y la comunica-
cion de la respuesta/resultado (producto). Estas etapas estén
enmarcadas por un elemento fundamental: el método.

2.2.3. La importancia de la metodologia
en la investigacion artistica

a. ¢Método o antimétodo?

Como ya hemos sefialado, uno de los factores fundamentales
que permite diferenciar una investigacién ordinaria de una
académica es que esta recurre a métodos que le permiten
dejar de ser una indagacion intuitiva para convertirse en una
sistematica. De la metodologia no solo depende la calidad
del proceso y de los resultados,'* sino también la posibilidad
de comunicarlos y criticarlos y, por lo tanto, la confianza que
generard la investigacion en la comunidad académica y en
los organismos e instituciones de legitimacion y financiacién:
"Para calificar como investigacién basada en las artes, el pro-
ceso creativo y su recepcién se deben evaluar, documentar
y presentar de manera intersubjetiva, con el fin de asegurar
la accesibilidad duradera del discurso y de la investigacién
sistemdtica” (Borgdorff, 2012 [2011]: 122).7%

1¥"Science and the arts are therefore much closer to each other than their currently
institutionalized forms might lead one to expect. They share the creative impulse
and their main driving forces of mativation: curiosity and imagination. They thrive
- and continuously struggle - in the zone of uncertainty where what is yet to be
explored is at home. Uncertainty is therefore inherent in scientific research and in
the artistic production of new knowledge alike. The ambition to explicitly anchor
the process of research in the arts also aims to bring together the two kinds of prac-
fices that once were closely related, but became separated due to their different
historical trajectories” (Nowotny, 2011: XVIII). [La traduccién es nuestra ]

194 ] la metodologia respalda la investigacién y le da credibilidad al resultado”
(Easton, s/f: 10). [Original en francés. La traduccion es nuestra.]

yyyyy

En la primera seccidn, vimos que la naturaleza del objeto
de estudio condiciona el empleo de una determinada meto-
dologia para el desarrollo de una investigacion.’ Por ello,
Gray y Malins sostienen:

Uno de los asuntos mas desafiantes y apremiantes para
los investigadores en Arte y Disefio hoy dia es cues-
tionar y debatir la naturaleza de la investigacién, con
el fin de proponer un ‘método’ artistico, un conjunto de
enfoques metodoldgicos que sean no menos rigurosos
ni respetables que los del ‘método’ cientifico, pero que
sean completamente apropiados a la naturaleza del

Arte y el Disefio. (1993: 12)

En este sentido, uno de los requisitos fundamentales para
lograr una sélida conformacion del paradigma performativo
serd constituir un cuerpo metodoldgico que responda a sus
particularidades. Para ello, sin embargo, hay que tener en
cuenta, con mucha prudencia, los rasgos ontolégicos més
relevantes de los procesos creativos: su caracter indeter-
minado, abierto, flexible, desordenado, intuitivo, azaroso,
impredecible, esponténeo, experimental e inestable. Estas
caracteristicas muchas veces nos hacen pensar que pro-
poner un cuerpo metodoldgico Util no solo es imposible,
sino, incluso, perjudicial si se considera la naturaleza inde-
terminada de la creacion artistica (Easton, s/f : 10). De esta
ultima opinidn son muchos artistas que rechazan la incor-
poracion de métodos en su practica creativa, pues tienen
la impresion de que aquellos son rigidos y cerrados, y que,
por lo tanto, van a arrebatarles su libertad experimentadora
y osificar su creatividad.

to be intersubjectively assessed, documented, and presented in order to ensure
lasting accessibility for discourse and for systematic research” (Borgdorff, 2012
[2011]: 122). [La traduccién es nuestra.]

137 Al respecto, Borgdorff sefiala que se puede hacer la siguiente generalizacion
aproximada. La ciencia natural recurre a métodos empirico-deductivos, es decir,
métodos experimentales orientados a explicar fendmenos. Las ciencias socia-
les, por su parte, también estédn orientadas empiricamente; sin embargo, sus
métodos no son generalmente experimentales. Mas bien, estan disefiados para
describir y analizar datos. Finalmente, las humanidades estan orientadas mas
analitica que empiricamente, por ella se centran en la interpretacién y no tanto
en la descripcion o explicacién (2012 [2005]: 45-47,51).
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Sin embargo, aunque muchos rechazan el uso de métodos
declarandose enemigos de la metodologia, incluso ellos —como
sefialan Gray y Malins— recurren a ciertas estrategias durante
sus procesos creativos, sin ser conscientes de ello.

Se puede proponer que las Bellas Artes por su propia
naturaleza son "anti método”, jpero incluso el "anti
método” (casualidad, caos, aleatoriedad, anarquia, etc.)
es una metodologia! (Watson, 1992). La nocién de tener
un "procedimiento” o proceso de trabajo (metodologia)
es una parte vital de la actividad artistica, por muy caé-

tico 0 andrquico que pueda parecer. (1993: 6)

Esto puede constatarse facilmente, ya que la mayoria de
artistas desarrolla procedimientos, secuencias, procesos,
protocolos, etcétera para llevar a cabo sus proyectos artis-
ticos. Lo que ocurre es que normalmente no los asumen
como una metodologfa en el sentido que se le da en la
investigacion cientifica. La razon es, basicamente, que las
metodologias intuitivas utilizadas por los artistas no estén
formalizadas. Son, por ende, creadas de forma improvisada
para realizar un proyecto especifico en una situacion especi-
fica. Esta naturaleza impide que sean replicables y comuni-
cables, y que se conviertan, de este modo, en metodologias
de investigacién en sentido estricto. La conformacién del
paradigma performativo apunta a la creacién de un cuerpo
metodoldgico abierto y plural, pero consistentemente siste-
matizado, y que siempre tome en cuenta la préctica creativa
del artista como punto de referencia. Por ello, en dicho pro-
ceso de conformacidn, no se debe perder de vista el caracter
experimental de todo proceso creativo.'®

b. Pluralismo metodoldgico: adoptar e inventar

Como el paradigma performativo alin se encuentra en pro-
ceso de consolidacién, no existe un conjunto universalmente
reconocido de métodos.™ Se ha convertido en una necesidad
ineludible crearlos. Al respecto, Laurier y Lavoie sostienen:

1% "4 investigacion en Arte y Disefio requiere un acercamiento caracteristico y el
uso de procedimientos / metodologias que sean apropiadas y comprensivas con la
naturaleza de la disciplina[...]" (Gray y Malins, 1993: 3).

197 "Existe una variedad de excelentes libros que pueden quiar en términos de

metodologias en las ciencias sociales y naturales. Algunos de ellos son de gran
ayuda para analizar material visual; sin embargo, a la fecha, no existe ningun

Ante la falta de metodologias apropiadas y ante el
hecho de que cada vez més profesionales del &mbito de
las artes deciden formar parte de iniciativas de investi-
gacion tedrica con el objetivo de captary estructurar un
conocimiento estrechamente vinculado a su compro-
miso en la préctica artistica (Laurier & Gosselin, 2004),
resulta necesario el desarrollo de dichas maneras de

investigar. (2013: 295)1°

Ante la mencionada ausencia de metodologias propias, el
paradigma performativo ha recurrido a las provenientes de
las ciencias naturales, y de las ciencias sociales y humanas,
de la misma forma en que estas, en su origen, tomaron las
metodologias de las ciencias naturales. Por ello, la investiga-
cién artistica bebe de ambos paradigmas: toma el cardcter
experimental del primero y el interpretativo del segundo
(Borgdorff, 2012 [2005]: 52). Estos préstamos, sin embargo,
no siempre funcionan adecuadamente. Gray y Malins afirman
que a veces las incorporaciones de estas metodologias “j[.. ]
han sido apropiadas, otras desastrosas!” (1993: 3).

A raiz de esta compleja y no siempre fértil dependencia ori-
ginaria, en los Ultimos afios, las investigaciones artisticas
han comenzado a desarrollar sus propias metodologias de
trabajo con la intencidn de establecer métodos apropiados
para la especificidad del campo artistico y de cada medio
expresivo.™ Asi lo afirman Hannula, Suoranta y Vadén:

Debemos tener en cuenta que [...] los métodos de
investigacion en los diferentes campos del arte y la
expresion artistica —desde la musica pasando por el

disefio hasta el teatro y desde las artes visuales hasta

libro de texto que quie a los estudiantes respecto de las metodologias que estén
directamente relacionadas con la investigacion en el arte y el disefio” (Gray y
Malins, 2004: XI) [Original en inglés. La traduccidn es nuestra].

10" Devant I'ahsence de méthodologies propres a celle-ci et devant le fait que de
plus en plus de praticiens du domaine des arts s'inscrivent dans des démarches
de recherche théorique dans le but de saisir et de donner forme a un savoir inti-
mement lié a leur engagement dans la pratique artistique (Laurier & Gosselin,
2004), le développement de tels modes devient nécessaire” (Laurier y Lavoie,
2013: 295). [La traduccién es nuestra.]

1“1 En el Pert, por ejemplo, el artista plastico Fernando Bryce ha inventado un
método de trabajo muy importante a partir del cual ha realizado la mayoria de su
reconacida obra: el método del anélisis mimético
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la cultura visual- todavia se encuentran en proceso de
evolucién, tanto de forma interna como en relacién con

otras tradiciones de investigacion. (2005: 11)™2

Actualmente existe, por lo tanto, un consenso provisional
segun el cual la investigacién en arte adn puede importar
metodologias de otras disciplinas, pero también inventar las
propias segln sus necesidades. Asi, sefiala Easton, existen
dos posiciones definidas sobre esta cuestion: por un lado,
los adeptos a una metodologia clara y precisa, declarada
antes de iniciar el proyecto, a menudo proveniente (impor-
tada) del modelo de investigacién cualitativa; por el otro
lado, los defensores de una metodologia proveniente de la
practica en si misma y que se elabora (inventa) durante el
proceso de creacion (Easton, s/f: 9).

Los criticos de las metodologias "estandar” importadas sos-
tienen que estas no se adaptan a las particularidades de
este paradigma. Por ello, resultan forzadas y artificiales, y se
corre el riesgo de que puedan, como sostienen Gray y Malins,
"distorsionar la investigacion” y generar resultados "desas-
trosos” (1993: 3). Esto suele ocurrir, por ejemplo, cuando el
artista confunde su rol con el de un cientifico social, y usa
métodos de investigacién que no domina (entrevistas, por
ejemplo) o que no son adecuados para las caracteristicas de
su proceso creativo especifico.

Por otra parte, si bien los métodos inventados surgen de la
necesidad de dar cuenta de las singularidades de la actividad
creativa, sus detractores sostienen que conllevan el peligro de
ser arbitrarios, creados solamente para justificar un proyecto
especifico. Una metodologia inventada ad hoc, concluyen, no
tendria ninguna utilidad, pues no se podria establecer como
un método disponible para la comunidad de artistas/investi-
gadores. Serian, por lo tanto, en palabras de Gray y Malins,
propuestas metodoldgicas "esotéricas” (1993: 3).

1“2 "\We have to keep in mind that [...] the research methods in the different
fields of art and artistic expression —from music via design to theatre and from
the visual arts to visual culture— are still only in the process of evolving, both in
themselves and in relation to other research traditions” (Hannula, Suoranta y
Vadén, 2005: 11). [La traduccién es nuestra. ]

Intentando mediar entre estas posiciones antagoénicas,
Haseman, Nelson y Welton proponen una actitud prudente:
defienden la absoluta necesidad de que la investigacion
artistica llegue a crear sus propios modelos metodoldgicos
y que estos, ineludiblemente, emanen directamente de la
practica artistica. Sin embargo, no son ciegos ante la rea-
lidad y, mientras se consolida un cuerpo de metodologias
propias de la investigacion artistica (Easton, s/f: 15), estén
abiertos a adoptar métodos existentesy, por qué no, modifi-
carlos segln las necesidades de cada proyecto.

Por su parte, Hannula, Suoranta y Vadén proponen que la
"anarquia metodoldgica” es la mejor forma de enfrentar este
antagonismo.'? No es necesario, sostienen, tomar posicion
por una u otra postura; mucho menos, establecer un punto
de partida metodoldgico comtn a todas las investigaciones
artisticas. Quienes pretenden esto son herederos de una
vision "estandar” de la ciencia que los ha guiado a buscar una
manera Unica de llevar a cabo la investigacion artistica. Sin
embargo, para ellos, no existe ninguna razén para presentar
pautas rigidas; por el contrario, es necesario mantener la
apertura y alentar la experimentacién (Hannula, Suoranta y
Vadén, 2005: 14). Por ello, se pronuncian, mds bien, a favor
de la diversidad, proponiendo a la tolerancia como uno de
los valores clave que definen el caracter del investigador en
arte: "Nosotros promovemos la anarquia y tolerancia meto-
doldgicas” (2005: 14).** Sostienen, por esta razén, que el
pluralismo deberia considerarse el criterio basico en lo que
respecta alos métodos de investigacion. Abogando también
por un pluralismo metodoldgico, Borgdorff afirma:

Todas estas formas de investigacién [humanidades,
tecnologia aplicada y ciencias sociales] tienen lugar en

la tradicion emergente de la investigacion artistica, y

3" T por anarquia definitivamente no buscamos ni nos referimas a la realidad
institucional de la incertidumbre a gran escala, la escasa sequridad laboral, el uso
generalizado de mano de obra a tiempo parcial, la toma de decisiones sin trans-
parencia y la falta de responsabilidad en general. De esta manera, para nosotros,
la anarquia se refiere a la experimentacién metodoldgica sobre la base de la inves-
tigacion, el pluralismo y la tolerancia, y, al mismo tiempo, a contar con politicas
y objetivos establecidos honestos y coherentes [..]" (Hannula, Suoranta y Vadén,
2005: 14-15) [Original en inglés. La traduccion es nuestral

1 "We argue in favour of methodalogical anarchy and tolerance” (Hannula,
Suoranta y Vadén 2005: 14) [La traduccion es nuestral.
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parecerfa ldgico, por lo tanto, defender el pluralismo
metodoldgico. La investigacién artistica no tiene nin-

gunametodologia Ginicayexclusiva.(2012[2011]: 123)™

No obstante, vale la pena enfatizar que el pluralismo metodo-
l6gico defendido por estos autores no implica arbitrariedad e
informalidad. En este sentido, Gray y Malins insisten en que
cualquier metodologia que se utilice para una investigacién
artistica (ya sea importada o inventada) debe cumplir ciertos
requisitos que, en Ultima instancia, son los que le otorgan
consistencia y, con ello, credibilidad: rigurosidad, inteligibi-
lidad, transparencia, transferibilidad (Gray y Malins, 1993: 2).

¢. Métodos de investigacion en la investigacion artistica

Como vemos, para transitar con éxito el camino de la investi-
gacion-creacidn, el artista necesita apoyarse en herramientas
metodoldgicas. Es imposible describirlas de manera exhaus-
tiva en este momento, no solo porque esto iria mucho mas
alld de los objetivos de nuestro ensayo, sino porque, como
sostuvimos en la seccién anterior, no existe un corpus defi-
nido de metodologias propias del paradigma performativo.'
A continuacion, mencionaremos, a modo de ejemplo, dos
métodos Gtiles para acompafar un proyecto de investigacion
artistica: la autoetonografia y el cuaderno de campo. Esta
seleccién ha sido realizada pensando en metodologias que
tengan, por un lado, un alto grado de reflexividad y, por el
otro, que sean Utiles para llevar a cabo proyectos artisticos de
diferente naturaleza, es decir, que puedan llegar a ser herra-
mientas mds o menos estandares en la investigacion artistica.

- La autoetnografia o el retorno sobre si

La autoetnografia es un método imprescindible para todo
aquel que realiza una investigacion artistica, pues, como
veremos, ayuda a que el creador penetre en las fibras mas
profundas de si mismo, lugar desde el cual emerge el proceso

15"\l these forms of investigation [numanidades, tecnologia aplicada y cien-
cias sociales] have their place in the emerging tradition of artistic research, and
it would seem logical to therefore argue for methodological pluralism. Artistic
research does not have any one distinct, exclusive methodology” (Borgdorff,
2012 [20117: 123). [La traduccion es nuestra.]

1% Para un recuento detallado de metodologfas usadas en la investigacion artis-
tica, véase Hannula, Suoranta y Vadén (2014); Gray y Malins (2004); y Lopez-Ca-
noy San Cristobal (2014).

creativo. Constituye, en este sentido, el momento del retorno
sobre si, gracias al cual se toma la propia historia vital como
fuente de inspiracién, informacién y conocimiento.

La autoetnografia es un método de trabajo muy utilizado en
los dltimos 30 afios (Blanco, 2012: 172), especialmente en
las ciencias sociales. A través de la escritura, el investigador
penetra en su propia subjetividad con el objetivo de des-
cubrir aspectos relevantes para su practica artistica. Como
sefialan Ellis, Adams y Buchner, la autoetnografia puede
entenderse como la combinacién de una autobiografia con
una etnografia (2011: 2, pdf). Asi, la autoetnografia es un
método de autoconocimiento y, al mismo tiempo, una herra-
mienta para conocer el contexto y la historia que enmarcan
la identidad del investigador:™" permite comprender el
mundo a partir de la experiencia subjetiva.™®

Segtin Lépez-Cano y San Cristébal, existen tres tipos basicos
de autoetnografia: formadora, informadora y heuristica. La
formadora es aquella en la cual a informacion obtenida en la
narracion autoetnografica se convierte en el centro de la inves-
tigacion. En estos casos, la investigacion adquiere la forma de
una memoria. En la informadora, la informacion obtenida es
procesada (observada, analizada, criticada) antes de utilizarse
en la investigacién. Cumple, por lo tanto, la misma funcion
que cualquier otra fuente de informacion: libros, documen-
tales, entrevistas. Finalmente, es heuristica la que se usa para
producir nuevas ideas durante el proceso de investigacién/
creacion. Debido a ello, puede bifurcar, transformar o per-
vertir el plan originalmente establecido. En este caso, puede
servir para liberar a los investigadores de bloqueos creativos
(Lopez-Cano y San Cristébal, 2014: 143-144).

""Cuando los investigadores hacen autoetnografia, escriben retrospectiva y selec-
tivamente sobre epifanias que surgen o son posibles por ser parte de una cultura o
por poseer una identidad cultural particular” (Ellis, Adams y Bachner, 2011: 3, pdf)
[Original en inglés. La traduccion es nuestra).

16713 autoetnografia es un enfoque de investigacion y escritura que busca descri-
biry analizar sisteméticamente (-grafia) la experiencia personal (auto-) con el fin
de entender la experiencia cultural (etno-)" (Ellis, Adams y Bachner, 2011: 1, pdf)
[Original en inglés. La traduccion es nuestra).
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Segun afirma Chang, la autoetnografia como método de
investigacién aporta ciertas ventajas. En primer lugar, puede
convertirse en la principal fuente de datos para la investi-
gacion artistica. En sequndo lugar, el investigador, en tanto
autoetndgrafo, ocupa una posicién privilegiada, pues tiene
acceso a datos familiares e intimos que le permiten una com-
prension mas profunda. En tercer lugar, el estilo autoetnogra-
fico es de facil lectura, lo que permite una mejor comprensién
para los potenciales lectores. En cuarto lugar, amplia el rango
de comprension que el investigador tiene de si mismo y de
sus relaciones con los demds. En quinto lugar, funciona como
un medio de transformacion de si mismo y de los demas.
Finalmente, le permite al investigador abandonar convencio-
nalismos creativos y metodoldgicos (Chang, s/f: 11-14, pdf).
Estos rasgos hacen de esta metodologia un recurso muy Gtil
para la investigacion artistica en la que, como hemos sefia-
lado, la experiencia existencial del artista suele ser el ntcleo
de los proyectos y, por lo tanto, el lugar desde el cual se
produce cierto tipo de conocimiento sobre el mundo. Asi, la
autoetnografia busca superar la dicotomia subjetivo/objetivo
(arte/ciencia), otra razén por la cual resulta un método muy
apropiado para la investigacion en arte.™

- El cuaderno de campo o la mirada sobre el mundo

De una u otra manera, los artistas siempre llevan consigo
un cuaderno, singular e intimo, donde anotan sus obser-
vaciones, preguntas, bocetos, ideas, ocurrencias, etcétera.
El cuaderno de campo funciona, en este sentido, como un
momento de exteriorizacion y objetivacién, es decir, como
la estrategia que utiliza el investigador para sistematizar
sus diferentes observaciones y experiencias durante el
desarrollo de su proceso de investigacidn/creacion. Sin

147 "Estas criticas posicionan erroneamente el arte y la ciencia en desacuerdo,
situacién que la autoetnografia busca corregir. La autoetnografia, como método,
pretende desarticularel binario ciencia/arte. Los autoetndgrafos creen que la inves-
tigacion puede ser rigurosa; tedrica, analitica y emacianal; terapéutica e inclusiva
con respecto a los fenomenos personales y sociales. Asimismo, los autoetndgrafos
valoran la necesidad de escribir y representar la investigacion en formas estéticas
y evocativas (por ejemplo, Ellis, 1995, 2004; Pelias, 2000). Uno puede escribir de
maneras estéticas y convincentes sin citar ficciones o sin haber recibido la forma-
cién de un académico literario o del performance. Las preguntas més importantes
para los autoetnografos son: jquién lee nuestro trabaja?, ;como se ven afectados
por este? y jcémo mantiene la conversacion en desarrollo?” (Ellis, Adams y Bach-
ner, 2011: 8, pdf) [Original en inglés. La traduccidn es nuestra
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embargo, para que dicho cuaderno se convierta en un
instrumento de analisis y reflexién del proceso creativo y,
por lo tanto, en una fuente de conocimiento, es necesario
dotarlo de cierta estructura formal.

El cuaderno de campo puede servir para realizar cuatro
tareas: las notas, el diario, el registro y las reflexiones. Las
notas de campo son apuntes de lo que el explorador observa
durante su trabajo. Se caracterizan por su pretension de
objetividad: son una descripcién de los hechos observados
por el artista, un registro de lo que ocurre en el mundo. El
diario de campo, por el contrario, esta formado por apuntes
que buscan dar cuenta de lo que experimenta el investi-
gador/creador; es, por ello, intimo. Representa el intento
de poner en palabras o imdgenes las experiencias subje-
tivas: afectos, deseos, anhelos, recuerdos, sorpresas. El
registro de campo incluye los documentos que se producen
durante la exploracién. Hoy en dia, los dispositivos digitales
nos ayudan mucho a ampliar los limites del registro. Con
un simple celular, se pueden tomar fotos, grabar videos y
audios, etcétera. Finalmente, las reflexiones de campo se
realizan después del trabajo de campo, es decir, una vez
que el proceso de investigacién se ha detenido (definitiva
o provisionalmente). Asi, su uso con el fin de producir algtn
conocimiento sobre la préctica artistica desplegada implica
un andlisis critico de las notas, el diario y el registro (Lépez-
Canoy San Cristébal, 2014: 110-111).

Como se evidencia, el cuaderno de campo es una herra-
mienta metodoldgica extremadamente (til, pues constituye
el lugar en el que se almacenan los hallazgos y los vestigios
del proceso de investigacién, lo que permite que el artista/
investigador regrese sobre el camino andado todas las veces
necesarias. Asimismo, constituye un archivo de valor inigua-
lable para comprender los recorridos, idas y vueltas, cam-
bios de direccion, etcétera, por los que pasé antes de llegara
la obra final. En esta misma linea, representa un testimonio
més o menos comprensible de la experiencia subjetiva que
el artista atravesé durante el proceso de creacién. Asi, el
cuaderno de campo permite acceder a una dimension de la
creacion artistica que, de no ser por él, quedaria completa-
mente perdida en un pasado irrecuperable.




Segun lo presentado en las secciones anteriores, el paradig-
ma performativo agrupa a disciplinas de caracter practico y
aplicado; por ello, estd conformado por las disciplinas pro-
pias del arte y el disefio. Por esta razon, su forma de trabajar
es basicamente experimental y ello explica que sus proce-
sos y productos estén directamente ligados a la experiencia
personal del creador. Ello no significa que no se ocupen de
los problemas de la realidad circundante, sino que lo hacen
ancladas en una vision de mundo singular. Esto hace que
la intimidad existente entre el creador/investigador y los
procesos, materiales, productos y contextos de investiga-
cién anule radicalmente la "distancia epistémica”, supuesto
fundamento de la objetividad en los otros paradigmas in-
vestigativos. Esto no constituye un problema, sin embargo,
pues la investigacién artistica, al presuponer la “"democracia
de las experiencias”, segun Hannula, Suoranta y Vadén, no
aspira a producir conocimiento bajo los parametros de la
verdad y la falsedad. Més bien, apunta a transmitir nuevas
formas de experimentary comprender la realidad.

Es importante resaltar que las investigaciones artisticas no
necesariamente estan interesadas en plasmar y comunicar
sus resultados numérica o textualmente, sino con sus propias
formas plasticas expresivas (sonido, imagen, movimiento,
etcétera).”™ De esta caracteristica, sefiala Borgdorff, se des-
prende uno de los rasgos metafisicos principales de este para-
digma: su "dimensién no conceptualista”. Esta consiste en el
despliegue de un pensamiento material que articula cono-
cimientos y experiencias no proposicionales encarnados en
obras de arte y en procesos creativos (Borgdorff, 2012 [2011]:
124). En esta misma linea, se ubica Deleuze al sostener que el
"arte piensa” (el cine o la pintura, por ejemplo) (1987b: 210).

017 Tlos investigadores centrados en la practica [ .. tienen poco interés en tratar
de traducir los hallazgos y entendimientos de la practica en nimeros (cuantitativo) y
palabras (cualitativo), medios preferidos por los paradigmas de la investigacién tradi-
cional.[....]. Este fmpetu de presentar la investigacion mediante los resultados y las
formas materiales de la préctica desaffa las maneras tradicionales de representar el
conacimiento” (Haseman, 2006: 4, pdf)[Original en inglés. La traduccidn es nuestral.

El pensamiento material propio de las investigaciones artis-
ticas implica que estas no se realizan para explicar a través
de teorias algtn fendmeno de la realidad. Sin embargo, esto
no quiere decir que la investigacion artistica se reduzca a
una dimensién imaginaria o ficcional. Por el contrario, posee
una dimension realista -segundo rasgo metafisico segln
Borgdorff-, que radica en que las "obras” que produce
afectan (cuestionan) los fundamentos de nuestra percep-
cién, de nuestro entendimiento, y de nuestra relacion con el
mundo y con otras personas (Borgdorff, 2012 [2011]: 124).
De ahi proviene la intima relacidn que, para autores como
Ranciére, existe entre la estética y la politica.

Ambas dimensiones —el pensamiento material no propo-
sicional y el realismo critico- le otorgan a la investigacién
artistica una dimensién contingente —tercer rasgo metafi-
sico seglin Borgdorff-: no tiene como finalidad el descubri-
miento de alguna verdad (conocimiento proposicional posi-
tivo), sino activar procesos de pensamiento. De tal forma,
|la investigacién artistica no es sobre teoria, sino sobre pen-
samiento; es decir, no trata de "saber que..." o de "saber
cémo...", sino mas bien de “no saber” o de "atin no saber".
Gracias a ello, genera espacio para lo no-pensado y para lo
inesperado y abre la posibilidad de que todas las cosas sean
diferentes (Borgdorff, 2012 [2011]: 124).

De este modo, la investigacién artistica apunta a producir
un pensamiento material dirigido a cuestionar nuestros
fundamentos de la realidad con la finalidad de permitir la
emergencia de lo no pensado. Estos pensamientos mate-
riales enriquecen y complejizan el mundo que habitamos al
expandir nuestra comprension de la realidad y de nosotros
mismos cuando Se nos aparecen como nuevos productos
(composiciones, imagenes, performances) que transforman
nuestra experiencia cotidiana (Borgdorff, 2012 [2011]: 119).
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Por su parte, Hannula, Suoranta y Vadén sostienen que la
investigacion en arte apunta, en primer lugar, a producir
informacidn Gtil y métodos apropiados para la practica artis-
tica. En segundo lugar, pretende aumentar la comprensién
de las relaciones entre el arte y su contexto social, cultural y
pedagégico, lo que ayuda a posicionar el trabajo del artista
en un contexto mas amplio, incluyendo el desarrollo his-
térico y politico. En tercer lugar, a interpretar las obras de
arte como productos culturales, politicos y pedagdgicos. En
cuarto lugar, apunta a desarrollar la actividad artistica gracias
a la produccién de conocimiento sobre el significado social,
psicoldgico, politico y pedagégico del arte. En quinto lugar,
pretende analizar criticamente las tendencias actuales del
arte para comprender sus relaciones con la tecnologia, la eco-
nomia, el poder, etcétera. Finalmente, invoca a repensar el
rol del artista individual y socialmente hablando (Hannula,
Suoranta y Vadén, 2005: 21-22). De tal forma, concluyen que
la investigacion artistica tiene un significado que va mucho
més allé del dmbito cerrado de cada disciplina, pues produce
innovaciones para el campo social gracias a la creacion de
nuevas tendencias de investigacion en la educacién univer-
sitaria (Hannula, Suoranta y Vadén, 2005: 22).

A continuacidn, a partir de la sintesis presentada y a modo de
conclusién, intentaremos conceptualizar —como lo hicimos
antes para los paradigmas cuantitativo y cualitativo- los
principales presupuestos filoséficos que fundamentan el
paradigma performativo.

i. De la ley (generalidad) al acontecimiento (singula-
ridad). El artista y el cientifico se distinguen porque
este busca hallar en su objeto de estudio lo estable, lo
general, las reqularidades, en fin, lo idéntico en medio
de la pluralidad variable.™" El artista, por el contrario,
se focaliza en la singularidad del acontecimiento.™? De
esta forma, tomando a la realidad como su problema,
el cientifico busca reducirla a través de la abstraccion
generalizadora que da lugar a leyes explicativas; el

* Recordemos que Platén mostrd que el camino hacia el conocimiento era hallar
la unidad de lo multiple (1988: Libros VI y VII, 506¢- 521b)

%" 3 singularidad/originalidad que se demanda en el arte no se reconcilia fécilmen-
te con el concepto de generalidad [de las ciencias][...]" (Gray y Malins, 1993: 23)
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artista, en cambio, apunta a producir una obra sin-
gular (un dispositivo estético) que impacte sobre dicha
realidad (sobre los sujetos que la habitan) para, de ser
posible, transformarla (transformarlos).

ii. De la distancia (neutralidad) a la implicacion. En el
paradigma cuantitativo (y, en menor medida, en el cua-
litativo), la neutralidad del investigador era una condi-
cion necesaria para la objetividad de la investigacidn;
en el artistico, por el contrario, no existe dicha neutra-
lidad. El artista se encuentra existencialmente -"libidi-
nalmente”, diria Freud- involucrado en el aspecto de la
realidad que toma como su objeto de estudio y desde el
cual crea. Esta implicacidn no le resta legitimidad, pues
en la investigacién artistica el criterio de legitimacién
no es la objetividad, sino lo que algunos autores han
llamado la “pensatividad”, es decir, la capacidad de la
obra para hacernos ver aquel aspecto de la realidad que
aborda de una manera completamente renovada. Para
lograrlo, el artista debe estar integralmente implicado;
solo asi sera capaz de transmitirnos/hacernos ver los
matices propios de la realidad que le interesa.™?

iii. Del dualismo al pluralismo. Como acabamos de men-
cionar, todo acto creativo supone una implicacién abso-
luta en la realidad investigada que elimina cualquier
forma de dualismo. Sin embargo, esta ausencia de
distancia epistémica no le resta validez a la investiga-
cién/creacidn, porque, como veiamos en los dos presu-
puestos anteriores, esta no aspira a formular generali-
zaciones imparciales, sino a ofrecernos una perspectiva
nueva, singular, diferente, del problema de la realidad
desde el cual han emergido el proyecto y la obra. Por
ello, en la investigacion artistica, se supera el dualismo
(sujeto/objeto) en favor de una visién de mundo plura-
lista o, en palabras de Nietzsche, “perspectivista”.

153 Etimoldgicamente, interés proviene del latin inter-esse: ‘estar en medio de’



iv. De la teoria al dispositivo estético. El paradigma
cuantitativo y el cualitativo estan orientados a la pro-
duccién de teorias. ;Qué produce la investigacion en
arte si no es principalmente conocimiento positivo ni
placer estético? Al igual que el cientifico que crea teo-
rias que responden a un determinado problema y que,
luego, expone en documentos, el artista también res-
ponde, crea y expone. El resultado de dicha creacién no
es una teorfa, sino una obra.™ Como vimos en la sec-
cién anterior, la investigacién artistica parte de un pro-
blema; por lo tanto, el dispositivo estético que se pro-
duce durante el proceso de creacién se debe entender
como una respuesta a dicho problema. Pero esta res-
puesta no es una conclusion demostrativa (dialéctica,
I6gica o estadistica); no ofrece un saber positivo sobre
el mundo. Lo que propone es un dispositivo estético
que funcione como una salida consistente, tanto formal/
material como conceptualmente, a la pregunta que dio
origen a la investigacion. Por salida nos referimos a lo
que, en el presupuesto nimero dos, calificamos como
su capacidad para "dar a pensar”. Se podria decir, por lo
tanto, y aunque suene paraddjico, que la respuesta que
encarna la obra de arte es, en realidad, una complejiza-
cién del problema que le dio origen.

1 Este se define como una sintesis de elementos, materiales e ideales, singu-
lares y diferenciales, que producen un agenciamiento que tiene sentido y valor
en su propia especificidad formal y tematica. Este dispositivo no representa al
mundo (no lo explica ni lo interpreta); es, mas bien, una entidad excepcional
que, al irumpir en el ser, produce un acontecimiento que redefine las condicio-
nes de la existencia. Por ello, Boris Groys (2009) sefiala que la instalacién es la
forma "paradigmética de arte contempordneo”. En este sentido, un dispositivo
estético nunca forma parte de una teorfa general sobre algo; mds bien, es algo
y, en tanto presencia singular, genera lo que Jacques Ranciere llamé un nuevo
"reparto de o sensible” (Ranciere, 2009)

V.

Del progreso al matiz. La ciencia ha estado marcada
por mucho tiempo por el ideal de progreso, es decir,
por la creencia en un desarrollo ascendente de nuestros
conocimientos hasta alcanzar, idealmente, un saber
absoluto sobre el todo. Este ideal, como vimos, ha sido
cuestionado a lo largo del siglo XX, lo que originé posi-
ciones postpositivistas y constructivistas; entre estas,
destaca la propuesta de Kuhn: la ciencia no progresa;
se modifica a partir de revoluciones que dan lugar a
cambios de paradigma. Si bien esta visién renuncia a
la idea absoluta de progreso, no niega que, al interior
de un paradigma (el periodo de ciencia “normal”), se
pueda hablar de verdad, falsedad, conocimientos posi-
tivos e, incluso, progreso. En el caso de la investigacién
artistica, no tiene sentido recurrir a estos conceptos,
al menos no desde esta perspectiva, pues aquella no
apunta, como hemos visto, a ofrecernos en primera
instancia un saber positivo acerca del mundo. ;Qué
representa, entonces, el conjunto de obras de arte
que, afio tras afio, década tras década, van acumuldn-
dose en museos, colecciones, archivos, etcétera? Las
obras de arte, entendidas como perspectivas plasticas
frente a una determinada problematica, constituyen un
acervo muy complejo y rico de formas de ver, sentir y
pensar el mundo. En este sentido, una obra no aporta
un nuevo saber sobre el mundo, sino una nueva forma
de ser en el mundo. De este modo, es posible hablar
de cierto "progreso” en la investigacion artistica: este
estarfa ligado a los dispositivos estéticos que hacen mas
compleja nuestra realidad, es decir, los experimentales
y vanguardistas; por el contrario, las formas artisticas
conservadoras, excesivamente académicas, impedirian
el “progreso” al aferrarse a formas plasticas de aproxi-
marse a la realidad "ya-vistas". Al hacerlo, estarian impi-
diendo la emergencia de la "pensatividad".
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vi. De la verdad a la "pensatividad”. La verdad es uno de
los conceptos mas complejos en la historia del pensa-
miento occidental. Mas allé de sus diferentes interpreta-
ciones, siempre se asocia a la permanencia y a la gene-
ralidad. Gracias a ello, se evita el relativismo. Asimismo,
siempre es el resultado de algtin procedimiento de
justificacion que convierte nuestras creencias en conoci-
miento (Platén, 1988: Libros VI 'y VII, 506-521b). Es, por
lo tanto, un valor objetivo (en su versién contemporanea,
intersubjetivo). Sin embargo, segun lo que venimos sos-
teniendo, los dispositivos estéticos no afirman (o niegan)
nada sobre el mundo; por esta razén, es imposible eva-
luarlos a partir de la dicotomia verdadero/falso.™ Los
dispositivos estéticos, en su radical inocencia y singu-
laridad, son parte del mundo. No nos dicen nada sobre
la realidad (a pesar de que surgen de ella y se dirigen
a ella); solo buscan mostrarnos'™® una forma diferente,
fuera de los clichés, prejuicios y dogmas, de percibirla,
comprenderla y vivirla (Didi-Huberman, 2008: 39-42).
Por ello, como ya hemos sefialado, deben ser evaluados
en funcién de la capacidad que tengan para lograr dicho
impacto en el espectador, es decir, en funcién de su
potencia de "pensatividad”.

% Piensen, por ejemplo, en lo absurdo que serfa calificar a la Gioconda o €l
Guernica como representaciones pictdricas verdaderas o falsas. Sin embargo,
algunos autores, como Heidegger, ven en esta mostracion una forma de verdad.
En el texto "La verdad de la obra de arte’, plantea la existencia de una verdad
anteproposicional propia de la obra de arte

1% Vale la pena mencionar la clsica distincion propuesta por Wittgenstein (1973)
en el Tractatus entre deciry mostrar.
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i. De “el” método a “los” métodos. Segin la imagen

dogmatica del arte, basada en la intuicidn y sensibi-
lidad, es imposible imponerle métodos de trabajo a la
voluntad creativa.™ Por el contrario, cada artista ten-
dria sus propias estrategias productivas. Sin embargo,
en el campo artistico contemporaneo, la utilizacion de
métodos es imprescindible. Estos le dan estructura:
permiten predecir, repetir experiencias, recolectar,
sistematizar y analizar informacién, controlar experi-
mentos, comunicar, etcétera. Asimismo, profesiona-
lizan y legitiman las investigaciones artisticas. Gracias
a ellos, el trabajo creativo se transforma de subjetivo a
intersubjetivo. Sin embargo, a diferencia de lo que ha
ocurrido generalmente con la ciencia, sobre todo desde
su perspectiva cuantitativa, en la investigacion artis-
tica, no se busca establecer un método (o un conjunto
cerrado de métodos) como via regia para producir cono-
cimiento. Segun hemos visto, los diferentes autores tra-
bajados abogan por un pluralismo metodoldgico ade-
cuado a la naturaleza abierta, plastica e indeterminada
de la ontologia del proceso creativo.

157 Recordemos que el rasgo clave del paradigma del arte moderno es la "expresi-
vidad de la interioridad del artista” (Heinich, 2014: 65-70).
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