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Editorial

Creatividad y arte: de lo simple a lo complejo

xiste una vision tradicional e ingenua,
Ey culturalmente extendida, en la que
creatividad y arte son dos conceptos
casi coincidentes y naturalmente engranados
hasta la identificaciéon de uno con el otro.
Desde esa perspectiva, el arte es, mas que
nada, la expresion personal del artista indi-
vidual, la creacion de algo original, algo que
manifiesta un apreciable valor estético for-
mal, que denota una considerable destreza
por parte del artista y que posee un compo-
nente semimagico derivado de la inspiracion
de la que procede y de su capacidad para
impactar de manera especial y a veces des-
medida en el espectador, en una experiencia,
también, individual, intima.
Tradicionalmente, el origen de nuestras
ideas sobre el artista y sobre la creatividad
han estado ligadas a lo diferente, en el senti-
do de especial, distinto, escogido, escaso,
separado, reservado a unos pocos. El genio
creador fue el personaje que, a lo largo de la
historia y con sucesivas transformaciones,
ha desempenado el papel de actor principal
y protagonista indiscutido en la trama que
liga arte y creacion, que se origina en los
primeros tiempos de nuestra cultura y trans-
curre hasta momentos bastante recientes. Un
genio creador, un artista, cuya fuerza crea-
dora era una manifestacion de la naturaleza,

Creatividad y Sociedad, n°7. 2005

de su especial constitucion, de un don inna-
to; que era resultado y manifestacion, por
tanto, de su ser distinto. Esa diferencia iba
unida a la escasez: el genio creador, el gran
artista, era un prodigio de la naturaleza y,
por tanto, diferente y muy poco frecuente
respecto a la normalidad.

Aqui aparece ya otro de los componentes
de ese modelo de artista y creador que
hemos venido viviendo a lo largo de nuestra
historia: la anormalidad. Tal personaje espe-
cial y distinto, ademés de raro por lo infre-
cuente, también era visto como raro por su
modo de ser, comportarse, vivir, crear. Lo
extraflo, excéntrico, enigmatico, ha sido
marca del arte y del artista durante mucho
tiempo. A veces acompaiiado del componente
dramatico y doblemente misterioso de la
enfermedad, la marginalidad, el enfrentamien-
to, el dolor, la destruccion.

El guidn cultural del que procedemos, ha
venido durante siglos dando forma a ese
artista y a ese proceso creativo diferente,
enigmatico, supuestamente natural, soporta-
do por un don especial y, ante todo, en un
escenario reservado a unos pocos y en rela-
cion al cual, el amplio resto de los indivi-
duos ha desempeifiado el papel de publico,
admirador, condenado a contemplar lo que
otros ensalzan y a reconocer su imposibili-
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dad de participar activamente en esa obra,
escrita para otros y representada por sujetos
especiales que actuan de forma inaprehensi-
ble. Un artista diferente, individual, un crea-
dor distinto y distante del publico espectador
y receptor, al igual que sus obras.

Frente a todo ello, o conviviendo con lo
anterior, los ultimos afios han inaugurado un
panorama de progresiva recomposicion de
estas visiones en torno al artista y a la crea-
tividad. En primer lugar, el arte actual ha
abandonado su elevada y distante peana
para pasar a moverse en el mismo plano y a
remover el mundo que habitamos. Lo esté-
tico, en el sentido de gusto, belleza formal,
no es lo mas trascendente del arte en nues-
tra época. Le preocupan mas otros aspectos,
en lo que coincide con el campo de lo crea-
tivo: proporcionar otras formas de ver lo
que nos rodea, explorar modos de mirar,
pensar, sentir y estar en el mundo, y de
posibilitar su transformacion. Igualmente,
el arte ha abandonado actualmente el estig-
ma-don de la excepcionalidad para volverse
democratico, extenderse, infiltrarse por
todos los rincones donde haya personas
capaces de mostrar un minima autonomia.
Arte y creatividad coinciden actualmente
en la pretension democratizadora, en el
caracter de horizontalidad que tifie la prac-
tica artistica y la aproximacion actual al
estudio y aplicacion de la creatividad. Ya
no es algo exclusivo propio de unos pocos,
sino un potencial existente en todos los
seres humanos. Todos somos potencial-
mente artistas, todos somos potencialmente
creativos.

En estas claves es en las que el campo
del arte y el de la creatividad muestran las
mayores superposiciones actualmente:
democratizacidén, extension, normaliza-
cion; multiplicidad de miradas, busqueda
de otros modos de ver, pensar, sentir y
actuar; atencion al mundo que habitamos,
interrelacion de estética, creacion y ética;
interaccion entre artista, creacion y publi-
co, contaminacion entre unos y otros, parti-
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cipacion, redefinicion de los diferentes
papeles. En estos nodos se apoya la red en
la que se entremezcla creatividad y arte, y
no tanto en aquella otra version que venia
siendo tradicional y en la que se identifica-
ban lo artistico y lo creativo: la expresion
inspirada y emocional de una individuali-
dad diferente.

El creador ya no es la unica figura
importante en el campo del arte, ni tiene el
papel exclusivo en el proceso creativo de la
obra artistica, como nos recordaba hace
tiempo Marcel Duchamp y, en estas mis-
mas paginas, Bartolomé Ferrando: "El
artista no es el unico que consuma el acto
creador pues el espectador establece el con-
tacto de la obra con el mundo exterior, des-
cifrando e interpretando sus profundas cali-
ficaciones, para afiadir entonces su propia
contribucion al proceso creativo". (Marcel
Duchamp, cit. por B. Ferrando). En su arti-
culo sobre creatividad y participacion, "De
la participacion en el arte", Ferrando desen-
trana diversos modos por los que se ha
venido facilitando tal participacion en
espacios tan diversos como el performance,
las artes plasticas, la poesia visual o la
musica. En ese sentido, y tal como senala,
en los tltimos afios el eje de la creacidon ha
dejado "de ser unidireccional, del artista
hacia el publico, para dar paso a un modo
de hacer multiple, cruzado, rizomatico y
plural".

Manuel Gértrudix, en El proceso crea-
tivo en la composicion cinematogrdfica,
aborda el tema de la creatividad artistica
contemplando otra de sus caracteristicas
propias en la actualidad: la interrela-
cioén, la interdisciplinariedad, en este
caso entre creaciéon musical y cinemato-
grafica, y como el proceso creativo no
ocurre en abstracto sino que se ve influi-
do por aspectos especificos de ambos
campos.

Antonio Cantos, en Arte de vanguardia
y espacio escénico: la "partitura de accio-
nes" o cuando la imaginacion juega al
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Editorial. Creatividad y arte: de lo simple a lo complejo

equilibrio, incide mas aun en este mismo
eje de la contaminacidén, del mestizaje,
recorriendo el panorama de la creacion
escénica de vanguardia para rescatar los
intentos de sintesis de todas las artes, la
mezcla de todas las areas artisticas en la con-
secucion de lo que hace tiempo se viene deno-
minando "obra de arte total". Se trata aqui del
intento, en palabras de A. Cantos, de "escu-
char las imagenes, ver las palabras, tocar la
musica, hacer navegar al espectador del
caos al cosmos"; un espectador que, ade-
mas, es reconocido como actor, en la rede-
finicion actual de papeles que trae consigo
la creacion artistica.

La sintesis entre diferentes marcos de
referencia y perspectivas también esta pre-
sente en el articulo de Rosa M* Cazén y
Paula Vazquez, El camino de la creacion
en la literatura, aunque de manera muy
distinta. Ambas autoras analizan el tema
del proceso creativo literario, dibujando de
principio a final, palabra a palabra, el difu-
so borde entre la creacion y el estudio de la
creacion, entre la creatividad artistica como
experiencia practica y como objeto de estu-
dio, sistematizacion e investigacion. En
este caso la ruptura de barreras, la interre-
lacion y la mezcla se produce entre artista e
investigador, entre realidad y ficcion, entre
creacion y estudio de la propia creacion, y
se hace mediante el ingenioso procedimien-
to de tratar sobre el proceso creativo a tra-
vés de la creacion misma.

Remedios Zafra, en Lo que circula y se
esconde. Notas sobre feminismo y tecnologia
(lecturas del arte de la reversibilidad), mues-
tra otra area de creacion artistica, el net.art, y
lo hace levantando el velo que oculta gran
parte de los valores e ideologias que impreg-
nan todo aquello con lo que nos relaciona-
mos, y también el mundo de internet y las
nuevas tecnologias. El estudio de la creativi-
dad artistica no puede contemplar al artista
como un individuo creador que trabaja aisla-
damente y propulsado por algin tipo de ener-
gia natural interior, deciamos. Resulta paten-
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te, como muestra Zafra, la interrelacion entre
lo individual y lo social, lo politico, lo ideo-
l6gico, como la figura del artista individual
no lo explica todo y cémo el proceso creativo
en las artes que utilizan las nuevas tecnologi-
as debe ser contemplado también a partir de
esta compleja trama.

Desde otra perspectiva, la de la educa-
cion artistica y la antropologia, se acercan
también Pilar Pérez y Estefania Sanz, en su
articulo Dibujos de nifios latinoamerica-
nos: globalizacion frente a autoexprexion,
un reto de la creatividad en la educacion
artistica, al estudio de los productos creati-
vos en el campo del arte mas alla del marco
individual, desde la dimension intercultural
y revisando la influencia en el individuo
creador, en este caso niflos, de la iconogra-
fia y los valores de la cultura y la sociedad
en la que viven. Frente a miticas imagenes
del artista creador trabajando en solitario y
aislado del mundo, nos encontramos aqui
una aproximacion a la creatividad artistica,
ya desde la infancia, interesada por esclare-
cer la trama que entrelaza creador y socie-
dad, la posibilidad de la expresion indivi-
dual junto con la presion de los estereotipos
culturales.

Maria del Rio, en Del otro lado del arte,
trata acerca de otro espacio de trabajo en
torno a la creatividad y el arte en el que, otra
vez mas, se produce un desbordamiento de
los limites propios de lo artistico; un desbor-
damiento para una vision que se sitte en el
arte como ambito de realizacion propio ni-
camente de artistas y destinado a expertos,
de realizacion de obras de arte desvincula-
das de la cotidianidad, y de manifestacion de
destrezas o cualidades especiales y poco fre-
cuentes. El otro lado del arte aqui es el de su
aplicacion para el desarrollo de la creativi-
dad personal y social, para la integracion y
el crecimiento, para la busqueda de la salud
y la calidad de vida de todas las personas y
grupos sociales.

Javier Diez, en Paradigma de la van-
guardia surrealista como génesis y cons-
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truccion del ejercicio de la creatividad en
el arte moderno, rescata del tiempo de las
vanguardias historicas, y especialmente
del surrealismo, las estrategias y recursos
creativos que estos pioneros concibieron y
llevaron a la practica en el campo de la
creacion plastica. La "poética del encuen-
tro" entre elementos en principio distantes,
a la que se refiere J. Diez y que desarrolla-
ron en profundidad los surrealistas en el
campo de las artes, recoge una amplia serie
de estrategias creativas que, sistematiza-
das, permiten avanzar en la comprension
de los mecanismos de la creacion y posibi-
litan su aplicacion deliberada y estructura-
da en la busqueda de soluciones para el tra-
bajo artistico. Estrategias y modos de pen-
sar que han sido contemplados frecuente y
generalmente en el estudio y aplicacion de
la creatividad, traspasan las barreras y apa-
recen aqui en su manifestacion especifica
del ambito artistico.

Un campo tan multifacético como el
del arte, en su interseccion con otro que no
lo es menos, como el de la creatividad, for-
zosamente ha de dar lugar, como puede
verse, a una malla intrincada en la que los
temas, los modos de aproximacion, las
metodologias de investigacion, las aplica-
ciones, las referencias, los conceptos, evi-
dencian esa misma diversidad, generando
un panorama ciertamente complejo. Un
panorama en el que ambos, creatividad y
arte, son conceptos problematizados: se
deja de ver el arte o la creatividad como
actividades, procesos o productos pura-
mente estéticos, espontaneos o expresivos,
ligados a individuos especiales, y se revi-
san otras muchas de sus caras, contempla-
das como resultado y signo de un entrama-
do también complejo de dinamicas socia-
les, psicoldgicas, politicas, histoéricas, eco-
némicas, culturales, tecnologicas, comuni-
cativas...

Elementos coincidentes, pues, en todos
los articulos, el traslado desde una vision
simple —en el sentido de Edgar Morin—

8

de la creatividad artistica, del artista, del
proceso creativo y de su resultado, hacia
versiones marcadas por la intercomunica-
cion, la indefinicion y redefinicion, la mez-
cla, la influencia mutua, la confluencia, la
trasposicion... en definitiva —también en el
sentido de Edgar Morin— marcadas por la
complejidad.

Julio Romero

C
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Arte de vanguardia y espacio escéenico: la "partitura de
acciones'' o cuando la imaginacion juega al equilibrio

Antonio Cantos Ceballos

RESUMEN

El presente articulo se centra en analizar la omnipresencia de la creatividad como factor determinante
en la puesta en escena de vanguardia, donde el especticulo se concibe como una sintesis de todas las artes,
en un intento de crear la obra de "arte total" siguiendo la estética wagneriana, la "gesamtkunstwerk". Dentro
de esta concepcion tan divergente, realizamos un recorrido de la mano de directores escénicos (Wilson,
Barba, Brook) y escenografos (Guy Claude Francois, Bjornson), a quienes une la idea creativa del escena-
rio como espacio de investigacion plastica y teatral. Establecemos las pertinentes imbricaciones con el
mundo del arte conceptual y de vanguardia, dado que personalidades de la talla de Pollock, Kandinsky,
Delaunay, Paul Klee o Miro, tienen una presencia determinante en la configuracion escenocentrista del
espectaculo escénico. En esta nueva escena, tiene un rol imprescindible el "actor-performer" quien dibuja
con su cuerpo, siempre en constante desequilibrio, significantes divergentes sobre un espacio escénico en un
trabajo de "partitura de acciones" siempre a medio camino entre el algebra y la musica.

Palabras clave: Creatividad teatral, Arte de vanguardia, Actor-performer, Partitura de acciones,
Dramaturgia de la imagen.

ABSTRACT

The present article deals about the creativity as a decisive element in the the process of theatrical prac-
tise, where the play is created as a compendium of all the performing arts, for to become "the total play”,
according to the idea of Wagner: "the gesamtkunstwerk”. In this line, we tell about the practise theatrical of
the stage managers (Wilson, Barba, Brook), and stage designers (Guy Claude Frangois, Bjornson), becau-
se they get the same point of view: the poetics of the theatre lies in the illusion of the image. The avant-garde
painters ( Pollock, Kandinsky, Delaunay, Paul Klee, Miro), have got a decisive influence in the new scene.
The players have a essential role in this new stage language, so much that theirs bodies create a kinesic
image on the play area, drawing a stage business between the apolloniam and dionysiac.

Key words: Theatrical creativity, Vanguard Art, Performer-player; Stage business, Dramaturgy of the image.

Boundless is the power of theatrical illusion
N.N. Evreinov

scuchar las imadgenes, ver las pala-
bras, tocar la musica, hacer navegar
al espectador del caos al cosmos...
Ilimitado es el poder de la creatividad teatral
cuando deviene de una puesta en escena de
vanguardia en la que "el actor-performer"
centrifuga, convenientemente y sobre la esce-
na, todo suerte de recursos sensoriales (musi-
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ca, danza, expresion corporal, luz, objetos)
logrando significar plenamente con un cuer-
po, coordinado y en equilibrio y, asi, otorgar
al espectaculo, concebido en su totalidad y
como verdadero organo de resonancia de
estos recursos, la categoria de "expresion
artistica". Por su parte, el espectador es -per-
mitanme el juego de palabras- verdaderamen-
te "espectado" porque, lo quiera o no, se aleja
del rol de convidado de piedra para convertir-
se en actor y, ademads, cada "actor-ptblico"

11



Antonio Cantos Ceballos

realizarda su espectaculo transitando siempre
entre el juego y la sorpresa; porque, a lo largo de
la representacion, sera confrontado y vivificado
por actos instantaneos, irrepetibles, espontaneos
dentro de una accion multifocal donde el eje tea-
tral se ha perdido y se buscan los sentidos, no
s6lo la inteligencia; la sugestion, no la represen-
tacion; se persigue impresionar, no sélo conven-
cer. La puesta en escena creativa de vanguardia,
escenocentrista, reclama el caracter global de la
obra escénica y, por tanto, se aleja del someti-
miento a la literatura dramatica para centrarse en
la capacidad improvisadora del actor, en perma-
nente actitud creadora de formas divergentes que
extrae de su relacion con elementos de naturale-
za sensorial y emocional (verbales, gestuales,
plasticovisuales, sonoros, olfativos, etc.), y que,
en suma, son pergenados durante su trabajo cre-
ativo sobre la escena.

Mucho tiene que ver en la génesis y conso-
lidacion de este nuevo clima creativo de fiesta
teatral y comunicacion permanente el arte con-
ceptual y, concretamente, uno de los precurso-
res de la vanguardia del teatro abstracto: habla-
mos de Kandinsky. Para Vassily Kandinsky el
teatro contenia una suerte de iman singular,
dotado de una fuerza oculta escondida extraor-
dinaria, que lo hacia particularmente proclive a
ser la sintesis creativa de la todas las Artes, la
"Gesamtkunstwerk" wagneriana, la obra de arte
total. En sus escritos recogidos por Margherita
Pavia (1974, p. 71), Kandinsky consideraba que
en la escena se aunaban y conjuntaban, arméni-
camente y mediante el sonido abstracto de sus
elementos, Arquitectura, Pintura, Musica,
Danza y Poesia. Para que la colaboracion de
estos diversos lenguajes artisticos en una com-
posicion teatral unica, se tornase en un efecto
estético armoénico, era "condicio sine qua non"
que cada uno de ellos jamas perdiera su especi-
ficidad. Para ello, segun Kandinsky, cada uno de
los lenguajes debia intentar alcanzar por si
mismo el efecto espiritual y, s6lo entonces,
entrar en la composicion. A fin de ilustrar dicha
teoria, Kandinsky, en colaboracion con el musi-
co Th. Hartmann y el bailarin A. Sacharoff, rea-
liz6 un experimento creativo de fusion de las
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artes que, dicho sea de paso, lo acredita como
verdadero pionero de lo que, ulteriormente,
seran los laboratorios teatrales. Kandinski hizo
que el pintor ofreciese al musico una seric de
acuarelas; éste eligié una ¢ interpretd una musi-
ca; se afiadid entonces el bailarin, a quien se
pidié que bailara esa musica y que mas tarde
adivinara qué acuarela habia bailado. Dicho
experimento nos ilustra, convenientemente,
acerca de este sentido integrador de las acciones
artisticas que preside el mundo de la vanguardia
escénica, la interaccion creativa de los medios
expresivos, la conformacion del "tejido" que
adopta dicha puesta escenocentrista. Y es que el
propio Stanislavski, a principios de nuestro
siglo, realizd experimentos de "musica escéni-
ca", buscando dotar de mayor creatividad a sus
"partituras de acciones". En efecto, como nos
cuenta José Antonio Sanchez (1994, p. 30),
cuando intentaba imaginar un ambiente escéni-
co para su puesta en escena sobre El pdjaro azul
de Maeterlinck, advirtié la distancia entre los
esbozos escenograficos del pintor y su plasma-
cion en bambalinas, patas y telones: la trasposi-
cion del plano pictorico a la profundidad escé-
nica producia un efecto artisticamente falso. Fue
entonces cuando, de forma absolutamente for-
tuita, descubri6 el recurso del terciopelo negro y
se entreg6 a la busqueda de juegos de aparicion
y desaparicion y al dibujo de colores sobre el
fondo de la camara negra que, al carecer de pro-
fundidad, lo habilitaba para una composicion
plana de la escena.

Como ya expusimos en nuestro trabajo La
direccion escénica del actor contemporaneo.
la técnica de la improvisacion creativa y el tra-
bajo colectivo (2003) Jackson Pollock y su
action-painting dejan una huella indeleble en la
forma de concebir la nueva escena que se aleja
de la exterioridad de los conflictos argumenta-
les o formales para ser reflejo de las experien-
cias interiores (vibraciones animicas) del
espectador o, mejor dicho, en el complejo de
vibraciones interiores que circulan entre lo
representado y el espectador. Pollock conside-
raba sus grandes lienzos como campos de
accion, los colocaba en el suelo y derramaba
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pintura, extendiéndola ayudado de bastones
que prolongaban sus brazos (2003, p.808): “El
proceso parecia surgir del cuadro mismo. Mas
que la obra del artista, el espectador contem-
plaba su elaboracion, la distribucion de las man-
chas, como de éstas surgian las lineas, como se
mezclaba los colores y tonos. Por sus formas y
medidas, estos cuadros obligaban a adoptar dis-
tintos puntos de vista, perspectivas y enfoques.
Pero lo mas importante era que, por un lado, la
presentacion inacabada ante los ojos del espec-
tador lo incitaba a participar activamente, y de
otra parte, también, el caracter indefinido de
estas obras pictoricas, debido al procedimiento
de trabajo sobre el significante desprovisto del
significado y de referentes previos, hacia que
estos cuadros liberasen el inconsciente del
espectador, que proyectaba sobre ellos sus pro-
pias imagenes latentes".

El drama ya no resulta apresable en la pala-
bra arquitectonicamente construida, la palabra
texto, antes que significar un documento habla-
do, manuscrito o impreso, significa "tejido".
Este "tejido" del espectaculo esta constituido
por las acciones del espectaculo que conforman
la dramaturgia del mismo; es el "drama-ergon",
como acertadamente lo define y concreta
Eugenio Barba (1999, p. 295): los episodios de
un acontecimiento o las distintas caras de una
situacion, los arcos de tiempo entre dos acentos
de espectaculo, entre dos transformaciones del
espacio, de un acompafiamiento musical, las
variaciones de ritmo e intensidad desarrolladas
por el actor sobre algunos temas fisicos precisos
(sus maneras de caminar, de tratar los objetos,
de utilizar el maquillaje o el vestuario), los obje-
tos polivalentes que se transforman adquiriendo
distintos significados o distintas tonalidades
emotivas, las interacciones entre los personajes
o entre los personajes y las luces, los sonidos, el
espacio, y ademas también debemos considerar
acciones a todas aquellas que operan directa-
mente sobre la atencion del espectador, sobre su
comprension, sobre su emotividad, sobre su
cenestesia... Lo que importa, en definitiva, no es
el descubrimiento y la cantidad de dichas accio-
nes, sino que lo que les otorga estatuto de vali-
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dez en el espectaculo es cuando dichas acciones
estan oportunamente tramadas entre si: cuando
se convierten en "tejido-texto".

Con esta postura, el teatro de la creacion se
aproxima al término "teatrar", inventado por el
futurista Bragaglia, a su vez inspirado en
Evreinov (2000), que significa "dar vida", "dotar
de facultades teatrales", "dar razones escénicas a
un texto". Este director, historiador y teérico ita-
liano lo usaba porque le parecia impropio el tér-
mino "poner en escena'. No se trataba, a su jui-
cio, de poner en el escenario sino "entre esce-
nas", poner "en accion" para hacer el teatro nat-
ural. La "teatracion" eran los recursos escénicos
que utilizaba el director escénico para lograr
"teatrar" el texto, para conformar su tejido: el
ritmo, tiempo, sonido, fonemas de palabras,
color, luces, movimiento en general, sucesion de
escenas, accion psicologica de los personajes,
etc. Se trata, pues, de entender el drama como el
dinamismo de las ideas en color, forma y espa-
cio, concebido como toda una "fiesta para los
ojos", partiendo siempre del axioma radical
enunciado por Hans-Thies Lehmann (1989) de
la puesta en escena como practica artistica estric-
tamente imprevisible desde la perspectiva del
texto: concebir el espectaculo desde la dptica de
una reivindicacion permanente del espacio fren-
te al imperio de la palabra, puesto que, a su
entender, la aventura fundamental del hombre es
la experiencia del espacio, es decir, esencial-
mente una visualizacion de los enunciadores,
que permite resaltar la potencialidad visual y
auditiva, como acertadamente expone Roland
Barthes (1977, pp. 41-42),: "es el teatro menos el
texto, es un espesor de signos y de sensaciones
que se construye en la escena a partir del argu-
mento escrito, es esa especie de percepcion ecu-
ménica de artificios sensuales, gestos, tonos, dis-
tancias, sustancias, luces, que sumerge al texto en
la plenitud de su lenguaje exterior".

Asi pues, la escena, en tanto que emplaza-
miento de hechos temporales, tiene su razon de
ser en el movimiento de la forma y el color que
se refleja, tanto en su configuracion primaria
como formas individuales en movimiento,
(cromaticas o no, lineales, de superficie o bien
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plasticas), ocupando un espacio (que se mueve
y cambia continuamente), como también en las
construcciones arquitectonicas transformables.
De nuevo, consideramos que se deja notar la
contaminacion positiva del mundo de la abs-
traccion geométrica y, concretamente, de
Robert Delaunay quien, en su esfera particular
de los suefios, imagind una pintura que no tuvie-
se técnicamente mas que color, contrastes de
color, pero desarrollandose en el tiempo y sus-
ceptible de ser percibida simultineamente de
una sola vez. En efecto, en toda su trayectoria
como pintor advertimos una preocupacion
constante por intentar comunicar la sensacion
inmediata y puramente visual del movimiento
cosmico de la luz. Un ejemplo de dicha preocu-
pacion lo constituye su obra emblematica
"Disco simultaneo" (1912), donde ya adverti-
mos la presencia del ulterior simultaneismo en
su concrecion dinamica de la esfera espacio-
tiempo: un circulo dividido en anillos concéntri-
cos, a su vez divididos en cuatro partes iguales
por la division del circulo en cuatro sectores,
con un color diferente en cada una de las sec-
ciones asi obtenidas, donde los colores crean
un movimiento, dado que, todo el plano circu-
lar parece estar en rotacion debido a los con-
trastes simultaneos de los colores que ya habia
investigado Seurat.

Un maestro de este juego caleidoscopico,
infinitamente  variable, es Guy-Claude
Frangois, escenografo de Ariane Mnouchkine y
el Théatre du Soleil, que se aleja del marco tra-
dicional a la italiana para inventar y modelar un
nuevo espacio para cada espectdculo: Centro
Georges Pompidou (Forum y Gran Sala),
Palacio de Deportes de Bercy o el Gran
Mercado de la Villete. Partiendo del axioma de
"experimentar el arte la construccion”, Frangois
imagina para L'4ge d'or; espectaculo construido
a partir de improvisaciones colectivas en diez y
ocho meses de trabajo, un espacio utopico en el
inmenso espacio de La Cartoucherie. Para con-
seguirlo, tuvo un dia la idea de colocar un mon-
ton de arena en una especie de cuenco de made-
ra, y, a partir de ahi, hacer una maqueta. Para la
construccion del espacio de la representacion,
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ensayo primero con los medios tradicionales
como tubos de calefaccion y planchas de made-
ra. Pero esa solucion no le satisfacia. Penso
entonces en rehacer, a gran tamafo, la maqueta
de arena. Vinieron alrededor de un centenar de
camiones repletos de tierra y el mismo Frangois
aprendi6 a conducir una excavadora para remo-
ver en escena la tierra que procedia de la cante-
ra de Beaubourg. Al cabo de unos dias, habia
adquirido una gran destreza, al punto de poder
reconstruir exactamente cuanto habia inventado
en la maqueta. Frangois y Mnouchkine llegaron
a una estructura definitiva que consistia en cua-
tro agujeros circulares, en un extremo de los
cuales actuaban los actores y el publico se sen-
taba a un costado; esas areas eran como peque-
fias colinas. En cada una de las escenas, los
espectadores y los actores cambiaban de circu-
lo. Las colinas y agujeros se cubrian con alfom-
bras afelpadas. El uso de materiales "verdade-
ros" permiti6 a Ariane Mnouchkine y el Théatre
du Soleil, como subraya José Monledn (1997, p.
22), establecer una relacion estrecha entre los
actores y los espectadores porque, durante la
puesta en escena, los espectadores tienen que
vérselas con la materia del espectaculo: sentarse
en cojines, sobre ladrillos, y, en suma, estar en
permanente contacto con la misma materia que
tocan los actores, lo que contribuye a acercar los
unos a los otros.

Otro ejemplo de configuracion del espacio
escénico de vanguardia, lo tenemos en el disefio
escenografico que Maria Bjdrnson realizo para
la puesta en escena de la tragedia shakesperiana
Macbeth del director Graham Vick. Bjérnson
imagino el espacio escénico como un gran cua-
drado, optando por un cubo que se coloco incli-
nado cerca del centro del segundo término de la
escena: el cubo giratorio simbolizaba las vueltas
del destino, y su pesadez, la opresion. Ademas,
la produccién de Bjornson se manejaba con
cddigos de colores en toda su extension, como
nos refiere Tony Davis (2002, p. 95): "En el
acto primero el cubo representaba el peso del
mundo sobre el coro, giraba para revelar a Lady
Macbeth. Luego se usaba la superficie para
mostrar la sangre de Banquo y la mano que iba
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representar el bosque de Burnham, asi como las
manos de las brujas que conjuraban el bosque.
Por ultimo, durante el acto III, los refugiados
tenian pedacitos verdes en sus trajes, como frag-
mentos de tierra agrietada, lo cual se cooordina-
ba con los colores de la batalla".

Desde esta opcion abierta totalmente a la
creatividad escénica en la que se niega cual-
quier relacion de causa-efecto entre el texto y la
escena, la forma de trabajar de muchos de estos
creadores escénicos de vanguardia (Wilson,
Griiber, Mesguich, Heiner Miiller) nos recuer-
da a la estética del film: preparacion autbnoma
de texto, musica, escenografia y actuacion del
actor y montaje de estas distintas pistas al final
del trayecto. Los textos, como las imagenes, no
pretenden tener un mensaje, funcionan como
espacios de significado abierto, de ahi que en la
composicion del espectaculo no se pretenda su
interpretacion, sea con intencion expresiva o
informativa, sino que se les trate como objetos,
como "piezas de mobiliario", que deben valer-
se por si mismas, tal y como nos explica J.A.
Sanchez (1994, pp.113-114) cuando nos habla
de la forma de disefiar el creador Robert Wilson
su espectaculo Hamletmaschine (1986) inspira-
do en el texto de Miiller: "Empiecza a trabajar
sin el texto y compone una coreografia, a base
de movimientos lentos y acciones y gestos sim-
ples, acompanados por el sonido de tacos japo-
neses. Un dia llegd al ensayo y dijo: "Ahora
tenemos que pensar donde ponemos el texto".
Entonces las palabras de Miiller fueron distri-
buidas entre los actores, creando una banda
independiente al movimiento. Como en otras
ocasiones, lo primario era el marco. Wilson
partio6 de la estructura de la pieza en cinco actos
y cred una especie de maquinaria escénica: la
coreografia se repetia cuatro veces y se ofrecia
al espectador en cada ocasion desde un lateral
distinto. La escena central, el "Scherzo", se
solucionaba filmicamente, proyectando el texto
a velocidad rapida."

De acuerdo con esta corriente de pensamien-
to que nutre el caudal teérico de gran parte de la
creatividad teatral de vanguardia, el actor ocupa
el centro de la puesta en escena y el resto de la
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representacion tiende a girar en torno suyo, tal y
como nos hace ver Brook (1997, p.23): "si la
costumbre nos induce a creer que el teatro debe
empezar por un escenario, decorados, luces,
musica, sillones, etc., habremos tomado el cami-
no equivocado. Puede que sea cierto que para
hacer peliculas se necesita una camara, celuloi-
de y los medios para revelarlo, pero para hacer
teatro solo se precisa una cosa: el elemento
humano. Esto no significa que el resto carezca
de importancia, pero no es lo principal". Asi
pues, el actor se situa en el corazon del aconte-
cimiento teatral; es el vinculo vivo entre el texto
del autor (didlogos o indicaciones escénicas),
las directrices del director de escena y la escu-
cha atenta del espectador; y es el punto por el
que pasa cualquier puesta en escena de un
espectaculo creativo.

El actor se constituye como tal desde que un
espectador, es decir, un observador externo, lo
mira y lo considera como "extraido" de la reali-
dad circundante y como portador de una situa-
cion, un papel y una actividad ficticios o, al
menos, distintos de su propia realidad de refe-
rencia. Pero, no basta con que ese observador
decida que tal persona interpreta una escena y
que es, por tanto, un actor; también hace falta
que el observado sea consciente de que interpre-
ta un papel para su observador y que, de este
modo, la situacion teatral quede claramente defi-
nida, como nos dice, de nuevo, Brook (1997, p.
23): "En una ocasion afirmé que el teatro empie-
za cuando dos personas se encuentran. Si una
persona permanece de pie y otra la contempla,
tenemos ya un principio. Su continuacion reque-
rira de una tercera persona para que se produzca
su encuentro. Entonces aparecera la vida y sera
posible ir mucho mas lejos. Por ejemplo, cuando
dos actores ensayan juntos sin publico, existe la
tentacion de que crean que la suya es la unica
relacion. Podrian caer entonces en la trampa de
enamorarse del placer de un intercambio dual,
olvidando que se trata precisamente de un inter-
cambio a tres bandas. Demasiado tiempo dedi-
cado a ensayar puede conducir a la destruccion
de la posibilidad tnica que aporta el tercer ele-
mento. En el momento en que notamos que hay
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una tercera persona mirando, las condiciones de
un ensayo siempre se transforman”. Cuando
esta convencion sefialada por Brook se ha esta-
blecido, todo lo que el observado hace y dice se
deja de creer a pies juntillas y se entiende como
una accion ficcional que solo tiene sentido y
verdad en el mundo posible en el que observa-
do y observador acuerdan situarse.

En la préctica teatral contemporanea de van-
guardia (desde Meyerhold y Artaud hasta
Grotowski y Barba), el actor-performer ya no
remite siempre a una persona verdadera, a un
individuo que forma un todo, a una serie de emo-
ciones. Ahora, se persigue inscribir el gesto origi-
nal y definitivo y para alcanzar este ideal, el
actor-performer huye de significar a través de
una mera transposicion e imitacion, para intentar
construir sus significaciones partiendo de ele-
mentos aislados que extrae de partes de su cuer-
po (neutralizando el resto): manos que imitan
toda una accién, iluminacion de la boca que
excluye el resto del cuerpo, o voz del narrador
que propone relatos e interpreta sucesivamente
varios papeles. Considerado el actor-performer
como material base, el teatro de la creacion atri-
buye una gran inportancia a su gestualidad que
constituye la clave de todo el universo dramatico:
las palabras no lo dicen todo, la verdadera rela-
cion entre las personas se determina por los ges-
tos, las actitudes, el silencio; las palabras apelan
al oido, al movimiento plastico, a la vision; la
imaginacion del espectador funciona bajo la
doble impresion de lo que oye y ve. La diferencia
entre actor-performer y el actor de tradicion natu-
ralista reside en que, en la interpretacion del
actor-performer, el movimiento y las palabras se
someten a su propio ritmo y no hay una corres-
pondencia entre ambos. En este sentido, el traba-
jo de composicion para la puesta en escena que
realizan dichos actores ante el ptblico se aseme-
ja a la imagen dada por Antoine Vitez (1991,
p.144) del "poeta que escribe sobre la arena (...),
maestro de un juego de engafios, afade y supri-
me, ofrece y quita, esculpe en el aire su cuerpo
movedizo y su voz cambiante".

El término adecuado que describe este pre-
ciso trabajo de composicion realizado por el
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actor es el de "partitura", dado que engloba
todos los signos perceptibles, y no sélo los per-
tenecientes al texto lingiiistico, de la represen-
tacion, y que supone la culminacion de la pre-
paracion de todos los actores en funcion del
superobjetivo del autor, tal y como la defini6 el
mismo K. Stanislavski (1979, p. 319): "si
pudiéramos retener cada una de las fases de
todos los que participan en la representacion,
obtendriamos una especie de partitura de
orquesta para toda la pieza. Cada participante
tendria que interpretar su papel y unas notas
muy precisas. Todos los que forman parte de la
representacion interpretan luego conjuntamen-
te, siempre que se complementen armoniosa-
mente, el superobjetivo del poeta".

En la génesis de la siempre provisional par-
titura, la intencion compositiva desplaza, defi-
nitivamente, a la construccion psicoldgica dado
que el actor-performer pierde gran parte de su
humanidad para convertirse en material a orga-
nizar y, paralelamente, el texto pierde igual-
mente gran parte de su "dramatismo" y gana en
intensidad "ritmica": los efectos son en muchos
casos mas importantes que las palabras. Asi
pues, lo primero es obtener una vision global
del drama, que progresivamente se va concre-
tando hasta alcanzar el detalle de cada gesto,
cada paso, cada objeto, cada luz, cada sonido...
Entonces es cuando estas visiones acusticas y
sonoras, perfectamente configuradas, se escri-
ben "como una partitura". La creacion de la
partitura, ademas, es entendida como algo
diverso tanto al trabajo de dramaturgia como de
direccion. Se trata mas bien de la creacion de
una nueva obra, de un "nuevo tejido". Cada
escena aislada es configurada de nuevo, cada
movimiento, cada gesto, y todo ello codificado
en la partitura. La partitura y no el drama, es el
texto escénico que se representa. Esta partitura
es la que define los contenidos y las intenciones
concretas del espectaculo escénico. Y la elabo-
racion de la partitura es un ejercicio dramat(irgi-
co, en el cual la preocupacion por lo verbal y lo
dramatico sigue cediendo terreno para nivelarse
cada vez mas con el resto de los lenguajes ano-
tados en ella, llegando a revelarse como una
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auténtica "escritura de la imagen" donde /o
determinante es lo espectacular.

El indicador que nos advierte del desplie-
gue de la creatividad del actor-performer sobre
la escena es, justamente, su fluir por saltos, a
través de una estudiada desorientacion repenti-
na que lo obliga a reorganizarse en forma nueva
abandonando la cascara bien ordenada. Es el
pensamiento en vida, no rectilineo, no univoco.
Este crecimiento de significados imprevistos es
factible gracias a una actitud de todas sus ener-
gias, fisicas y mentales que lo colocan en una
cima esperando alzar el vuelo. Esta cesura neta
que suspende el movimiento precedente y pre-
para el siguiente es una accion brevisima en el
tiempo y que predispone al actor-performer
para disefiar una arquitectura en movimiento,
para ejecutar una dramaturgia de la partitura
que se debate en un flujo continuo de impulsos
y contraimpulsos dotando a su comportamien-
to escénico de ese rasgo de provisionalidad
consustancial a todo acto creativo es el sats,
definido a la perfeccion por su principal men-
tor, E. Barba (1999, pp. 92-93): "El sats es el
momento en que la accion es pensada-actuada
desde la totalidad del organismo que reacciona
con tensiones también en la inmovilidad. Es el
momento en que se decide a actuar. Hay un
compromiso muscular, nervioso y mental diri-
gido ya a un objetivo. Es la extension o retrac-
cion de las que brota la accion. Es el resorte
antes de saltar. Es la actitud del felino prepara-
do para atacar, retroceder o volver a la actitud
de reposo. El sats compromete todo el cuerpo.
La energia que se acumula en el tronco y pre-
siona las piernas puede canalizarse tanto en la
accion de acariciar una mano como en los velo-
ces pasos de una carrera; en un tranquilo mirar
como en el salto del tigre o el vuelo de una
mariposa". En este sentido, los sats nos recuer-
dan a la pintura de Joan Mir6. En obras como
Constelacion. El bello pajaro descifra lo des-
conocido a una pareja de enamorados ( 1941,
MOMA de Nueva York), Mir6 impone un
tiempo interno de "lectura” a causa de las carac-
teristicas especialisimas de sus lineas y de la
organizacion de sus superficies que obligan al
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contemplador a efectuar un recorrido con un
cierto movimiento, aceleraciones y desacelera-
ciones, paradas y saltos, fendmenos, todos
ellos, caracteristicos de la fluencia del tiempo.
Su "lectura" se convierte en una asimilacion
dindmica que supone la integracion de la
dimension temporal en la pintura.

Para Eugenio Barba (1999), existe una
expresion especialmente afortuna en japonés,
Jjo-ha-kyu, que describe, de manera precisa, las
tres fases en que se subdivide cada accion crea-
tiva, cada "sats" del actor sobre la escena (1999,
p- 58): "la primera fase esta determinada por la
oposicion entre una fuerza que tiende a desarro-
llarse y otra que la retiene (jo=retener); la segun-
da fase (ha=romper, quebrar) esta constituida
por el momento en que se libera de esta fuerza,
hasta llegar a la tercera fase (kyu=rapidez) en
que la accion llega a su punto culminante, des-
plegando todas sus fuerzas para luego detenerse
repentinamente como frente a una nueva resis-
tencia, un nuevo "jo" listo para partir".

Durante la puesta en escena, el actor-perfor-
mer va desplegando todo un sistema de signos
minuciosos y diafanos que son metaforas poéti-
cas, simbolos que revelan el mundo de nuestros
suefios, la profundidad de nuestro psiquismo, la
experiencia interna que no es visible. En este
sentido existe, creemos, un paralelismo eviden-
te entre este compromiso creativo de la partitu-
ra sobre la escena y la concepcion de la pintura
de Paul Klee quien, al igual que el actor de van-
guardia, no se conforma con poseer un instru-
mental caligrafico de la figuracion sino que, sis-
tematicamente, lo compone en imagenes segiin
su concepto intimo del renacer cosmico.
Tomando como referencia su cuadro Castillo y
sol (1928), detectamos la presencia de simbolos
que son, a la vez contenido y forma, que dotan
a su composicion de un lenguaje de sefales
figurativo en el que, como bien nos explica
Karin Thomas (1988, p. 162), consigue trans-
portar el caos del entorno alcanzable a un orden
poético de la fantasia, sin denegar el amenazan-
te caos de las relaciones naturales y una transpa-
rente materia cromatica que subraya el caracter
inmaterial grafico de las sefales mediante su
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sutil composicion de contrapunto. Asi pues,
podemos hablar de Klee como de un verdadero
"pintor-actor-performer", puesto que, al igual
que el actor de vanguardia, emplea la abstrac-
cion como medio estilistico reductivo para obte-
ner un alfabeto subjetivo de signos a partir de la
objetividad de los organismos del entorno que
describe las ideas de su fantasia visionaria con
elementos plasticos, postulando asi una alterna-
tiva espiritual de la realidad efectiva.

Fue el actor Ryszard Cieslack quien regalo al
creador escénico Richard Schechner (1973) una
imagen visual, particularmente feliz, para descri-
bir este despliegue de creatividad sobre el esce-
nario donde la imaginacion del actor juega per-
manentemente al equilibrio: una vela encendida
y encerrada en un vaso de cristal. Cuando el
actor-performer interpreta la partitura sin anti-
cipacion, cuando no se prepara para sentir algo,
cualquier movimiento que e¢jecuta sobre la
escena, por nimio que sea, logra hechizar y
conmocionar al espectador que se olvida de la
solidez del vaso, contenedor y guia de la llama,
para deleitarse en la percepcion de la llama que
se mueve continuamente en su interior, flamea,
se eleva, cae, casi se sale, porque cambia a cada
momento como respuesta a cada rafaga de
viento, a cada sats del actor. Cuando la llama,
feliz icono de la creatividad actoral, esta viva
sobre la escena, la ejecucion de la partitura de
acciones por el actor-performer se convierte en
un ejercicio creativo de "escritura de la ima-
gen", siempre a medio camino entre el algebra
v la musica.
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El proceso creativo en la composicion cinematogridfica

Manuel Gértrudix Barrio

RESUMEN

La composicion musical aplicada a la produccion de textos cinematogrdficos se articula entorno a un
proceso creativo que, aunque posee caracteristicas comunes con otros modelos de creacion musical y artis-
tica, se ve condicionado por las peculiares caracteristicas de gestacion de una obra colectiva audiovisual.

Este articulo se aproxima al andlisis de los factores, fases y propiedades que forman parte del proceso
de composicion de una partitura filmica, estudiando este fenomeno bajo una perspectiva disciplinar amplia.

Palabras clave: Composicion musical, Composicion cinematogrdfica, Medios de comunicacion
social y musica, Musica-S-XX, Creatividad aplicada, Musica y creatividad, Cine y Musica.

ABSTRACT

The musical composition applied to the cinematographic text production articulates surrounding to a
creative process that, although has common characteristics with other models of musical and artistic cre-
ation, it is conditionated by the peculiar characteristics of gestation of an audio-visual collective work.

This article comes near to the analysis of the factors, phases and properties that comprise of the pro-
cess of composition of a filmic score, studying this phenomenon under a ample discipline perspective.

Key words: Musical composition, Cinematographic composition, Social mass media and music,
Music-S.XX, Applied creativity, Music and creativity, Cinema and Music.

INTRODUCCION

1 cine es para el musico un excelente

campo para la creatividad. La combi-

nacion de elementos de conocimiento
y expresion, que habitualmente no estan aso-
ciados entre si, favorece la produccion de
resultados creativos. Es un campo abonado
para el desarrollo de métodos heuristicos,
pues el compositor puede jugar
con la renovacion, con la traduc-
cion, con las aplicaciones, con las
transformaciones, con la reversi-
bilidad entre problematica y reso-
lucién, en definitiva, con todo
cuanto imagine para crear. Como
cualquier otra actividad creadora
vinculada con la expresion artisti-
ca, el estudio de la composicion
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musical aplicada a los textos cinematografi-
cos tiene en el analisis de los procesos crea-
tivos uno de sus aspectos mas sobresalien-
tes, siendo uno de los elementos que aportan
mayor grado y calidad de informacion.
Joseph O'Connor (1992: 11) manifiesta
que «no es facil conocer como piensan los
musicos ni su proceso mas alla de los soni-
dos». Esta idea nos lleva considerar que,
siendo cierto esto, puede que sea
tan dificil, o mas, tratar de com-
prender los procesos, al menos
los creativos, desde el conoci-
miento exclusivo de la sonori-
dad. Por ello, para abordar esta
cuestion con garantias es preciso
llevar a cabo un doble esfuerzo:
recorrer los procesos y analizar
las sonoridades, ya que solo asi

19



Manuel Gertrudix Barrio

sera posible aislar, identificar y definir algu-
nos elementos pertenecientes a la accion crea-
dora; en términos de Moles y Caude (1977),
reconocer ciertos praxemas. Para cefirnos a
los objetivos de este articulo, nos centraremos
solamente en el primer aspecto.

El recorrido que realiza el compositor no
difiere, en demasia, del que pueda describir
otro creador: grafico, literario, etc. Lo espe-
cifico son las rutinas y las estrategias que su
sistema expresivo le impone, y que determi-
nan un esquema de composicion cinemato-
grafica, o lo que es lo mismo, un modelo
procesual de trabajo creativo. Asi pues, el
estudio de los procesos creativos musicales
aplicados a la composicion cinematografica
pasa por realizar un recorrido que nos lleve
a través de las distintas etapas que, explicita
o implicitamente, se cubren desde el inicio
del procedimiento hasta su culminacién. De
este modo, sera preciso trazar una senda que
haga breves paradas en la preparacion, la
ideacion, el planteamiento de estrategias dis-
cursivas y el proceso de escritura, registro y
edicion.

1. PREPARACION

Normalmente, el momento en el que el
compositor entra en un proyecto cinemato-
grafico es a partir del guion o en la fase de
preproduccion

Para expresar sus ideas, los directores
acostumbran a ofrecer modelos a los compo-
sitores. Este ofrecimiento puede configurar
diversas posibilidades: que el modelo ayude
a encontrar el estilo buscado, que el director
pretenda que el compositor se limite a reem-
plazar ese modelo, o que estas primeras indi-
caciones confundan al compositor al arras-
trarle hacia un arquetipo desvirtuado que no
se corresponda con la idea real que ¢l mismo
imagina. En este sentido, ha de considerarse
que, a veces, la persecucion de un modelo, la
primera intuicion sobre la que se trabaja,
bien sea a consecuencia de los patrones
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entregados por el director, bien como resul-
tado de la propia investigacion del composi-
tor, no se convierte en una solucion sino que
se convierte en un bloqueo cognoscitivo de
primera magnitud.

Cuando el compositor comienza su tra-
bajo lo hace elaborando un proyecto que esta
sujeto a un patréon de actuacion. Dicho
patron marcara los caminos de transforma-
cién, enriquecimiento y ampliacion de la
realidad ficcionada que le presenta el filme.
Por medio de ese modelo, configurara su
intervencion en la historia y elaborara el pro-
totipo procesual de trabajo. Lo que hace
auténticamente creativo a ese proyecto es el
afan de ser "disparatado". En otras palabras,
el deseo de situar el problema, la meta, en un
objetivo remoto pero alcanzable, de buscar
el fin del proyecto en un campo de relacio-
nes absolutamente lejano; es decir, moverse
en el ambito del pensamiento divergente.
Ahora bien, esta inagotable libertad entrega-
da al proyecto no supone, en modo alguno,
que no existan asideros o limites a la gozosa
especulacion de las ideas; «en la entrafia del
proyecto se incluyen también las condicio-
nes o restricciones que el sujeto sufre o se
impone» (Marina, 1993b: 163).

2. IDEACION

En el desarrollo de la incubacion, la
memoria juega un papel extraordinario. Hay
que partir, necesariamente, de la cultura
musical y visual que tiene el autor, pues en
el proceso de imaginacion se haran patentes
unos campos relacionales de los que es difi-
cil distraerse. Aunque las imaginaciones
pueden nacer de mil fuentes distintas, si no
se dispone de una buena formacién musical
es imposible que se manifiesten. Es decir, la
provision de conocimientos previos, su den-
sidad, es la que permite que la recombina-
cion de ideas novedosas o diferentes sea
mayor. En el prologo a la Enciclopedia
Abreviada de Joaquin Turina, Manuel de
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Falla recordaba, sobre este particular, que la
emocion que se hace presente en cualquier
manifestacion artistica es fruto de un acto
inconsciente del artista; sin embargo, la posi-
bilidad de exteriorizar esa emocion pasa por
una «preparacion consciente y absolutamente
completa en su oficio» (1987: 59-60). En
cualquier caso, puesto que la percepcion de la
musica, su disfrute, no puede venir de su inte-
lectualizacion, de su racionalidad, la mision
del compositor es hacer buena esa sabia capa-
cidad técnica para llegar al sentimiento del
espectador a través de una emocion que
embargue las imagenes.

A pesar de su aleatoriedad, el origen de las
ideas, su forma de hacerse realidad en la ima-
ginacion del compositor, no se produce arbi-
trariamente, sino a través de la reestructuracion
de informaciones. Mientras espera errdtico
que llegue la idea germinal, el compositor tra-
baja para asirla, permanece concentrado,
receptivo, cautivado, plantea el problema en
funcion de sus posibles soluciones, como via
para elaborar y construir salidas. Bajo el filtro
de los condicionantes genéricos y culturales de
la personalidad, de forma consciente o descui-
dada, reorganiza sus conocimientos y remode-
la el mensaje de las imagenes, de las inquictu-
des del director, de sus anhelos lectores, para
que le sirvan de nucleo inicial, de traza para un
plan que jamas es univoco. Abundando en esta
idea, Marina recuerda acertadamente como
«los compositores hablan con frecuencia de su
estado de atencion flotante. Tanto Mozart
como Brahms afirmaron que habian realizado
sus mejores obras en estados parecidos al
suefio, o que las ideas les habian llegado como
suefios vividos. De César Franck se dice que
vagabundeaba en estado de trance mientras
concebia sus ideas» (1993a: 109).

Tras un periodo de recepcion de infor-
macion, de deformadora focalizacidon, no es
facil que surjan las ideas de forma inmedia-
ta. La ansiedad por encontrarlas remite al
obstaculo de la accion consciente y bloquea
su hallazgo. Por eso, no resulta nada extrafio
que sea en instantes que nada tienen que ver
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con el esfuerzo ni la concentraciéon cuando
emerjan a la luz. En estos casos, el estimulo
finalista que invoca el momento del alumbra-
miento, aparentemente dimana de la sereni-
dad y el aislamiento que producen estas acti-
vidades, pero lo cierto es que el cerebro no ha
parado de trabajar. El compositor cree haber
desconectado de su labor, pero su mente no
ha cejado en el empefio, ha subordinado la
tarea y se la ha encomendado a los procesos
profundos del pensamiento.

En su presentacion, la idea toma formas
muy distintas. En algunos casos se trata de
una evocacion de caracter melodico lo pri-
mero que se ofrece y que lleva al resto de
elementos. En otros, es el color timbrico, las
densidades orquestales, el tipo de instrumen-
tos, las texturas en definitiva, el material ori-
ginal que se imagina. En aquellas ocasiones
en las que es la melodia el factor que apare-
ce como germen ideatico, no se trata exclu-
sivamente de una sucesion de sonidos de
distinta altura. Se trata de una totalidad ins-
tantanea que supera la tedrica division entre
linea de altitudes y ritmo, una unidad que
surge como impresion refleja en la fantasia
del compositor.

En algunos casos, la idea supera sus limi-
tes germinales para constituirse en un bastion
omnipotente de la obra. En estos casos, se
configura como una matriz absoluta, el argu-
mento explicativo de todas y cada una de las
partes de la musica. No sélo por lo que se
refiere al concepto de estilo, al planteamiento
estético o de lenguaje; afecta también a otros
elementos musicales primarios como las
notas, el clima de relaciones armonicas, los
contrastes timbricos, la expresion, los tempos,
los valores ritmicos, etc.

3. PLANTEAMIENTO DE
ESTRATEGIAS DISCURSIVAS
Una vez que las imagenes, su forma, su

color, han actuado como evocadores de la
imaginacion, que el visionado reiterado de
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las mismas, las conversaciones con el direc-
tor, el proceso de implicacion en la historia,
han ilustrado el estilo, el camino a seguir y
han dado origen a la idea, llega el momento
de disefiar un instrumento que sirva de trans-
fer sinestésico y «logico» a esas sensaciones.
Una herramienta de construccion que permi-
ta, a través de un sumario de estrategias de
actuacion, impresionar las ideas para hacer
realidad su vocacion textual.

El estudio de estos planteamientos discursi-
vos permite reconocer el estilo creativo, enten-
dido en el sentido expresado por Saturnino de
la Torre como «preferencia estable en el modo
de percibir, de procesar la informacion, de
resolver los problemas, de valorar o actuar» (S.
de la Torre, 1995), para evidenciar el estilema
de cada compositor.

Es comun que la primera bisqueda en
las imagenes esté encaminada a encontrar
el ambiente, la "textura" de la historia. El
camino para hacerlo difiere de unos casos a
otros. Unos fijan su mirada en la construc-
cion de los personajes, en su forma de ves-
tir, hablar, moverse, en la construccioén de
los decorados, en la ambientacion temporal
y horaria, etc. Otros buscan la expresion, la
nocion completa de la obra, y tratan de
trasmitirla a través de sugerencias concep-
tuales, partiendo de elementos fotograficos
como la luz, el color o los encuadres -
esquemas que recuerdan a la teoria de los
afectos-. Por ultimo, otros parten, funda-
mentalmente, de la estructura narrativa de
la historia, de sus conflictos y evoluciones,
ya desde los planteamientos aprioristicos
del guidn, ya desde la realidad definitiva de
la imagen montada.

A la hora de planificar y preparar la
musica, la costumbre es bosquejar la totali-
dad. Es decir, se analiza la pelicula en su
globalidad para comprender el tipo de acer-
camiento musical que precisa. Se buscan los
puntos de tension, la manera de alcanzarlos,
el tipo de ambiente, la estructura narrativa,
y, desde esa perspectiva global, se desciende
a lo particular: el tratamiento especifico que
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precisa cada bloque.

La eleccion timbrica impone una decision
de caracter instrumental que, ademas de su
ponderacion estética, tiene, en muchos casos,
un contenido productivo, de adecuacion
recursos-fines. Los compositores tienen moti-
vos suficientes para no implicarse directa-
mente en un tecnicismo procaz. Son cons-
cientes que la creatividad pasa, en muchos
casos, por un sentido econdomico y austero,
que haga uso de los medios tan solo cuando
narrativamente son efectivos.

Un paso posterior es, sobre las imagenes,
calibrar la textura formal que precisan.
Aparece asi la estructura que condiciona el
discurso musical, y es el momento de tomar
decisiones en términos formales y sintacticos:
si se va a utilizar una textura contrapuntistica,
una melodia acompafiada, desarrollos celula-
res, bloques homofonicos, etc.

Respecto a la longitud de los bloques y la
cantidad de material tematico, hay dos formas
distintas de entender la composicion. Hay
compositores que trabajan bajo una premisa
de economia tematica. Trabajar un elemento
minimo, jugar con esquemas y células de
unos bloques, para que sirvan como argu-
mentos de otros, y justificar, desde un ele-
mento central, toda la musica de la pelicula,
permite, a su juicio, justificar la coherencia
interna y la correlacion de esa musica con las
imagenes. Otros, en cambio, renuncian a los
grandes desarrollos, a esa imbricacion de
materiales, bajo la premisa de un gusto por
las cosas concentradas, por la huida del abu-
rrimiento de las ramificaciones. El desarrollo,
bajo esta postura, no asegura la pertinencia,
sino la dependencia de lo mismo. Como con-
secuencia, la idea esta por encima del des-
arrollo. Entre otras co-sas, porque no hay
tiempo para llegar a él.

La articulacion, el tipo y grado de rela-
cion que debe existir entre musica e ima-
gen, esta expresada en términos de integra-
cion no jerarquica. La musica ha de estar al
servicio del texto audiovisual, sin que ello
suponga la pérdida de su identidad. Tanto
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en la exigencia de que no destaque, que no
sobresalga por encima de esta, que actue sin
que sea manifiesta su presencia como cuan-
do se pretende la expresion pura ¢ intacta de
sus valores.

4, PROCESO DE ESCRITURA,
REGISTRO Y EDICION

El proceso de escritura comprende
todos los trabajos encaminados a la fijacion
y representacion de las ideas, y sus des-
arrollos, mediante técnicas de registro
duradero. En la musica cinematografica
abarca su anotacion grafica -procedimien-
to, fases, etc. -, la sistematica de sincronis-
mo, y los métodos de registro sonoro y edi-
cion de la musica -procesos interpretativos,
grabacion y mezcla-.

Cuando se inicia la escritura concreta, el
primer paso consiste en desbastar las ideas.
Sobre ese elemento, primario y suficiente, se
realiza una suerte de criba para quedarse con
lo auténtico, con lo apropiado. Una vez se ha
hecho esto, se procede a estibar ese material
valido, a desarrollarlo, para que sea lo mas
fructifero posible.

Toda vez que se empieza a escribir, a
poner notas -0 a tocarlas-, la costumbre es
realizar un guion de parciales, de tempos, que
refleje la sincronia con la imagen. Una vez se
dispone de este, y se sabe con certeza la dura-
cion de cada bloque y las exigencias formales
y sincronicas de cada uno de ellos, hay dos
posibilidades: hacer un guiéon musical previo
de toda la partitura, o de cada bloque -mel6-
dico, armonico, timbrico, etc. -, u orquestar
al tiempo que se compone.

No se puede obviar que el sonido es una
cadena que hay que respetar en todos sus
pasos. Por ello, la importancia de conceder
relevancia al proceso de grabacion, y de tra-
bajar con un equipo técnico solvente, es tras-
cendental para lograr unos resultados satis-
factorios. Actualmente, la valoracion de los
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recursos de registro es especialmente positi-
va. Ademas de la mejora en términos de
calidad -tanto en el rango dinamico de rela-
cioén sonido-ruido, como en la respuesta de
frecuencia-, la facilidad en el manejo, la
velocidad de proceso y su progresivo abara-
tamiento, ha procurado cambios radicales en
la forma de plantear un trabajo de composi-
cion cinematografica. Se ha convertido en
un elemento creativo mas y, como tal, se le
debe sacar partido.

5. CONCLUSIONES

En el comienzo de todo el proceso crea-
tivo se halla, habitualmente, un encargo que
invita al compositor a desarrollar un proceso
que le permita transmitir, de una forma efi-
caz, un mensaje a través de su sustancia
expresiva. En las primeras entrevistas entre
director y compositor, este recoge toda la
informacion pertinente sobre las circunstan-
cias del encargo, tanto a nivel creativo,
como de medios. Una vez dispone de estos
elementos, bien sobre el guion o sobre las
imagenes montadas, comienza a disefiar el
concepto musical desde el que va a partir:
esbozo de ideas tematicas, coloracion tim-
brica, estructuracion narrativa, u otro cual-
quiera. En ese punto, se pregunta sobre el
papel que ha de jugar la musica en la pelicu-
la, el para qué y el por qué de su presencia.
Surgen las interrogantes sobre la relacion de
la musica con el argumento: si va a estar
coordinada con la trama o va a ejercer una
funcion de contrapunto, qué tipo de asocia-
ciones va a crear o cuales va a resaltar con
respecto al espacio, al tiempo, a los persona-
jes, etc. Estas cuestiones le llevan a una fase
de documentacion que puede ser muy varia-
da, y cuya profundidad y cualidad depende-
ra de las caracteristicas de la pelicula y de
sus habitos compositivos: posibilidad de
recurrir a otras fuentes para conocer las solu-
ciones ofrecidas por otros creadores a pro-
blemas parecidos, eviccion de topicos erro-
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neos y diferenciacion de las propuestas, abs-
traccion documental para eludir el peligro
referencial, etc.

En el inicio del proceso compositivo se
establece la cuantia de su aparecer: el
nimero de bloques, su duracion, etc. A
continuaciodn, se decide su ubicacion fisica,
los puntos de insercion y finalizacion pro-
visionales. El siguiente paso es valorar el
ritmo que la musica le va a aportar a la peli-
cula y su relacion con el montaje, o, dado el
caso, como afectara a los ritmos del resto
de los elementos con los que se coordine.
Con estas premisas, y a partir de los tiem-
pos y situacion de los bloques, se procede,
en términos graficos, al bocetaje de la
musica. Para unos este boceto sera un sim-
ple guién melddico o armoénico, para otros
un patrén ritmico, y para algin otro una
orquestacion directa por pulir. Durante este
trabajo surgen algunos planteamientos de
tipo técnico, estético y narrativo que irdn
modelando el resultado, segin las condi-
ciones que los mismos impongan. La con-
ciencia de esas necesidades vendra impues-
ta por una especie de feed-back constante
entre el compositor y las ideas que plasma,
unas veces de forma automatica y virtual,
otras por medio de la representacion sono-
ra de esas ideas. Si las impresiones de esa
retroalimentacion son positivas, el compo-
sitor procedera al desarrollo mas o menos
terminante de los bloques, perfilandolos en
su forma definitiva. De ser aceptada la pro-
puesta, se dara paso a la fase que
Xalabarder (1997) denomina postcomposi-
cion y que comprende, habitualmente, tres
momentos sucesivos: la grabacion, la sin-
cronizacion y ajuste de los efectos, y la
mezcla de la musica. Con la musica termi-
nada, queda el momento de mezclarla y
situarla en la banda de sonido. Dos cuestio-
nes resultan fundamentales en este punto:
la posicién -inicio, duracion y término-, y
la presencia e intensidad respecto al resto
de elementos sonoros.
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De la participacion en el arte

Bartolomé Ferrando

RESUMEN

Este articulo se centra en la busqueda, recopilacion y comentario acerca de algunos modos de parti-
cipacion en el terreno artistico, dejando de lado modos y maneras derivados de la utilizacion o empleo
de medios tecnologicos, y atendiendo a formulas y procedimientos de participacion simple, facilitadas o
provocadas por algunos factores como son: el ejercicio de lo inacabado, la sencillez de la idea, los meca-
nismos capaces de provocar la sorpresa del otro, o la utilizacion de procedimientos que hagan posible
cierta proximidad psicologica del receptor.

Palabras clave: participacion, creacion, arte

ABSTRACt

This article focuses on the search for, compilation and commentary on some forms of participation in
the artistic domain, disregarding forms and styles stemming from the use or application of technological
resources, and going instead by formulae and procedures of simple participation, provided or caused by
some factors such as exercising the incomplete, the simplicity of the idea, mechanisms able to cause ano-
ther's surprise, or the use of procedures enabling a certain psychological proximity of the receiver.

Key words: participation, creation, art

El artista no es el unico que consuma el acto cre-  nuevo modo de hacer, facilitando asi la cons-
ador pues el espectado;j establefe el conltacto de la truccion de un tipo de arte mas generalizado, en
obra con el mundo exterior; descifrando e interpretan- . .. ., ,
do sus profundas calificaciones, para anadir entonces el que se incluye la participacion de los demas
su propia contribucion al proceso creativo. como un valor fundamental y de peso en el ej er-

Marcel Duchamp ~ Cicio creativo. De este modo el eje de creacion

dejara de ser unidireccional para dar paso a un

i observamos con atencion las transfor- modo de hacer multiple, cruzado, rizomatico y

maciones generales ocurridas en la practi-  plural. A esta conclusion llega Frank Popper,

ca del arte en los ultimos cincuenta afios, cuando propone el desarrollo de una de cierta

nos daremos cuenta de que la inter- asociacion entre el artista y el publi-

vencion del otro, del que observa el co; asociacion en la que el tedrico

evento, del espectador de la obra del arte -nos dice- deberia tener un

artistica, ha ido adoptando poco a papel fundamental, de cara a la cre-

poco, aunque de forma irregular, acion de los fundamentos de una

asimétrica y no generalizada, una practica artistica creada por todos, y

posicion mas activa en el proceso de distante de foda forma académica,
creacion artistico. Se ha producido elitista o kitsch. (1)

de esta manera un cambio que me Probablemente buena parte de

parece esencial no solo para la com- la razon de este giro en la actitud

prension del arte actual sino, sobre Musique del otro resida o tenga que ver con

todo, para la generacion de un visuelle Ii. Performance, 2001 los cambios e innovaciones tecno-

Creatividad y Sociedad, n°7. 2005 25



Bartolomé Ferrando

logicas producidas de manera incesante en la
sociedad. La invitacion a la intervencion que
toda novedad tecnologica suscita no es banal.
Las atractivas posibilidades que la tecnologia
muestra van acompafiadas de la exigencia de
formar parte activa del instrumento, cada vez
en mayor grado o con mayor implicacion por
parte de quien, hasta entonces, habia casi podi-
do permanecer al margen. El instrumento
nuevo se convierte en cierto modo en una pro-
longacion de nuestro cuerpo; en un apéndice
nuevo del que no queremos desprendernos,
dado que se ha vuelto imprescindible para nos-
otros y transforma a su vez, poco a poco, nues-
tro modo de percibir y de sentir lo que en nues-
tro entorno ocurre. A modo de ejemplo de lo
que acabo de decir, y al margen de muy diver-
sas connotaciones que no mencionaremos aqui,
dirfamos que el utilitario comun nos contiene
en su carsofago -como decia el pintor Harley
Parker (2) - como intervinientes y participantes
de nuestro propio desplazamiento hasta un
lugar cercano, alli donde, no muchos afios
antes, era adecuado y logico acercarse cami-
nando sencillamente.

La participacion suscitada por la tecnologia
opera ademas de manera casi imperceptible en
algunos casos. En aquellos, tal vez, en los que
mas se evidencia la amalgama entre diversos
modos de captacion sensorial. En un texto que
analiza y comenta las ideas aportadas por
McLuhan, se menciona al televisor comun
como un medio no so6lo audiovisual, sino tam-
bién tactil, en la medida en que el espectador
selecciona, sin saberlo, determinados puntos de
los millones que componen la imagen que
mira, construyendo asi una particular composi-
cion de ésta (3). Seleccion que es, en si misma,
una forma de participacion tactil-visual que nos
predispone, a mi parecer, a adoptar una postura
cada vez mas alejada de la de un ejercicio tipi-
camente contemplativo y relativamente pasivo.
Y si el tacto es en si mismo una forma de vision
del hecho real, como dice Berger (4), sera posi-
ble tal vez entender la vision como una forma
particular y especifica de tacto. Dirfamos pues
que una vision tactil ha invadido el area de las
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nuevas tecnologias, convirtiendo el ejercicio
creativo en una experiencia interactiva y colec-
tiva en este territorio especifico, alli donde la
defensa de la idea de participacion se ha hecho
innecesaria.

Pero cuando tuve la intencion de escribir
sobre la participacion en el arte, no me planteé
en ningin momento centrarme tan solo en
aquellas practicas creativas que utilizan las
nuevas tecnologias como instrumento. Tuve
mas bien la intencion de hacerlo extensible, o
mejor, de dar mayor relevancia a otras muy
diversas areas de creacion en las que para nada
o de forma muy pobre ¢ incipiente se hace uso
de los avances que la tecnologia aporta. Me
refiero con ello a ciertas creaciones propias del
arte de accion, plasticas, musicales o poéticas
que precisan pocos o ningiin medio tecnologi-
co para su desarrollo. A ellas haré alusion prin-
cipalmente, dado que estoy convencido de que
el futuro desarrollo de la participacion creativa
deberia, a mi parecer, tener muy en cuenta y
facilitar el crecimiento expansivo de todos los
modos de hacer de esa practica artistica que lla-
maremos pobre. Son éstos, en mi opinion, prac-
ticas artisticas que contienen potencialmente
una gran capacidad de expansion y de invasion
de otros territorios denominados no artisticos.
Pero ademas, estas artes que llamaremos tecno-
logicamente pobres, no hacen dependiente al
sujeto del medio o instrumento que utilizan,
cosa que si ocurre en demasiadas ocasiones
cuando se atiende a muchas de las practicas
creativas ancladas o basadas principalmente en
la tecnologia. Independencia y autonomia del
sujeto que favorecen tanto su individualizacion
como su capacidad de creacion y de relacion
con el otro, en abierta consonancia con las tesis
expuestas por Joseph Beuys (5) y David
Cooper (6), en dos textos muy diversos. Por
otra parte, defiendo esta forma de creacion
pobre ante el hecho probable de que en nuestra
situacion social actual, a lo largo de estos tlti-
mos afos, la capacidad de participacion creati-
va haya disminuido bastante en relacion a otras
épocas inmediatamente anteriores (7).
Creacion pobre que no necesita nada o casi
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nada para su puesta en practica, y que es, en mi
opinion, generalizable a una gran mayoria
social.

La practica del arte necesita hoy esta
dimension participativa del receptor, si quere-
mos que el ejercicio de la creacion no quede
encapsulado en territorios herméticos, imper-
meables o replegados sobre si mismos. La par-
ticipacion del sujeto podra llevarse a cabo de
diversos modos, como veremos mas adelante.
Pero al menos, desde nuestra practica, ante la
estructuracion de una obra de arte actual, habri-
amos de plantearnos la exigencia de dejar algu-
nos cabos sueltos o formas de contacto repletas
de sugerencias ante ese otro que todavia sigue
siendo espectador de la misma. La pintura
china antigua, por ejemplo, contenia un cierto
grado de insinuacion en sus formas inacabadas,
e invitaba de este modo a que la imaginacion
del otro participara mentalmente en la conti-
nuacion y finalizacion del dibujo que tenia ante
sus ojos, interviniendo y alterando asi su perso-
nal percepcion de la obra. No estamos lejos del
concepto de obra abierta planteado por
Umberto Eco en 1962. Se trataria tal vez de
estimular e invitar al otro de forma sutil, sin for-
zar para nada su participacion o intervencion
concreta en la obra, en el evento o en el des-
arrollo de la pieza en curso. Ello me hace recor-
dar algunos Conciertos de ciudades del com-
positor Lloreng Barber, en los que el paseante
podia escoger los sonidos superpuestos de cam-
panas, que atravesaban toda la poblacion, y asi
construir su personal concierto a partir de un
recorrido determinado, enhebrando edificios,
dando vueltas sobre si mismo o deteniéndose
en cualquier esquina de una plaza o calle. Toda
una obra abierta a la colaboracion del otro, que
nos aleja de cualquier voluntad de interpreta-
cion o lectura tnica y abre multiples perspecti-
vas de satisfaccion y goce. La verdadera vida
del hombre -nos dira Bertrand Russell- no con-
siste en llenar su vientre y cubrir su cuerpo,
sino en el arte, el pensamiento, el amor, la cre-
acion y contemplacion de la belleza y el enten-
dimiento cientifico del mundo. Si el mundo ha
de regenerarse, hay que facilitar a todos la
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participacion en todas esas cosas, no solo en
los bienes materiales (8)

La defensa de la participacion en el arte ha
sido expresada por multiples voces a lo largo del
siglo XX. A las conocidas palabras de Marcel
Duchamp: el arte trata de un producto con dos
polos: hay el polo del que hace la obra y el polo
del que la mira. Yo concedo al que la mira tanta
importancia como al que la hace (9), habria que
afiadir la cercania -segiin Derrida y Bathkine-
entre la concepcidn de teatro de Antonin Artaud
y la nocién de fiesta y de carnaval, en la que el
publico deja de ser un mero espectador para
entrar a formar parte activa en el mismo espec-
taculo (10). Afios después, Cage, a pesar de que
no era partidario de que el publico participara
fisicamente en la obra (11), construye y des-
arrolla las piezas Newport Mix, Rozart Mix y 33
1/3, en las que la intervencion del espectador
resultaba imprescindible. En esta tltima por
ejemplo, en 33 1/3, cada "oyente" estaba invita-
do a elegir uno de los 250 discos que alli habia
y hacerlo sonar en uno de los doce tocadiscos
existentes en la sala. Toda persona podia poner
un disco, dos, tres, quitar alguno de los que
habia puestos, o tal vez quitarlos todos. De esa
obra, comenta Cage un dato curioso: las perso-
nas participaban principalmente cuando el con-
cierto habia alcanzado un cierto grado de com-
plejidad. Al principio de la pieza, cuando el
entramado sonoro era mucho mas sencillo,
resultaba mucho mas dificil la intervencion del
publico (12).

Por otra parte, afiadiré que Joseph Beuys,
discutiendo con Jannis Kounellis y Anselm
Kiefer, defendia lo que denominaba participa-
cion no educada del otro en la practica artisti-
ca. Para Beuys, la intervencion participativa del
otro era no s6lo una forma de estimulacion y de
recuperacion de la capacidad creativa humana,
sino un factor determinante en la autodetermi-
nacion del sujeto. La participacion no educada
seria el primer paso, el primer escalon a subir
en la recuperacion de esa capacidad de crea-
cion, alli donde la escena podria, tal vez, ser
tomada literalmente por el publico asistente al
acto. La participacion educada vendria a poste-
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riori, a continuacion, algo mas tarde (13).
También Robert Filliou salia en defensa de la
intervencion del otro; en defensa del dialogo
constante con el espectador, a modo de forum
permanente. Con esa finalidad se instalo perso-
nalmente durante un mes en el Stedelijk
Museum de Amsterdam, declarandolo
Territorio de la Republica Genial, con el fin de
establecer un intercambio de ideas y discusion
constante con el visitante/espectador -para
Duchamp pero también para Filliou- en/por la
creatividad que suscita (14).

Se podrian anadir aqui los nombres de un
gran nimero de artistas, de geografias artisticas
muy diversas, que de un modo de otro estuvie-
ron y/o estan a favor de la participacion del
publico en la practica del arte. Pero tan so6lo
haré mencion de las opiniones de algunos de
ellos, de periodos y ambitos muy diversos,
como René Magritte, Jiri Kolar, Joan Brossa,
Allan Kaprow, Wolf Vostell, Milan Knizak y
Lawrence Weiner.

Si el pintor Magritte, manifesto su rechazo
a la mera contemplacion y pedia la participa-
cion intelectual en sus cuadros, a los que con-
sideraba instrumentos para pensar (15), el poeta
visual Kolar defendia la intervencion del recep-
tor por considerarla una fuerza contraria a la
introspeccion solipsista de ciertas vanguardias
artisticas (16). Para Kolar, la practica artistica
reciente mas avanzada habia generado dema-
siados territorios herméticos, casi impenetra-
bles para el gran publico. Y dar a éste la posi-
bilidad de intervenir en la obra, facilitaba la eli-
minacion de impedimentos y barreras que le
apartaban o excluian. También en el Postteatre
de Joan Brossa, en muchas de las accions
espectacle que contiene, escritas entre los afios
1946 y 1962, se manifiesta una clara defensa de
la participacion del espectador en la creacion.
Brossa apuntaba hacia una forma de creacion
colectiva (17), hacia un modo de hacer, en mi
opinion, que creara una fuerza contraria a la
sutil opresion, o cuanto menos determinacion,
que toda obra individual ejerce sobre el otro
que la escucha. Determinacion propia de la
estructura de la obra, de la organizacion y trama
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interna creada por el artista, que llamaremos
aqui emisor, para entendernos, y que a mi pare-
cer es mucho mas poderosa sobre el sujeto que
escucha o ve que todas aquellas otras determi-
naciones psicologicas, estéticas o sociologicas,
que influyen y marcan, si se quiere, la eleccion
que realiza toda persona al enfrentarse e inter-
venir en cualesquier procedimiento creativo. Y
Brossa exigia la creacion de una fuerza contra-
puesta a la imposicion y huella que toda obra
de otro ejerce o imprime.

Kaprow, W. Vostell y J.J. Lebel, iniciadores
de la practica del happening en Estados Unidos y
Europa entre 1958 y 1960, contribuyeron de
forma muy eficaz a la difusion y contagio de la
idea de participacion en el entorno artistico. Para
Vostell, invitar al publico a formar parte de la
obra artistica, era situar a éste en el centro del
acontecimiento. Asi pues, el autor de la obra deja-
ba de ser el tinico ocupante central. Todo partici-
pante, en el momento de su intervencion, entraba
a formar parte de lo que podriamos llamar un plu-
ricentro creativo, en el que la interconexion ¢
interactividad estaban potencialmente conteni-
das. Milan Knizak, componente de Fluxus, como
también lo fue Vostell, fué encarcelado por sus
actividades durante la ocupacion soviética y con-
vertido afios después en ministro de cultura
checo. Knizak trat6 igualmente de desarrollar la
idea de la participacion en el arte, pero apuntan-
do ante todo, en su caso, a la posibilidad de que
ésta pudiera producir algiin cambio en la capaci-
dad comunicativa interhumana (18). Apuntaba
en direccion hacia una comunicacion activada
por la accion, mas que por la palabra. Hacia una
comunicacion cognitiva e intuitiva a la vez, y
generadora de redes y reticulos, mas que de dua-
lidades o pares de componentes.

Pero ademas, por otra parte, el ambito cre-
ativo del libro objeto y libro de artista fue inva-
dido también por las ideas de la intervencion
participativa. El libro objeto, y sobre todo el
libro de artista se decantaba en algunos casos
de ser un mero objeto de contemplacién por
parte del otro. Pero el libro de artista se con-
vertira en ocasiones en una coleccion de obras
con significados multiples, destinados a ser
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desarrollados o completados por el lector del
mismo, transformando a éste en un ejecutante
potencial de las propuestas o declaraciones
sefialadas en el libro. Estoy hablando concreta-
mente y a modo de ejemplo, del libro de
Lawrence Weiner, Statements, elaborado por el
autor entre los afios 1968 y 1970 (19). La idea-
propuesta, transmitida al otro sobre el soporte
libro, podra ser realizada o no por el lector de
ésta. Su mera lectura, a mi parecer, contendria en
si misma un cierto desarrollo imaginativo de
parte del lector; pero, si su ejecucion se llevara a
cabo, daria pie a que aquello que uno habia ima-
ginado se desenvolviera de otro modo, de tal
manera que la experiencia inducida inicialmente
por el autor del libro se convertiria en un aconte-
cimiento probablemente asiadido al previamen-
te imaginado. Imaginacion y acontecimiento
estarian potencialmente unidos en esa practica
de accion sugerida y expuesta por Weiner.

Sin embargo, quisiera sefialar aqui algunas
voces discordantes con el tema que se expone.
En primer lugar mencionaré al grupo Zaj,
influido por Cage y cercano a Fluxus, cuyos
principales componentes: Juan
Hidalgo, Walter Marchetti y
Esther Ferrer, se oponian a la idea
de que el espectador entrara a for-
mar parte de la accion misma. En
concreto, hago referencia a la
negativa expresa de que el recep-
tor interviniera en alguno de los
etcéteras Zaj, basandose en que
éstos tenian una estructura muy
precisa y no admitia por tanto la
participaciéon improvisada de
alguno de los componentes del
publico (20). Las acciones Zaj eran directas y
alogicas, basadas y construidas muchas veces
en base a alguna insignificancia; en torno a un
casi nada, situado a caballo entre el arte y la
vida misma, alli donde el hecho de actuar no
esta distante del de no actuar. De la interven-
cion a la no intervencion apenas habria un paso,
o tal vez ni siquiera eso: no habria transito algu-
no. Tal vez sea asi, de este modo, como Zaj
planted la participacion del otro: disolviéndose
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o diluyéndose entre ¢l. No invitandole a inter-
venir, sino mas bien construyendo unas accio-
nes solubles en el entorno cotidiano, tras elimi-
nar la distancia que le separaba de éste, y tam-
bién del receptor que lo habita. Asi es como
entiendo Ferrer cuando comenta que Zaj con-
vierte al espectador en actor; transformdndose
¢él mismo en espectador, aunque Vd. no lo quie-
ra, aunque se escape, aunque intente impedir-
lo. Esta dentro de Zaj en el momento en que Zaj
se presenta ante Vd. (21). Asi pues, para Esther
Ferrer, el llamado espectador participa, lo quie-
ra o no lo quiera, cuando estd viendo una
accion o cuando estd observando una perform-
ance. El espectador es tan performer como el
propio performer (22). Por eso no hara ningu-
na falta que se le invite a participar en el even-
to. Interviene ya de todos modos.

En segundo lugar recordaré las opiniones
de Giinter Brus sobre la participacion artistica.
Componente del Accionismo Vienés, Brus, en
el catalogo que el Centro Georges Pompidou le
dedico en 1994, manifiestd su rechazo a la par-
ticipacion del publico en la obra de arte en base
a los resultados superficiales que
produce. Para Brus tendria
mucho mas interés el hecho de
llegar a obtener un resultado que
no tuviera las caracteristicas de
un mero conglomerado artistico,
que generalmente el aconteci-
miento participativo produce.
(23) Por contra, en mi opinion, en
ningun caso estamos saliendo en
defensa de un producto artistico
mas o menos favorable o riguro-
so, logrado con o por la participa-
cion o intervencion del otro. Es probable, como
dice Brus, que el producto resultante, obtenido
con la participacion del otro, sea la mayoria de
las veces estructuralmente mas pobre, aunque
yo tenga mis dudas de que necesariamente
tenga que ser asi. Insisto en que lo que estamos
tratando aqui no es eso. No estamos intentando
obtener un resultado artistico mejor, sino que
estamos saliendo en defensa de un proceso de
creacion mas amplio, ajeno en cierto modo al
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resultado, capaz de provocar en muchos casos
la iniciatica creacion del participante inmerso
en el proceso, que consistira si se quiere en una
pequena insignificancia, casi en una naderia,
pero que, en mi opinion, tendrd mucha mas
importancia y relevancia para quien interviene
en el proceso creativo, que la que pueda tener
la observacion o escucha, por parte de éste, de
una gran obra perfectamente coordinada y
estructurada.

Y en tercer lugar haré mencion de lo
comentado por Jorge Glusberg, fundador del
grupo CAYC en Argentina, en uno de sus libros
mas notables. Decia Glusberg que para que la
participacion fuera posible era necesario que
los participantes, fueran emisores o receptores,
manejaran un similar coédigo artistico. Para
ello seria necesario una prdctica que permita
utilizar y experimentar con los materiales a los
llamados "espectadores activos”. Un hecho
que seria deseable, pero que no ocurria en la
sociedad actual (24). Ante ello manifiesto mi
acuerdo con la necesidad de tener que manejar
un cddigo artistico equivalente, pero mi des-
acuerdo con que fuera necesaria una practica
afiadida. Lo que estoy defendiendo es esa par-
ticipacion no educada de que habla Beuys. Esa
participacion artistica anteriormente comentada,
en la que el otro no necesita nada o casi nada
para intervenir, y en la que ese otro ya maneja
los mismos "codigos artisticos" que el emisor,
dado que habita el mismo entorno y realiza unas
actividades equivalentes. Habria que volver tal
vez a plantear la definicion de arte en estas pagi-
nas, hecho que no sera posible ahora, pero que
me gustaria abordar mas adelante. Tan solo
quiero invitar a recordar las reflexiones arriba
mencionadas de Duchamp, Cage, Beuys,
Filliou, Kaprow y tantos otros, para quienes el
concepto de lo artistico abarcaba un territorio
mucho mas amplio y extenso: un espacio
donde esa participacion minima y sencilla del
otro era posible, sin que hubiera necesidad
alguna de haber desarrollado o perfeccionado
cualesquiera prdctica anadida.

Si buscaramos la presencia del hecho parti-
cipativo en la sociedad y en el arte, lo encon-
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trariamos ya en ciertos rituales primitivos, en
los que se daba una plena participacion del otro.
Rituales, en los que la repeticion y el simbolo
eran elementos necesarios; que apuntaban a la
busqueda de la realizacion de las necesidades
de un colectivo, y que, cuando funcionan, dejan
al espectador con la necesidad de participar de
nuevo (25). Ritual que influenciara claramente
diversos modos de hacer en el arte relativa-
mente reciente del happening, del Body art y de
la performance art. Si Allan Kaprow entiende
el happening como una practica ceremonial, en
el Body art de Michel Journiac y Gina Pane, la
nocion de ritual estd muy presente, sea como
formula de reencuentro del cuerpo consigo
mismo o por el efecto purificador que ésta con-
tiene. Y si no es posible acercarnos a las accio-
nes de Hermann Nitsch sin integrarse en el
ritual creado para cada intervencion concreta,
tampoco nos sera facil entender muchas de las
performances de Joseph Beuys, sin percibir que
contienen rasgos propios de antiguos rituales,
integrados en la accion como elementos perte-
necientes a la misma. La presencia del ritual en
la performance es también destacable en las
acciones de Stuart Brisley y Ana Mendieta,
quienes manifestaron siempre un gran interés
en conocer y analizar los ritos propios de la tra-
dicion de sus propias culturas, dada la impor-
tancia y la fuerza social que éstos contenian, y
como medio de alcanzar un grado de comuni-
cacion mayor con el otro. Este, en cierto modo,
dejaba ya de ser espectador o publico, para inte-
grarse de alglin modo en la ceremonia ritual
reelaborada en la performance, dado que en
todo ritual, el autor se transforma de hecho en
un mero intermediario, integrado en la accion
misma, mientras que el otro se convierte en
participe de ésta, por el mero hecho de estar alli
presente, integrado en la ceremonia misma. Asi
Brisley, en algunos escritos de los afios setenta
exigia la existencia de una estrecha relacion
entre performance y participacion del otro,
como un método de redescubrimiento del yo.
Como una forma de aproximacion del sujeto a
si mismo (26).

Pero la participacion en el happening y la
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performance no se da sélo por medio de proce-
dimientos rituales. En Muchos happenings se
desarrolla la accion en base a la participacion
obtenida, y ello sélo se obtiene mediante la
suma de las decisiones individuales de inter-
vencion de las personas mismas. Es el sujeto
quien da y debe dar el primer paso en esa direc-
cion, de tal modo, que si no se consigue que
éste participe, el happening se convierte en un
fracaso. La repeticion sucesiva de esa indeci-
sion o decision incompleta del sujeto, fue pro-
bablemente uno de los factores que desanimoé y
detuvo la experimentacion artistica en la direc-
cion y busqueda de la unificacion entre el arte
y la vida cotidiana. Y he de decir, que lo que fue
la causa de esta detencion en la investigacion es
quiza el aspecto que mas me interesa aqui y en
torno al cual centro este articulo: a saber, de qué
manera seria posible provocar el transito de la
indecision a la decision del sujeto ante el hecho
de participar en un acontecimiento artistico. A
mi me parece, y vuelvo a retomar en cierto
modo lo ya dicho, que propiciar una forma de
participacion sencilla y no educada, pero signi-
ficativa para el sujeto que interviene, podria ser
capaz de provocar ese giro, ese cambio de acti-
tud en la persona comun, que en mi opinion es
mas relevante que las transformaciones que se
podrian producir por la intervencion de una
persona en una ceremonia ritual artistica con-
creta. Mas relevante, sencillamente porque el
sujeto realiza un gesto mucho mas individual y
voluntario, que si la participacion tuviera lugar,
motivada simplemente por su presencia fisica
en un ritual concreto. Aunque tengo que afadir
aqui que no estoy para nada y bajo ningun
aspecto en contra de cualquier tipo de perform-
ance ritual. Entre otras cosas, porque ambos
modos de intervencion, individual y colectiva,
son perfectamente susceptibles de combinarse
entre si.

A modo de ejemplo diré que Wolf Vostell,
que defendia las ideas de simplicidad y juego
aplicadas a la creacion, invitaba en diversas oca-
siones a los participantes de sus happenings a
utilizar multiples objetos y manipular diversos
instrumentos electronicos capaces de medir las
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variaciones de luz, temperatura, ruido, humedad
o velocidad del viento. La accion se desarrollaba
y evolucionaba siguiendo las variaciones y trans-
formaciones producidas por éstos (27). Cada
participante tenia consciencia de su responsabili-
dad en el resultado de la accion. Su comporta-
miento se convertia en un acto creativo indivi-
dual e independiente, pero también colectivo,
que le inducia a la reflexién de su propia actitud.
Consciencia y reflexion, seran para Vostell los
desencadenantes potenciales de una nueva
forma de proceder del sujeto ante cualquier
situacion comun. El punto de partida habia sido
algo muy sencillo, apenas una insignificancia;
ese casi nada antes mencionado.

En América, Allan Kaprow hacia recorri-
dos-happening en la ciudad o en el campo con
un grupo escogido de personas, observando
atentamente las cosas y descubriendo lo que
sucedia en los parques, en los espacios abiertos,
en los edificios o en las tiendas, a modo de ejer-
cicio perceptivo, individual y colectivo, diver-
gente, inusual y sugerente (28). Y también
Milan Knizak, en la antigua Checoslovaquia,
daba importancia a la busqueda de procedi-
mientos simples de participacion del otro, hacia
un desarrollo de la creatividad generalizada. En
uno e sus happenings instaba a la persona a
transformar artesanalmente la propia vestimen-
ta, convirtiendo sus primeras acciones en una
conjuncion de atuendos absurdos, alterando de
esta manera la aproximacion entre los partici-
pantes, la relacion individual y colectiva, y el
contacto con el otro (29)

Pero la participacion en el arte invade tam-
bién la musica, la escritura y las artes plasticas.
En el terreno musical, John Cage, en el libro de
conversaciones con Daniel Charles, habla de las
leves inclinaciones de cabeza, del cuerpo y de
cierto modo de respirar que lleva a cabo el oyen-
te comun de la musica tradicional de la India
(30). Gestualidad corporal del receptor; movi-
miento al ritmo de la musica no exclusivo de la
musica india, aunque probablemente si tenga
caracteristicas de exclusividad la sutileza de la
movilidad del cuerpo del oyente enlazado al
sonido. Gestualidad entendida como lenguaje,

31



Bartolomé Ferrando

equivalente al habla, situada entre la palabra y la
mudez, como forma de participacion del otro en
el acontecimiento artistico.

Y si hablamos de la gestualidad como
modo de participacion, no esta de mas recordar
aqui la conocida obra de Cage 4’ 33", en la que
el silencio musical estructurado de la pieza, es
ocupado por los pensamientos, los sonidos o los
gestos que realizan los oyentes o el mismo intér-
prete, y que se integran y entran a formar parte,
o -mejor dicho- constituyen la trama de la obra
en cuestion. También aqui hacemos alusion al
gesto como elemento participativo. Este tendra
probablemente, en este caso, rasgos de involun-
tariedad mayores que aquellos que acompafian
a la musica tradicional india antes mencionada.
Se trataria pues de una forma de participacion
involuntaria, llamémoslo asi, mas cercana a los
conciertos Zaj y alas performances rituales, que
a esa otra obra del mismo compositor, de titulo
33 1/3, antes comentada. De una participacion
alejada del pensamiento y del deseo de interve-
nir en ella. De un modo de hacer en el que tu te
ves envuelto, casi a modo de un ritual, por el
s6lo hecho de tu mera presencia. De una inter-
vencion no decidida por el sujeto presente, y por
tanto alejada de la tesis expuesta a lo largo de
este texto, pero que es probablemente tan efec-
tiva como la forma de participacion voluntaria,
sencilla y no educada que hemos defendido, y
que sin duda deberia ser tenida en cuenta en un
posible articulo paralelo. Y es efectiva por dos
razones: la primera, porque como dice y comen-
ta el I Ching: cuando se acalla la voluntad, el
mundo -y también el sujeto- se manifiesta como
representacion (31). Se manifiesta, se exteriori-
za, se expone verazmente el mundo, y el parti-
cipante, como representacion de si mismo, en
esa intervencion minima ocupada por pensa-
mientos, sonidos o gestos, de la que antes
hemos hablado. Y la segunda razén de su efec-
tividad esta basada en la sospecha de que cuan-
do nosotros nos damos cuenta de que hemos
participado sin quererlo en alguna cosa, nos
resulta en general mucho mas convincente en
profundidad que cualesquiera otra intervencion
circunstancial, movilizada por nuestra voluntad,

32

que hayamos tenido. Y diré que ambas razones
estan contenidas en 4'33". La primera, es casi
evidente, sobre todo cuando es la primera vez
que la obra se escucha. Y la segunda, el hecho
de advertir que has participado de forma invo-
luntaria en la misma, se produce a mi parecer
también de forma generalizada al obtener o
estar informado de algiin sencillo dato de la ide-
ologia artistica de la obra o del compositor en
cuestion.

Pero también en otras musicas, como en la
serial postdodecafonica, se exige al oyente una
actitud perceptiva mucho mas activa que la que
precisa para realizar la escucha de una obra mas
clasica de la historia de la musica (32). En este
caso estaremos hablando de un tercer modo de
participacion: el de la disposicion perceptiva
activa del sujeto como hecho participativo. Se
trataria de una forma de participacion mental.
Pero para ello la persona debera disponer de un
interés hacia esa musica, tal y como se necesi-
taba para completar o finalizar los trazos de la
figura en la pintura china; como el que se exi-
gia para participar intelectualmente en un cua-
dro de Magritte, o como el que se precisaba
para llevar a la practica algunas de las propues-
tas anunciadas en el libro Statements de
Lawrence Weiner. Interés que podriamos defi-
nirlo en este caso como una forma de decision
mental; como una forma de decision interior. Y
asi, de nuevo, nos situariamos ante esa encruci-
jada decision-indecision anteriormente expues-
ta, pero que en este caso no se exterioriza, no se
manifiesta la mayoria de las veces, y puede per-
fectamente pasar desapercibida a los ojos de
otro. S¢ que, en parte, esa capacidad de toma
de partido hacia algo esta determinada por muy
diversos factores sociologicos y culturales que
han permitido a la persona entrar en contacto
con la musica serial, con la pintura china o con
los multiples modos de hacer en el ambito del
libro de artista o del libro objeto. Pero estoy
convencido de que estos puntos de apoyo no
son suficientes. Seria preciso, a mi parecer, dar
un primer paso en direccion a ese ejercicio de
participacion. Seria necesario, por tanto, saber
inducir al otro a dar ese primer paso, arrancan-
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dolo de su indecision, para, de ese modo, a par-
tir de su propia experiencia, autogenerar un
interés hacia el tema en cuestion. A veces,
basta para ello un pequefio comentario o discu-
sién; otras, las mas intensas, creo, se producen
de forma azarosa o indeterminada, tras el hallaz-
go de algo sorprendente por parte del sujeto. Por
tanto, yo diria como consecuencia de lo dicho,
que el encuentro con lo sorprendente constituye
en muchos casos el germen activo de la partici-
pacion creativa general.

Y afiado un cuarto ejemplo de interés: el
de la musica de Iannis
Xenaquis, en donde el oyen-
te participa o interviene de
forma multisensorial: auditi-
va, visual, tactil y olfativa a
la vez. Y diré ademas, que
sobre todo en algunas de sus
ultimas creaciones, el autor
permitia al espectador inter-
venir en la transformacion de
la obra en curso (33), formar
parte de ella, e integrarse como participante
activo en la creacion misma.

En este recorrido plural, ya en otro territorio,
en el dominio de la escritura entendida en sentido
amplio, quisiera destacar en primer lugar al cali-
grama como una practica participativa, ya que
ante su intento de unificacion entre la escritura y
la imagen, todo el que observa o mira el dibujo,
participa en cierto modo en la reescritura del
texto de que se compone (34). Y asi, los ojos que
recorren la linea de palabras, escriben sin saberlo
lo que ya estaba escrito. Superposicion transpa-
rente que no oscurece ni emborrona el trazo ya
marcado. Huella sobre huella, en la que el otro
dice sin decir lo que ya habia sido dicho.

En el siglo XIX, Stéphane Mallarmé, en
una carta dirigida a Verlaine, apuntaba a con-
vertir el universo entero en un libro de hojas
sueltas a modo de abanico, que cada lector
podria barajar a su modo, obtendria asi una
combinatoria personal y participaria de este
modo en su construccion (35). El libro del uni-
verso resultante, de infinitas lecturas, se abriria
a los ojos del otro de mil formas distintas, per-
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mutando frases y palabras ¢ invitando a formar
parte del recorrido de un proceso, de una tra-
yectoria aleatoriamente sefalada, repleta de
encrucijadas, travesias y derivaciones.

Afiadiré, de entre las formas de experimen-
tacion poética mas recientes, el modo de hacer
de la poesia semiotica, derivada del neoconcre-
tismo del brasileio Wladimir Dias-Pino. En
ella, diversos signos, substitutivos de palabras
contrapuestas o enfrentadas, se relacionan entre
si formando diferentes articulaciones, provistas
cada una de ellas de una determinada transcrip-
cion o lectura. Pero la combi-
natoria entre signos no se
muestra en absoluto agotada,
sino que insta al otro a dar
forma a otros modos de interre-
lacion distintos, que tendran en
cada caso una lectura particular
y diferente.

Y hablaré también del
Oulipo, o forma literaria fun-
dada por Queneau en 1960, en
la que se crean estructuras nuevas de naturaleza
matematica, destinadas en ultima instancia al
lector. Un modo de hacer y de explorar el len-
guaje entre la autorreflexion y el juego, en el
que se parte de lo que podrian llamarse unida-
des minimas. Se trata de una literatura que, a
diferencia de otras, se muestra abierta y necesi-
tada de la participacion de quien la lee para con-
tinuar su construccion. Asi pues, el Oulipo,
mostrando tan solo el inicio del proceso de la
obra literaria, se abre ¢ integra al lector en su
proceso creativo (36).

Del ambito de la plastica, ademas de los
comentarios sobre la pintura china y las com-
posiciones de Magritte anteriormente enun-
ciados, la propuesta de participacion mental
del receptor la encuentro presente también en
la pintura de Velazquez y de Seurat. En éstos,
el observador del cuadro interviene con los
ojos completando y reconstruyendo visual-
mente el trazo esbozado, o enlazando y unien-
do con la mirada los diferentes puntos de que
se compone la imagen expuesta.

También el Op art o la escultura de Takis,
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por hablar de dos ejemplos relevantes, incluyen
e implican igualmente la participacion creativa
del otro. Ante una obra del Op art, el receptor
se mueve, gira la cabeza, o cambia de posicion
a fin de apreciar perceptivamente, diversas sen-
saciones opticas basadas en el color, la forma o
el movimiento. Y asi, casi sin saberlo, el obser-
vador se convierte en participe de una lectura
visual, que es también construccion. De las pie-
zas de Takis, ubicables entre la escultura, la
musica y la instalacion, destacaria ante todo la
sugerencia leve de intervencion del receptor,
presente en muchas de sus primeras obras. De
una sencillez participativa que es, me parece, la
mejor manera de provocar y potenciar la capaci-
dad de creacion del espectador, a partir de la insi-
nuacion contenida en la obra. En muchas oca-
siones, creo, es lo sencillo, lo que llega mas lejos
y opera con mayor eficacia en la practica artisti-
ca. Tal vez sea porque esa casi insignificancia
sugerente es producto muchas veces de un pro-
ceso de reduccion y concentracion maxima,
hecho que le hace actuar de forma expansiva a
partir de un punto o de un detalle.

A lo largo de este articulo he expuesto, a
modo de resumen, tres modos diversos de par-
ticipacion o de intervencion artistica. En primer
lugar, y de forma predominante, he hablado de
una forma de participacion voluntaria, corpo-
rea, sencilla y no educada del sujeto, a la que
he dado mas importancia ya que creo que es el
mejor modo de movilizar la creacion del otro.
He hablado también de una segunda forma de
participacion involuntaria expuesta por Zaj,
por algunas performances rituales y por ciertas
obras de John Cage, y finalmente de una terce-
ra forma de intervencion o participacion men-
tal, observable en la pintura china, en los cua-
dros de Magritte, en algun libro de artista de
Weiner, o en la musica serial postdodecafonica,
entre otros ejemplos.

Probablemente nos encaminamos hacia una
forma de arte futuro isomorfo a la del moder-
nismo y basado en la participacion (37). Mi
pequeiia colaboracion consistiria en estudiar y
apuntar de qué modo ese aumento y ampliacion
del hecho creativo pudiera escapar a la canali-
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zacion tecnologica y multiplicarse y territoriali-
zarse de modo distinto. Umberto Eco ya hizo
referencia al caracter manipulador de la deno-
minada participacion tactil visual defendida por
McLuhan ante el medio televisivo (38). Se tra-
taria, como ya dije al principio del articulo, de
una propuesta generalizable de intervencion
creativa diferente, alejada y distanciada del ins-
trumento tecnologico, independiente de éstos,
y, por esa razon, capaz de generar mayor con-
fianza del sujeto en si mismo, es decir, en su
manera de hacer en general, en su forma de
expresion o en su modo de razonar y pensar.
Muchos de los ejemplos expuestos son para mi
puntos de partida y acicates de la propuesta cre-
ativa aqui expuesta.

Pero la participacion del otro se produce
solamente cuando aparece el elemento afecti-
vo, entendido en el sentido de una cercania o
aproximacion psicologica consciente o incons-
ciente (39). Es decir que, lo que anteriormente
describiamos como transito de la indecision a la
decision del sujeto ante el hecho de participar
en un acontecimiento artistico determinado,
deberia de ir acompafiado de ese componente
afectivo de proximidad psicoldgica, que pro-
bablemente sea uno de los factores mas rele-
vantes. De una afectividad que es determinante
del ejercicio mental, y que a su vez, a modo de
réplica, condiciona la actividad afectiva. De
una afectividad que entiendo no es opuesta al
proceso del pensamiento, sino que comparte el
mismo territorio. De una afectividad que
impregna todo aquello que escuchamos o
vemos y acompafia a nuestra percepcion en
general. Sigmund Freud decia que no hay obra
de arte sin intercambio de afectos (40). Sera tal
vez por ello por lo que le resultaba mas senci-
llo al espectador participar en la obra 33 1/3 de
Cage, cuando ésta habia alcanzado cierto grado
de complejidad, ya que entonces, atin a pesar
de la dificultad, se habria producido un mayor
nimero de proyecciones de afecto.
Proyecciones entendidas, como deciamos arri-
ba, a modo de cercanias o aproximaciones psi-
cologicas conscientes o inconscientes entre las
personas que intervienen en el concierto. Aqui
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también podria incluirse el modo de hacer de
Kaprow, cuando provoca una relacion simulta-
nea de aproximacion y alejamiento con respec-
to al participante, entabla una discusion previa
al desarrollo de una accidn, o invita a los com-
ponentes de un happening a comunicarse tele-
fonicamente las impresiones obtenidas a lo
largo del desarrollo de la obra. El sujeto se sen-
tira arropado y protegido por su propia proyec-
cion, compartida o no con el otro, en espera de
que ese otro u otros, le acepten como participe
de la obra en cuestion.

Aunque cabria afiadir todavia otro elemento
capaz de favorecer el transito de la indecision a
la decision en la participacion del receptor ante
el hecho creativo. En cierto modo ya lo hemos
hecho al hablar de la exposicion de formas
inacabadas en la pintura china; de la combina-
toria abierta de la poesia semidtica o de la cre-
acion en el Oulipo de unidades minimas, que
invitan a la continuacion de lo construido.
Podriamos decir en esos casos que la presencia
de una interrupcion o de un corte en el discurso
artistico provoca que el lector u observador se
encuentren enfrentados a un cierto silencio o
vacio de palabras o signos, haciendo que éste se
encuentre situado de pronto en un espacio en el
que no toca pie, y en el que se requiere su per-
sonal intervencion. Aunque habria tal vez que
dejar de considerar aqui cualquier connotacion
de obligatoriedad anadida al lector, y dejar que
el silencio o vacio enunciados se envuelvan tan
s6lo de una aureola de insinuaciones o apuntes
dirigidas a éste, en ese lugar o espacio en el cual
su participacién se requiere, pero nunca se
exige.

Y ya por ultimo, a modo de resumen, qui-
siera reunir y volver a enumerar aqui los diver-
sos factores defendidos a lo largo de este articu-
lo, que me parecen capaces de incitar, estimular
0 al menos abrir las puertas a la participacion del
espectador en la obra o acontecimiento artistico.
Se ha hablado de la importancia de la sencillez
derivada muchas veces de un ejercicio de con-
centracion de la idea y de los materiales que la
acompafian; de la eficacia de la pausa o inte-
rrupcion en el discurso artistico visual o acusti-
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co; de la relevancia de que la propuesta artistica
contenga elementos capaces de provocar la sor-
presa del publico y de la necesidad de que se
produzca cierta proximidad psicologica cons-
ciente o inconsciente entre el receptor, los
demas participantes y la obra misma. Cuatro
factores derivados principalmente del analisis
de la practica artistica participativa de la van-
guardia historica, que me parece habria que
tener en cuenta si se apunta a la creacion y
expansion de un arte mas generalizado y plural,
capaz de incluir la intervencion de ese otro lla-
mado hasta ahora espectador o publico. Pero
para ello, probablemente, habria que invertir el
proceso de ensefianza, comenzando, como pro-
ponen Robert Filliou y Ben Patterson, por la
informacion y docencia de las formas mas
avanzadas de arte, perfectamente comprensi-
bles por los niiios y jovenes, y considerar alli la
idea de la participacion del otro como el unico
medio para que el aprendizaje sea eficaz en el
plano personal y tribal (41).
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El camino de la creacion en la literatura

Paula Vazquez Pérez
Rosa M?* Cazén Fernandez

RESUMEN

El proceso de la creacion en literatura es un camino laberintico, con muchos obstdculos, en donde
el escritor se interna con su bagaje de memoria, conocimientos, motivacion y afectos. Los lugares por
los que debe pasar van constrifiendo su primera idea: desde la planificacion e ideacion en donde
selecciona, ordena y establece metas, hasta la traduccion a palabras, pasando por una continua revi-
sion y valoracion de lo que escribe. Las herramientas para lograr el éxito son las técnicas creativas
que le ayudaran a tomar decisiones en cada momento.

Palabras clave: escritura creativa, produccion de textos, creacion literaria, técnicas creativas.

ABSTRACT
In Literature the process of creation is like a labyrinth with many obstacles which the writer has
to undertake together with his memory, knowledge, motivation and affective world. The path gets
narrower according to the difficulties he has to overcome: planning, generation of ideas that he has
to put in order; select and establish goals and, finally put into words, text writing and also continuous
revision and analysis of his text. The tools to achieve success are the creative techniques that will help

him to take decisions on each moment.

Key words: creative writing ,writing texts, literary creation, creative techniques.

abia tardado mucho tiempo en llegar

alli, y ahora, al fin, podia divisar

desde la colina aquel zigurat medio
oculto en la niebla, con la ctspide entre nubes
plomizas. El cursor sobre la inmensidad blan-
ca no cesaba de parpadear. Alli estaba lo que
tanto buscaba /vivirian las musas en esa torre?
(Podria obtener el don de
las palabras para cubrir
aquella blancura que la
torturaba?

Cuando llego a la base
del zigurat la oscuridad
era completa. Palpd los
muros. Aquellos ladrillos
tenian formas familiares
jhabia estado tantas veces
entre ellos! jEran libros!
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Libros que formaban un muro infranqueable.
Busco en vano una entrada, horas y horas
recorriendo con sus manos la interminable
muralla y nada...La niebla calaba sus ropas,
estaba aterida de frio y panico. Desesperada,
apoy6 su cuerpo en el muro golpeando la
cabeza contra los libros.
- {"No empiecesss a ess-
scribir sssin sssaber dess-
sde la primera palabra
adonde vasss"! (Quiroga,
1927) No empiecesss a
essscribir sssin sssaber
desssde la primera pala-
bra adonde vasss! No
empiecesss a essscribir
4 sssin sssaber desde la pri-
mera palabra adonde
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vasss! - repetian unos ojillos malicio-
sos. Una serpiente se arrastraba sobre
el muro, muy cerca de su cara.

- Te equivocas. Si sé adonde voy. Quiero
escribir una novela. Vive aqui, en mi
cabeza, pero no s¢ como hacerla salir. Si
pudiese entrar en la torre. ..

- iNo todosss pueden entrar aqui! "Sssi
quieress ssser essscritor, essscribe"
(Epicteto). Nada massssss facil. Otra
cosssa esss ser creador en literatura.
Sssssolo essstosss pueden cruzar el
muro. Talesss essscritoresss nacen "del
talento y del tiempo... tiempo para
obssservar, essstudiar, pensssar"
(Vizinczey, 1981) (Eressss ti una de
ellosss? ;Hasss mimado tu tiempo?
(Sssuefias dessspierta? -dijo clavando
sus ojos en la viajera.

- Suefio con mis personajes, con sus vidas
y sus obras. He leido, pensado, obser-
vado y "sorbido" todo lo que me rodea.
Sin embargo, el cursor sigue palpitando
en la inmensidad blanca... Quiero
conocer las técnicas de los maestros
para tener "mayor probabilidad de des-
arrollar las propias" (Vizinczey, ibi-
dem) y sé que tras estos muros esta la
luz, aprenderé y...

- jAy, la vanidad del essscritor! ;Creesss
que una novelita te va a lanzar a la
fama? "No creasss en la inmortalidad
del essscritor, essso son tonteriasss de
losss profesoresss” (Kis, 1983)...

- Solo quiero dar vida a mi relato, crear "la
vida en el cuento" (Quiroga, ibidem) y la
llave esta detras de la muralla.

- No hay llave, no hay llave -dijo a ser-
piente mirando altiva-. Detrasss de la
muralla el viaje contintia. Poder hacer-
lo depende de tu pericia como escrito-
ra. No todo el mundo sssupera la prue-
ba. Milesss de escritores vagan perdi-
dosss en el laberinto, olvidadosss por
todosss. Pocosss logran sssalir, algu-
nosss tardan anosss, otrosss no lo
consssiguen nunca /Te atrevessss a
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entrar?

- Aytidame a buscar la puerta

- Tendrasss que probar mi veneno, el
veneno del arte. Asi yo entraré conti-
g0, en ti ;Podrasss sssoportarlo?

- "Escribir es un arte; ser escritor es ser
un artista" (Monterroso, 1996).
Muérdeme, quiero entrar.

La serpiente hundi6 sus afilados colmi-
llos en los ojos de la viajera. Dolor intenso,
quemazon y oscuridad. Quedo tendida en el
suelo, inconsciente.

Cuando abrio los ojos, tres pies estaban
delante de su cara, no, eran dos pies y un
baston. Se incorpord. Estaba en una
inmensa biblioteca, bajo la luz del sol
iDentro, si! Un anciano de aspecto fragil
parecia mirarla fijamente. Su cabello era
gris, al igual que sus ojos, que brillaban,
pero no tenian vida, sin embargo, parecian
llenos de sabiduria.

- (Vos sos la nueva viajera?

- Si sefior, yo so6lo quiero escribir, apren-
der a crear con las palabras, viajar por
el laberinto de la creacion.

- (Y qué bagaje traés? ;Qué hay en tu
memoria? "Yo conoci la memoria, esa
moneda que no es nunca la misma"
(Borges, 1996). Para crear precisas
imagenes, palabras, significados,
conocimientos lingliisticos, literarios,
de estilo. Todo eso debe estar en tu
cabeza para poder construir tu escrito.
Porque "escribir es una actividad gene-
rativa que requiere motivacion, y es
una actividad intelectual que requiere
procesos cognitivos y memoria"
(Hayes, 2000:11).

- Maestro -contest6 la viajera mirando
fijamente la luz gris de aquellos ojos-
he andado muchos caminos para llegar
hasta aqui, he leido y estudiado para
ver como lo han hecho otros. "De las
generaciones de los textos que hay en
la tierra solo habré leido unos pocos,
los que sigo leyendo en mi memoria,
leyendo y transformando" (Borges,
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ibidem). Mi cabeza esta llena de ima-
genes que necesito apresar en las pala-
bras adecuadas. S¢é sobre lo que quiero
escribir y para quién...

- Mira esta sala... Esté llena de memoria,
sin ella no hay informacion. Leés para
que otros te "sirvan de fuente y para
comprender la tarea a realizar" (Hayes,
2000: 30). Necesitas de la memoria a
largo plazo porque alli "se guardan los
conocimientos sobre lo que vas a
escribir, sobre la lingiiistica, la audien-
cia, los géneros y los esquemas de la
tarea" (Hayes, 2000:33).

- Lo sé, maestro. De ella he aprendido a
rescatar y llevar a mi memoria de tra-
bajo todo lo que necesito para la tarca
de escribir...

- Veo que has llenado tus maletas con
los conocimientos apropiados. Sigue
tu camino, tu memoria te llevara adon-
de querés llegar. Busca en ti misma.

- Pero, maestro -dijo la viajera mirando
cémo los libros cambiaban continua-
mente de lugar-, no sé lo que tengo que
hacer...Digame... -el anciano habia des-
aparecido- jMaestro, maestro!

La viajera comenz6 a andar. Enormes
estanterias llenas de libros se perdian en el
horizonte. Los libros se movian llevados por
manos invisibles, en medio del laberinto.
"Tu memoria te llevara... Busca en ti
misma", habia dicho el anciano ciego. Mir6
sus manos, entonces la vio. Estaba sentada
en la arena, contemplandola, parecia espe-
rarla. Intent6 aproximarse a ella y se alejo.
Era su sombra, era ella misma, pero parecia
tener vida autonoma.

- (Hacia donde voy?

- Sigueme -su voz resonaba en su inte-
rior, pero nada se oia. Su sombra le
hablaba desde dentro de su cabeza-.
No tengas miedo, cierra los ojos, ten fe
en ti.

Cerro los ojos y sintié como los libros la

absorbian, como se desleia en ellos y como,
poco a poco, iba perdiendo la consciencia
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entre las imagenes de su memoria.

Cuando despertdé no podia respirar ni
moverse. Se estaba hundiendo en una apes-
tosa ciénaga. Intentaba moverse, pero si lo
hacia se hundia mas. La luz era tan intensa
que hacia dafio a los ojos. Desesperada,
busco algo donde asirse, pero no podia ver.
Esper6 unos segundos a que sus 0jos se
acostumbrasen a la luz. De pie, mirandola,
estaba su sombra.

- Camina hacia mi, camina hacia mi -
resond en su cabeza. Comenzd a
mover sus pies y el lodo se fue abrien-
do a su paso, como si fuese mantequi-
lla-. No debes perder la fe en ti, si lo
haces, te hundiras para siempre con
todos aquellos que quisieron escribir y
dudaron de si mismos.

La viajera mird a su alrededor: bajo la
luz cegadora, un viejo cartel sefialaba la
entrada a un lugar extrafio, una nebulosa de
colores, sabores, olores y sonidos que le
eran muy familiares... Sobre el cartel un
cuervo graznaba, parecia reirse. Se acerco y
pudo ver lo que alli estaba escrito:
"Planificacion".

- i{No cruces, no cruces! -dijo el cuervo
mostrando desprecio- ;Te crees crea-
dora? jPuaff! Todavia estas a tiempo
de marcharte... Si entras y no sabes
salir te perderas para siempre como
tantos escritores fracasados. "Tendras
que construir una representacion inter-
na de los conocimientos que van a
usarse en la escritura" (Flower y
Hayes, 1980a: 25). Este es un lugar de
reflexion. Volveras muchas veces a él,
porque no es principio ni final del
camino, una vez que entras, lo llevas
siempre contigo...

- ¢Llevar una ciudad conmigo?

- Si, pequefio germen de fracaso, si, una vez
que sales, la llevas contigo hasta el final
de tu escrito, aunque creo que €so no sera
posible, solo eres otra mas que cree que
sabe escribir Anda, vuelve a tu vida
apacible y no llenes la cabeza de los
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lectores de ripios insulsos...

La viajera mir6 su sombra y recordo las
palabras del sabio: "tu memoria te lleva-
ra... Busca en ti misma". El veneno del
arte parecia hervir dentro de su cabeza.
"Lo que voy a escribir ya esta dentro de
mi", penso, y comenz6 a andar con aplomo
hacia la ciudad.

- iCretina! jNecia! Te perderas en tu pro-
pia vanidad... -grazn6 el cuervo-
iCretina, necia!

Todavia se oian los graznidos del cuervo
cuando ya habia andado un buen trecho.
Caminaba en el aire, entre nubes gaseosas de
olores, colores, sabores y sonidos.

- (Y ahora qué? -pregunto6 a su sombra-.

Es como si estuviese dentro de mi
cabeza, todo esto me es familiar, son
mis imagenes, mis recuerdos, mi
memoria.

- Busca la caja de herramientas. Todo
tendra sentido si sabes usarlas.

- (Cémo las encontraré? Aqui todo fluye
y desaparece con rapidez, no puedo
agarrar nada -dijo intentando atrapar el
olor a violetas.

- Lanzate tras la sensacion que buscas
dar a tu escrito: el olor del caldito de
congrio, el sabor de los tomates verdes
fritos, el fulgor sobre la montafia magi-
ca o la seda de un kimono... Todo esta
en ti misma.

Una pluma de un pavo real pasé volando
en silencio. La viajera intent6 agarrarla, pero
cuando quiso asirla, comenz6 a caer, muy len-
tamente, en un profundo precipicio. Aterrizo
delicadamente sobre la arena finisima de una
playa en mitad de la nada. Muy cerca de ella,
semienterrado, habia un coftre.

- iLa caja de herramientas! jLa he encon-
trado! -dijo corriendo hacia el cofre,
con la sombra siguiéndole.

Era un cofre grande y lleno de herrum-
bre, parecia como si llevase alli muchos
afios, abandonado. No tenia cerradura y
pudo abrirlo con facilidad. Los goznes chi-
rriaron lastimosamente. Dentro del cofre
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habia otro exactamente igual, pero mas
pequeio y con adornos de lapislazuli y
madreperla. La viajera lo abrio y de ¢él
salio un tornado de estrellas. La fuerza del
tornado era tan poderosa que la viajera
salio expulsada cayendo violentamente en
la arena.

La viajera se frotd los ojos. Sobre el
cofre, un elfo barbudo sonreia.

- Soy el genio Duprés-a-crear-yo te ayu-
daré. Este es el cofre de los cofres, la
herramienta de las herramientas, el
Torbellino de Ideas.

- Las imagenes estan en mi cabeza, ayl-
dame a que salgan. ;Coémo hacer?

- Se trata de "pensar lo mas posible, en el
menor tiempo posible, del modo mas
completo, complejo y variado posible
en torno a un tema" (De Prado,
1982:28). Y para que esta posibilidad
sea posible necesitas desinhibirte, no
autocensurarte y saber escuchar(te).
Estas son las instrucciones -dijo el genio
ofreciéndole un pergamino.

- Y si las sigo conseguiré escribir mi
novela?

- Por supuesto. El Torbellino de Ideas es la
herramienta de las herramientas, pero
necesitas mas: mira en el cofre.

La viajera se acerco al cofre y vio varias
cajitas de diferentes formas y tamafos. Cada
una llevaba un nombre. "Analogia Inusual",
"Metamorfosis", "Juego Lingiiistico",
"Desguace de frases", "Analisis recreativo
de Textos", "Lectura Recreativa de
Iméagenes", "Soluciéon Creativa de
Problemas" y "Proyecto Vital" (De Prado,
1998). Fue abriendo cada caja. Todas exha-
laban imagenes inéditas, perfumes descono-
cidos, sensaciones olvidadas. En todas habia
un pergamino con las instrucciones.

- Necesitaré tiempo para decidir cuales

utilizaré.

- Claro. Estas en un lugar llamado
"Reflexion". Algunos lo llaman
"Ideacion". Yo  prefiero  decir

"Ideaccion”. Precisas trabajar utilizan-
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do las herramientas. "Generar tus
ideas, ordenarlas y establecer objeti-
vos" (Flower y Hayes, 1980b: 31). Las
ideas "guiaran tu produccion textual"
(De Beaugrande y Dressler: 1997).
Entre ellas estableceras un orden y
estas se ampliaran, se interrelacionaran
y elaboraran hasta que tu escrito
comience a tomar forma.

- Buscaré un lugar donde pueda tomar
decisiones sobre todo esto.

- Recuerda que debes llevar contigo las
herramientas. Tendrds que volver a
ellas en cualquier momento de tu pro-
duccidn textual, asi que cierra el cofre.
Te acompafiaré.

La viajera tomo el preciosos regalo;
parecia muy ligero y se agitaba en su mano.
Habia dado un gran paso, al fin empezaba a
ver la luz. El genio Dupres la acompaiid
hasta el claro de un bosque donde le contd la
historia de las herramientas. Su voz sonaba
tranquilizadora asi que la viajera se durmio.
Soné que acudian miles de palabras a su lla-
mada y miles de sensaciones rodeaban su
mente y su cuerpo.

"Se hace tarde, se hace tarde" (Carroll,
1907), le gritaba un conejo blanco. Pero, no,
no era un conejo, era el cuervo que graznaba
en su oido: "No lo conseguiras, no podras".
En un momento de su suefio, un objeto
pequetio y brillante se destacd entre tantas
sensaciones, no podia verlo bien, pero
cuando se aproximo a la altura de su cabeza
pudo distinguir un lapiz con su nombre
escrito en letras doradas. Alargé la mano y
lo atrap¢ sin dificultad.

Se despertd bruscamente y vio el lapiz en
su mano. "Es el momento"-pensd. Abri6 una
de las cajas y leyo: "Analogia inusual".
Inmediatamente, dos nubes de humo de colo-
res dibujaron ante ella un gato gordo y ama-
rillo y un zapato muy grande. Desconcertada,
la viajera mir6 a Dupres.

- Ya sabes, se trata de hacer "una asocia-

cion logica entre dos fenomenos muy
dispares" (de Prado, 1988: 92) No te
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preocupes, yo te ayudaré.

La sombra le susurro al oido: "Convierte
lo extrafio en familiar y vuelve lo conocido
en extrafio " (Gordon, 1961) jInténtalo!. La
viajera no podia dar crédito: su lapiz recorria
el papel analizando, transformando y dando
vida a nuevos animales y objetos que apare-
cian en las nubes de manera vertiginosa y
cambiante, con colores y formas que nunca
habia imaginado. Su mente se expandia, sus
ideas la rodeaban, no podia parar...

- {"Muy bien! -dijo Duprés- te lo has
ganado, ya tienes tres de los cuatro
dones que necesitas para ser una buena
escritora: flexibilidad, fluidez y origi-
nalidad (Torrance). El cuarto tendras
que ganartelo t sola -Le entregd tres
burbujas de cristal con los tres dones y
desapareci6. Su voz se oyd desde el
aire: "Te veré en el zigurat".

- "iNo te vera! -grazno el cuervo-.
"Tienes que ponerlo en palabras, tienes
que traducirlo a un lenguaje visible.
Maniobrar con las demandas del len-
guaje escrito, morfosintacticas, textua-
les y ortograficas es una tarea abruma-
dora para los escritores" (Flowers y
Hayes, 1980a)

- jEstpido cuervo! -gritd la sombra- ;no
ves que ella tiene la caja de herramien-
tas?. Todas esas "habilidades morfo-
sintacticas las tiene mas que automati-
zadas (Scardamalia y Bereiter, 1982)
iFuera de aqui, grajo asqueroso!.

Al verse amenazado, el cuervo vold tan
alto que desaparecié de la vista. La viajera
sigui6 su vuelo como si quisiera asegurarse
que lo habia perdido para siempre.

Ahora la viajera no paraba de escribir,
iba del lapiz a la caja de herramientas bus-
cando todo lo que necesitaba. A veces, pare-
cia que hablaba en voz baja a la vez que
escribia, otras, negaba con la cabeza y se
quedaba mirando al infinito y volvia a escri-
bir (Hayes, 2000:35-36). La nube plateada
con el animal cambiante seguia flotando
sobre el claro de aquel bosque de palabras
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mientras la viajera colocaba las palabras en
su sitio.

Cuando terminé, ya era de noche. La
viajera, agotada, se levantd para salir de
aquel lugar que ahora estaba en total calma
y armonia.

- Ha sido arduo, pero ahora todo tiene
sentido y todo empieza a encajar. Es
como si hubiese conseguido hacer yo
sola un perfume y lo hubiera guarda-
do en un frasquito. jLo estoy viendo,
el perfume se llama Planificacion!
Creo que es hora de que sigamos el
camino.

Cuando llegd al lindero del bosque, ya
amanecia. A lo lejos divis6 el zigurat ilumina-
do por los primeros rayos de sol que caian
sobre su cuspide brillante de lapislazuli. Le
parecid hermosisimo y cercano. Emocionada
y llena de energia, tomo su caja de herramien-
tas, su lapiz y sus burbujas y ella y su sombra
se dirigieron hacia la torre.

No se habian alejado mucho cuando
una niebla helada les cerrd el paso. Al
fondo, se veia una ciudad en ruinas, cadti-
ca, con los edificios colocados al revés y
las calles torcidas.

- (Qué sucede? jEstamos perdidas,

sombra!

En la niebla, un graznido familiar sond
con voz metalica:

- iLo has olvidado! jNunca lo haras bien!
Te has conformado con lo que has
escrito. jNunca atravesaras la ciudad
de Evaluacion! jnunca, nunca...!

- iPero, si lo he revisado todo!

De la espesa niebla surgieron unos
espectros que giraban a su alrededor mien-
tras le susurraban:

- Revisa la ortografia y la gramatica...

- ¢Estas segura de que no hay errores y

faltas de logica inconsistentes...?

- Eres desorganizada...

- (Has pensado en la audiencia:::?
(Flower y Hayes, 1980b)

La viajera se detuvo. Estaba cansada y

hambrienta, pero sabia que tenian razon.
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Estaba tan ansiosa de llegar al zigurat que
habia descuidado la tltima revision. Se des-
animo, jnunca llegaria! Entonces, noté una
presencia a su lado: una mujer con una tini-
ca llena de letras le sonrio.

- No te aflijas, lo que te pasa es que no
has dedicado el tiempo suficiente a
la revision. Ya sabes, "cree en ti,
pero no tanto; duda de ti, pero no
tanto. Cuando sientas duda, cree,
cuando creas, duda. Es esto estriba la
unica sabiduria que puede acompa-
flar a un escritor" (Monterroso,
1996). No te preocupes, todo es
cuestion de tiempo.

De nuevo, la viajera tomo sus tesoros y
se sento a escribir. El veneno de la serpiente
habia hecho su efecto y no podia tirarlo todo
por la borda. La sombra se acurruco a sus
pies mientras ella revisaba su libreta. Poco a
poco, los espectros que la rodeaban se fue-
ron desvaneciendo y la niebla helada dio
paso a una tibia sensacion de bienestar que
penetrd en su cuerpo entumecido por el frio
y el hambre. Cuando dej6 de escribir y
levantd la vista, un camino refulgente como
el diamante se abrio ante si. La sombra se le
adelantd y ella la siguio sin titubear. A lo
lejos, el cursor del zigurat brillaba como una
aguja de oro.

Miré hacia atrds y pudo ver la ciudad
ordenada y hermosa. Alargd la mano y escri-
bid el punto y final.

Al llegar, el zigurat estaba cubierto de luz;
sus muros resplandecian y los titulos parecian
flotar en el aire: Tom Sawyer, Cumbres
Borrascosas, El Quijote... Todos estaban alli.
Reconocio la puerta de la biblioteca y corrid
a buscar al anciano ciego. Alli estaba, apoya-
do en su baston y sonriendo:

- (Ya volvés?

- Si, maestro.

- Y qué traés esta vez?

- Mi libro, maestro.

- Dejamelo, quiero tocarlo...Pero, te

faltd algo muy importante mucha-
cha...No importa, yo lo haré. ;Sabés
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lo que es? Se llama elaboracion y es el
ultimo don del sabio Dupres. Veras, si
querés que tu libro esté colocado junto
a los demas, deberas adornarlo, afiadir-
le detalles...Pero, creo que ya esta
bien por ahora. Lo he tocado y creo
que merece estar en uno de los estan-
tes. Colocalo ti misma.

Llena de emocidn, la viajera coloco su
libro en un estante casi vacio, entre unos
cuentos de Catherine Mansfiel y un diccio-
nario. Luego, se volvid hacia el maestro y
pregunt6 con timidez, sefialando la entrada
al zigurat:

- (Puedo?

- jPues, claro! Disfrutalo, muchacha.

La viajera comenzd a subir lentamente
las rampas del zigurat. Enseguida vio a una
mujer que se afanaba por poner en orden un
montén ingente de folios que volaban por
causa de un viento inexistente, era Lucia
Etchevarria, que no podia ascender hacia la
otra rampa a causa del viento. En lo alto de
la rampa, un montén de palabras ahogaban a
un indefenso Antonio Gala que se peleaba
sin éxito por salir de aquella montana.
Sonrié y sigui6é subiendo. Miles de voces
entraban por sus oidos. Voces familiares que
reconocid enseguida: la voz de Cortazar, que
hablaba mientras jugaba a la Rayuela con
varios Cronopios y pequefias Famas, la voz
de Monterroso y de Garcia Marquez, char-
lando en una esquina. Vargas Llosa y
Goytisolo tomaban café en una mesita al
fondo. Y asi, miles de voces conocidas.
Lleg6 a las ultimas rampas y vio a
Shakespeare y a Cervantes, compafieros de
trabajos y de dias. Comprendio que el zigu-
rat no tenia fin y que aquella cuspide brilla-
ba porque era inalcanzable.

Cuando termino su visita, el anciano del
baston la despidio:

- Ahora que conocés el camino, volvé
siempre que queras. Pero, no lo olvi-
dés nunca, tenés que hacer el camino
despacio y recorrer cada tramo del tra-
yecto con plena consciencia. Si no, no
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llegaras aqui. Y recordd, "cree que tu
arte es un camino inaccesible. No sue-
fies en domarlo. Cuando puedas hacer-
lo, lo conseguiras sin saberlo ta
misma". (Quiroga, 1927)
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Lo que circula y lo que se esconde.
Notas sobre feminismo y tecnologia
(lecturas del arte de la reversibilidad)

Remedios Zafra

RESUMEN

En las nuevas tecnologias, bajo la apariencia de lo nuevo, se esconden practicas y valores que
responden a mecanismos de control y mantenimiento del poder establecido. En ese sentido, también
las nuevas tecnologias implican repeticion en lugar de creatividad. Es necesario desvelar la ideolo-
gia que subyace a la tecnologia, y que en internet es una idelologia-maquina patriarcal.

Las practicas del net.art protagonizadas por mujeres desarrollan unas estrategias de desplaza-
miento de esa estructura de poder hacia la horizontalidad, dando paso a un modo de pensamiento y
comunicacion desjerarquizado, no univoco, creativo. Arte, feminismo e internet se combina para
generar nuevas formas de ver y pensar el mundo, interior y exterior, que habitamos.

Palabras clave: Internet. Feminismo. Net.art. Nuevas tecnologias. Arte.

ABSTRACT

In the new technologies, under the appearance of something new, there are practices and values wor-
king as mechanisms of control and maintenance of the established power. Thus, also the new technolo-
gies imply repetition instead of creativity. It is necessary to reveal the ideology that sublies to the tech-
nology, a patriarchal machine-idelology in Internet.

The practices of the net.art led by women develop a few strategies of displacement of this structure
towards the horizontality, opening a way of thought and communication not hierarchical, not single, a
creative way. Art, feminism and Internet are combined to generate new ways of seeing and thinking the
world, interior and exterior, which we inhabit.

Words key: Internet. Feminism. Net.art. New technologies. Art

ajo la apariencia de lo nuevo se articu- viejo modelo de poder). La posibilidad de

lan los mismos intentos de "construirnos" arrastra la tendencia

control y mantenimiento del a "repetirnos" (jesa terrible angus-
poder de unos sobre otros. Aunque a tia de la conciencia!).
priori existan las mejores intencio-
nes para convertir un medio como
Internet en un mecanismo de critici-
dad, idoneo para la creatividad, la
democracia directa y la igualdad,
producir ese nuevo mundo no seria
tan facil como participar en la per-
petuacion del viejo (al menos, del Remedios Zafra Los objetos, las conductas,

Junto a la pretension de todo individuo
de afirmarse como sujeto, que es una pre-
tension ética, también estd la tentacion de
huir de su libertad y convertirse en cosa (...)
es un camino facil: se evita asi la angustia
v la tension de la existencia auténticamente
asumida. Simone de Beauvoir

Creatividad y Sociedad, n°7. 2005 45



Remedios Zafra

las formas de producirse la subjetividad
estan cargadas de ideologias tanto mas pode-
rosas cuanto menos visibles. El obstaculo
para la accion creativa y para la igualdad que
encontramos en Internet no depende (no
solamente) del numero de mujeres artistas
on line o de las mujeres que trabajan en las
empresas dedicadas a las TIC (Tecnologias
de la Informacion y la Comunicacion). El
problema de fondo nos incita a indagar en
las situaciones culturales que a lo largo de
nuestra vida llevan a una diferenciacion por
géneros de habitos y gustos por la maquina
y que posteriormente generan situaciones de
discriminacion, es decir, desconstruir esto
que llamamos tecnofobia femenina, hacer
reversible el proceso mediante el que se
llega a esta situacion. "No es la bala la que
lo mata a uno, sino el agujero" (1) sefialaba
Laurie Anderson refiriéndose al arte de la
reversibilidad. Lo que determina un proble-
ma no es una secuencia en un solo sentido,
su significacion no puede reducirse a una
unica direccion.

Los procesos mediados por tecnologias
estan impregnados de una ideologia-maqui-
na patriarcal, de ahi que cualquier intento
por entender las propuestas creativas femi-
nistas y los proyectos de desarrollo ¢ igual-
dad a través de Internet no deben menospre-
ciar "lo que circula y se esconde".
Subliminal y hegemoénica esta ideologia
aprioristica patriarcal impregna también el
mundo Internet. La maquina (hardware) y su
programacion (software) no pueden ser con-
siderados como dispositivos construidos al
margen de las ideologias dominantes. La
accion loading ideology esta presente en
ellas desde el momento en que nos ponemos
frente a la pantalla de un ordenador, desde el
momento en que compramos un equipo infor-
matico. Como cuando instalamos un progra-
ma y almacenamos en la memoria principal
de la maquina la informacién que se va a
visualizar. De manera similar acontecen los
procesos por los que cualquier produccion
humana se carga de una ideologia de la que
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en muchos casos no tenemos conciencia,
que circula y se esconde.

Estos credos que circulan (escondidos)
en las tecnologias nos hablarian de estructu-
ras conservadoras, no creativas, mantenedo-
ras del poder y situadas dentro del mismo
sistema, en la propia busqueda socio-histori-
ca. Recordemos a Haraway cuando plantea
que "la construccion de una economia natu-
ral seglin las relaciones capitalistas, y su
apropiacion buscando la dominacién de la
reproduccion, es muy profunda. Lo es a
nivel de la teoria y de la practica fundamen-
tales, no en términos de buenos y malos" (2).
Igualmente profundo seria el mantenimiento
de la confusion entre lo objetivo y lo domi-
nante bajo la frontera estructural (y por tanto
dificilmente franqueable en el propio siste-
ma) de "ciencia objetiva" (tras la que se
ocultaria, sefiala Haraway, una "ideologia
abusiva"). Una confusion que permite la
legitimacion de formas injustas de poder
mediante su mantenimiento salvaguardado
por "la ciencia", "la ciencia objetiva". El
ordenador no puede ser considerado, en este
sentido, como una maquina construida al mar-
gen de estas ideologias abusivas, y la accion
politica y creativa en Internet no puede olvidar
que los sistemas genealogicos sobre los que se
esta construyendo el ciberespacio son eminen-
temente masculinos.

De otro lado, dando un vistazo al pasado
mas reciente vemos como la emancipacion
de la mujer en las sociedades avanzadas ha
ido acompafiada de un mayor acercamiento
a los ambitos donde historicamente se ha
detentado el poder. En ¢l caso de la tecnolo-
gia (cuyo acercamiento ha estado normal-
mente mediado por el trabajo) ha estado
motivado por la incorporacion laboral de la
mujer a ambitos distintos a los de la mera
accion repetitiva mediada por maquinas
(maquiladoras, tecleadoras y engranajes en los
niveles mas bajos de las cadenas de produc-
cion) y por el aumento del trabajo inmaterial
mediado por redes de comunicacion, es decir,
por el aumento del teletrabajo.
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En estos territorios (tanto fisicos como
inmateriales) circulan y se esconden formas
de control que inciden en una normalizacion
no reversible sino mediante la conciencia-
cion desconstructiva y la infiltracion del
"otro" en los sistemas hegemonicos de
poder, es decir por la participacion activa de
la mujer en las industrias, empresas e insti-
tuciones donde se piensa y fabrica la tecno-
logia. Sin embargo, mientras vemos buenas
intenciones por parte de todas la empresas y
gobiernos la realidad es que el papel de la
mujer en la ideacién y liderazgo de las TIC
sigue siendo minoritario y poco decisivo. En
la mayoria de las industrias de las TIC con-
tinGan existiendo problemas de base que
siguen manteniendo casi intactos los techos
de cristal. Me refiero a que para muchos chi-
cos-hombres el trabajo en empresas como
Microsoft o en IBM supone convertir una
aficion en un trabajo (el suefio de convertir-
se en su "adalid informatico-espiritual" Bill
Gates) de manera que la mayoria de los tra-
bajadores de Silicon Valley siguen siendo
jovencisimos chicos devotos de la informa-
tica para los que la actividad que desarrollan
en la oficina (trabajo remunerado) es igual
que la que desarrollan en el garaje de su casa
(aficion). Las estrategias de género que la
mayoria de estas empresas plantean se limi-
tan a campafias publicitarias en las que se
demandan mujeres para incorporarse en su
plantilla, una imagen publica "politicamente
correcta" que por si sola Ginicamente permi-
te que la mayoria de estas trabajadoras se
dediquen a servicios de atencion al cliente (o
sea, en la linea que asigna al trabajo de la
mujer el trato humano y al hombre el traba-
jo técnico y de liderazgo). Para dar respues-
ta a este problema en algunos paises europe-
os esta proliferando una medida que se
enfrenta a la cuestion desde una perspectiva
mas comprometida con el trasfondo de la
cuestion, es decir desde el estudio del origen
("el agujero que mata") y la determinacion
de su posible intervencion en niveles previos
al trabajo de las empresas. Seria el caso de
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incentivar la creacion de clubs de informati-
ca para chicas adolescentes (recordemos que
las Old Boys Network (3) no se llaman asi
por casualidad, ni siquiera solo por ironia).
Esta medida no les facilita la acreditacion
para trabajar en una empresa pero si les
proporciona el conocimiento y la confianza
con el trabajo informatico necesarios para
enfrentarse en unas condiciones mas iguali-
tarias al trabajo tecnologico y a la cultura
en red.

ARTISTAS EN RED (LO QUE
CIRCULA "HORIZONTAL")

Las creaciones de la mujer histéricamen-
te consideradas cultura de gineceo, pinturas
y encajes proclamaban hasta hace bien poco
que el unico ambito de participacion de
igual a igual quedaba reducido a la seduc-
cion (4), a un orden de horizontalizacion efi-
mero siempre retornado a la jerarquizacion
mediante alguna (metaférica o directa)
incursion de la verticalidad. Hoy, bajo la
presion de esta identificacion y el cuestiona-
miento de la historia sexual de nuestra cultu-
ra vemos como se derrumba la falocracia.
Las artistas que trabajan en Internet, como
todos aquellos "otros", se posicionan en los
nuevos media como vectores de descontruc-
cioén y desterritorializacion, y muestran, como
don deleuzeano, formas reversibles de accion,
mediante esa capacidad liminar y fronteriza de
"personificar, imitar y entrar en interseccion
con una infinidad de "otros" (5).

En este sentido, los trabajos de net.art
hechos por mujeres nos hablan de nuevas
estrategias de desplazamiento (6), de mane-
ra que una de sus caracteristicas podria ser el
hecho de poder "cruzar fronteras" (7); pero
no so6lo las fronteras que nos situan en "espa-
cios" diferentes sino las del mismo cuerpo y
las del rostro. En Internet se alimenta una
conciencia nomada como postura epistemo-
logica pero también politica. Recordemos
las palabras de Deleuze y Guattari "el rostro
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es una politica" (8), y en consecuencia el
hecho de que la rostrificacion (aun reversi-
ble) mediante interfaz suponga también un
gesto politico. Mujeres y hombres podemos
prescindir en el gesto virtual del rostro que
en otro tiempo nos marcaba un futuro prede-
cible y, asi, crear un rostro como confluencia
de ausencias e intensidades. Rostrificamos
de manera simulada el interfaz, y al hacerlo
superamos las limitaciones de un cuerpo
dibujandonos en lo que nos cualifica, tem-
poralmente, nunca en lo que nos identifica.
Ahi, en ese interfaz internetizado que exte-
rioriza una presencia ausente habitamos
como subjetividad.

Para las artistas que trabajan en la red,
Internet supone la materializacion de una
nueva ontologia de las identidades y del len-
guaje, es decir, ofrece al individuo la posibili-
dad de "hacerse y deshacerse", asi como de
relacionarse mediante nuevas formas comuni-
cativas que cuestionan los paradigmas de line-
alidad y narratividad. La horizontalizacion en
Internet tiene lugar mediante estrategias de
desplazamiento, mediante formas rizomaticas
de habitar un lugar que es mas bien un tiem-
po, un "no lugar". Formas rizomaticas (recor-
demos a Deleuze (9)) que sugieren formas de
pensamiento y de relacionarnos opuestas a la
verticalidad de las raices convencionales, for-
mas no falocéntricas, que nos hacen pensar, tal
como indica Braidotti, en una nueva ontologia
politica nomada, "una forma de resistencia
politica a las visiones hegemonicas y exclu-
yentes de la subjetividad" (10). Formas que
hablan de una vision posthumana de la subje-
tividad, y que Donna Haraway representa en
la teoria del cyborg (11). Con la tecnologia la
logica binaria de la identidad queda subverti-
da. Ahora podemos construir identidad e
incluso género.

Lo que circula "horizontal" es, por tanto,
desjerarquizado y lo desjerarquizado para
muchos es feminizado, entendiendo por femi-
nizacion no aquello vinculado a la vulnerabi-
lidad e inestabilidad otorgado a lo hecho por la
mujer, sino al rechazo de un principio comin
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de dominacion y a la liberacion de habitos
hegemonicos de pensamiento, como todo pen-
samiento creativo, sin una unidad esencial,
flexible, tolerante a la ambigiiedad, curioso,
nunca univoco. Una feminizacion que en rela-
cion al arte también nos hablaria de la libera-
cion del inconsciente reprimido y excluido
(con el que se identificaria la mujer, y todos
aquellos "otros") y como orientacion positiva
de "lo otro viviente", lo "otro salvado", lo
"otro ya no amenazado por la destruccion”
(12). Feminizacion que no sera posible sélo
gracias a las tecnologias, no olvidemos que
los dispositivos tecnologicos pueden facilitar
o reprimir formas de ser pero son las ideologi-
as y la voluntad creativa de cambiarlas el ver-
dadero motor que culmina la consecucion de
los cambios sociales.

LO QUE SE ESCONDE EN EL
NO-SENTIDO

Una interesante lectura de la interseccion
mujer, arte e Internet podria venir sugerida
por el uso de la red como un espacio para el
"no-sentido" (13), Internet como espacio
para la mentira. Recordemos que alli, en ese
campo donde el sujeto desaparece y se
maquilla un personaje es donde ha estado la
mujer histéricamente, y donde algunos situ-
an la feminidad (el ser alienado de la mujer)
cuando la alianza de las apariencias se
enfrenta al sentido envolviéndolo en un
ritual ludico.

Pensemos en el uso del chat por ejemplo,
uno de los casos mas claros y de mayor
aceptacion y uso social donde el individuo,
sin cuerpo propio, se vuelve apariencia pura,
"construccion artificial donde se adhiere el
deseo del otro" (14), donde la mentira poten-
cial alcanza su mayor grado, la duda, el mis-
terio del que esta detras, de "lo que tu quie-
res ser". Sin embargo su especificidad res-
pecto a otros dispositivos como el e-mail
viene del lado de la delimitacion de un espa-
cio de consentimiento del "no sentido",
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donde quien entra asume que accede a un
espacio de ficcion que puede ser mas real
que la propia realidad. Los distintos niveles
de manifestacion del lenguaje tienen lugar y
esconden una totalidad abstracta, lo que no
se dice y sin embargo circula como pacto
implicito entre los chateadores en busca de
la practica seductora, generando un dialogo
de preguntas y respuestas sobreentendidas,
alcanzando la logica ritual su mayor grado.
"(L)a ausencia seduce a la presencia" (15).

En Internet el poder latente de falsifica-
cion de lo visible y recreacion de lo incons-
ciente mediante pliegues de vestidos que
cubren los cuerpos -desbordando sus actitudes
y ayudando a superar su contradicciones- tiene
también una lectura del lado de los pliegues que
cifien. Decia Nietzsche: "(n)o creemos que la
verdad siga siendo verdad cuando se le quita el
velo". En este caso, los pliegues de agua, ajus-
tan y revelan el cuerpo mejor que la desnudez.
Asi, los pliegues de aire pueden disfrazar y
dibujar un ser inventado, pero los mojados
cifien y visibilizan, sugieren el desnudo mas
que el propio desnudo. Un chat podria ser, en
este sentido, un pliegue de aire, que disfraza,
pero también un pliegue de agua que dibuja las
identidades que en muchos casos se esconden
tras convencionalismos y rutinas en el mundo
off line.

Desplazando estos pliegues que cifien
encontramos obras de net.art como Parthenia
(16), trabajo de Margot Lovejoy sobre la vio-
lencia de género, donde la simulacion de lo
real es abyecta como la verdad, mas verdade-
ra que lo verdadero ("tal es el colmo del simu-
lacro")  recordandonos, como  diria
Baudrillard, que "lo real en general es la forma
abolida y desencantada del mundo".

LO QUE SE ESCONDE (PERO
TODOS VEN)

nn

En Internet el cuerpo "no estd", "no apa-
rece", no explicitamente. Asi, en una lectura
feminista del medio pareceria que la ausen-
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cia material del cuerpo seria una cuestion
determinante, sobre todo para enfrentarnos a
las nuevas maneras de representacion de los
géneros en Internet, donde la nocién mas
basica de la identidad sexual queda aplazada
(potencialmente travestida) detrds de un
pantalla. En este contexto lo visual-digital
actia como una nueva localizacion del
poder, el cuerpo como campo de inscripcion
de codigos socio-simboélicos que converge
cada vez mas con la maquina, el género
como algo construible, ahora con nuevas cir-
cunstancias en el contexto on line.

Puede que en este punto la red tenga algo
mas que decir. jAcaso un medio como
Internet, donde lo privado converge con lo
publico, no ofrece nuevas maneras de
enfrentar la invisibilizaciéon de muchos pro-
blemas sociales recluidos al ostracismo de
"lo privado"? En esta linea, no podriamos
menospreciar el cambio que "lo privado"
mismo esta sufriendo en las ultimas décadas
de lucha feminista y de activismo artistico.
Si el riesgo de una sociedad androcéntrica es
mantener mecanismos de control para que
situaciones de discriminacion y desigualdad
permanezcan ocultas, desde el arte feminista
se pretende visibilizar y subvertir dichos
mecanismos. De hecho, esta lectura tiene ya
sus respuestas mas pesimistas en la hegemo-
nia camuflada en Internet que sigue repitien-
do (sobre todo a nivel de participacion y
representacion de la mujer) las mismas for-
mas de escribir la historia del pasado. Puede
que esta situacion tenga su mejor aliado en
los mitos que sustentan la violencia estructu-
ral de género, mitos transmitidos historica-
mente y que forman parte esencial de las
estructuras patriarcales donde las relaciones
de poder se desarrollan y mantienen.

Lejos de desaparecer estas asignaciones
en Internet observamos que en muchos
casos se amplifican, de manera especial en
el cibersexo, los videojuegos y el porno.
Resulta cuando menos paradodjico compro-
bar que espacios repletos de creatividad for-
mal y técnica como los videojuegos siguen
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siendo tan sexistas y poco creativos en sus
planteamientos conceptuales: personajes y
tramas apoyados exclusivamente en la vio-
lencia y en la objetualizacion sexual de la
mujer bajo la mirada, proteccion o posesion
del sujeto activo (protagonista guerrero) o,
en algunos casos (protagonista guerrera), en
la mezcla explosiva de cuerpos de mujer
exageradamente sensuales y ligeros de ropa
con los atributos propios del caracter del
guerrero, fruto claramente de una proyec-
cion del deseo masculino. El fortalecimiento
de estereotipos y la violencia sobre el "cuer-
po" virtual que recrea a la mujer es algo coti-
diano en los videojuegos y en la red y, a juz-
gar por las estadisticas en el nimero de
usuarios, negocios en alza. Un ejemplo de
net.art que ilustra y critica esta situacion
podria ser la obra La Intrusa (17) de Natalie
Bookchin en la que a través de una serie de
videojuegos realiza una relectura feminista e
irbnica del cuento homonimo de Jorge Luis
Borges, donde se narra la historia de dos
hermanos que pelean por una misma mujer
hasta concluir que la Ginica opcidn posible
para terminar con un doloroso y constante
enfrentamiento es "matarla”.

LO QUE CIRCULA "REVERSIBLE"

Internet es un medio donde las artistas
tienen que estar, donde las mujeres tienen
que estar. De hecho, si todos tenemos un
interés inmediato y vital en Internet por las
cuestiones sociales y politicas que se deri-
van de ella para nuestra vida diaria (dentro y
fuera de la red) este interés es mayor para
aquellos cuyas demandas politicas son
urgentes.

Las lecturas que se deducen de la inter-
seccion del arte, el feminismo ¢ Internet tra-
tan del gran problema del ser humano: habi-
tar el mundo, el mundo interior (lleno de
deseos, miedos y suefios) y el mundo exte-
rior (mediatizado por nuestra relacion con
los otros y susceptible de ser multiplicado,
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simultaneado y complejizado en una socie-
dad en red). De uno a otro se desplazan las
artistas que trabajan en la red, en una cierta
nomadologia de la deriva, cruzando fronte-
ras y habitando siempre de manera reversi-
ble, ideando formas de adaptar nuestra poli-
tica a los nuevos cambios (tal como sugiere
Braidotti, "con fuerza irdnica, apenas reprimi-
da violencia e ingenio vitriolico"), entrando en
interseccion con una infinidad de "otros", ...
dibujandose -inventandose- como nuevos
sujetos deseantes que no quieren repetir los
viejos modelos de poder, donde "lo que circu-
la'y se esconde" aviva un sistema genealdgico
excluyente y patriarcal.

En un momento en que resultan incon-
trolables las transformaciones de las estruc-
turas sociales por la convivencia de distintas
realidades dentro y fuera de Internet, resulta
clave el desarrollo de un pensamiento critico
y creativo sobre lo que podemos ser y hacer
en un mundo en red para que nuestro sexo
no siga considerandose un handicap y un
motivo de discriminacion. Se requieren for-
mas distintas de ver lo que nos rodea, formas
distintas de pensar lo que es y lo que quere-
mos que sea Internet, de pensarnos a nos-
otros mismos. Al respecto, el arte de la
reversibilidad puede ser una eficaz estrate-
gia para ayudarnos a descubrir lo escondido,
a repensar la dificultad del ambito digital, de
la realidad contextual, las viejas y nuevas
formas de crear comunidad, de crear priva-
cidad, a combatir las nuevas formas de vio-
lencia, a trabajar para visibilizar (haciendo
reversible) "lo que circula y se esconde" en
la nueva era tecnoldgica.

NOTAS

' Laurie Anderson, citado en BRAIDOTTI, R.:
Sujetos némades. Paidoés, Barcelona, 2000,
pp- 34-35.

> HARAWAY, D.: "Manifiesto para cyborgs: cien-
cia, tecnologia y feminismo socialista a fina-
les del siglo XX". En Ciencia, cyborgs y

Creatividad y Sociedad, n®7. 2005



Lo que circula y lo que se esconde

mujeres. La reinvencion de la naturaleza,
Madrid, Catedra, 1995: pp. 111-112.

> OBN es una red de cooperacion y discurso femi-
nista sobre New Media creada en Berlin en
1997 tras el primer encuentro internacional
ciberfeminista. OBN es ademas un proyecto
paradigmatico del debate sobre género e
Internet. En un principio fue presentada por
sus fundadoras (Cornelia Sollfrank, Ellen
Nonnenmacher, Vali Djordjevic y Julianne
Pierce) como un nuevo significado de la
expresion "Old Boys", "viejos amigos" que se
reunen para crear una red ciberfeminista,
OBN como una marca para las actividades
ciberfeministas, como un peligroso virus
ciberfeminista, como un proyecto abierto
donde confluyen estrategias politicas y méto-
dos artisticos.

4 BAUDRILLARD, J.: De la seduccion. Catedra,
Madrid, 1994.

> ACKER, K.: In Memoriam to Identity. Pantedn
Books, Nueva York, 1990.

¢ "Toda forma positiva se acomoda muy bien a su
forma negativa, pero conoce el desafio mor-
tal de la forma reversible. Toda estructura se
acomoda a la inversion o a la subversion,
pero no a la reversion de sus términos. (...)
Mas que nada estrategia de desplazamiento
(se-ducere: llevar aparte, desviar de su via),
de desviacion de la verdad del sexo: jugar no
es gozar. Ahi hay una especie de soberania
de la seduccion, que es una pasiéon y un
juego del orden del signo, y es quien gana a
largo plazo porque es un orden reversible e
indeterminado". BAUDRILLARD, J. (1994):
Op. cit. 2: p. 27.

" Entendemos el hecho de "cruzar fronteras" en el
sentido planteado en: DELEUZE, G. Y
GUATTARI, F.: Nomadology: The war machi-
ne. Semiotexte, Nueva York, 1986.

8 DELEUZE, G. Y GUATTARI, F.: 4 Thousand
Plateaus: Capitalism and Schipzophrenia.
University of Minessota Press, Minneapolis,
1987.

* DELEUZE, G. Y GUATTARIL.: Rizoma. Pre-Textos,
Valencia, 1977.

'© BRAIDOTTI, R.: Sujetos némades. Paidos.
Barcelona, 2000: p. 59

" HARAWAY, D.: "A Manifesto for Ciborgs" en
Simians, Ciborgs and Women. Free
Associaton Books. Londres, 1990.

2 Cixous, H.: "La risa de la medusa". Ensayos
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sobre la escritura. Anthropos, Barcelona,
1995.

13 "Aquello contra lo que el discurso tiene que
luchar no es tanto el secreto de un incons-
ciente como el abismo superficial de su pro-
pia apariencia y si tiene que triunfar sobre
algo, no es sobre los fantasmas y las alucina-
ciones gravidas de sentidos y contrasentidos,
sino sobre la superficie brillante del no senti-
do y de todos los juegos que permite."
BAUDRILLARD, J. (1994): Op. Cit.: p. 56.

'“ BAUDRILLARD, J. (1994): Op. cit.: p. 83.

> Tbid.

'“Margot Lovejoy: Parthenia
http://www.parthenia.com

7 Natalie Bookchin: La Intrusa
http://www.calarts.edu/%7Ebookchin/intruder/
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Dibujos de ninos latinoamericanos:
globalizacion frente a autoexprexion, un reto de
la creatividad en la educacion artistica

Pilar Pérez y Estefania Sanz

RESUMEN

El trabajo que presentamos recorre creaciones grdficas de nifios latinoamericanos en la llamada
etapa realista. A través de este estudio observamos como, en la era de la globalizacion, el rescate de las
seiias de identidad y las particularidades locales y personales es un camino para la salvaguarda de la cre-
atividad y la autenticidad de las iconografias, frente a la epidemia del estereotipo y la desidentificacion.

Palabras clave: educacion artistica, identidad cultural, creatividad, estereotipos.

ABSTRACT

The work we present looks over Latin-American child graphic creations in the realistic phase.
Across this study, we look how, in the globalization age, the signs of identity and the local and single
particularities are a way to save creativity and originality of the iconographies in front of the epide-

mics of stereotype and lose of identity.

Key words: artistic education, cultural identity, creativity, stereotypes.

ivimos un mundo que se mueve,

donde las comunicaciones permiten

intercambios antes inimaginables,
corrientes migratorias
que en busca de una
vida mejor transcien-
den las fronteras: lo
intercultural se ha
puesto de moda por
necesidad. Frente a
ello, las referencias
de una sociedad de
consumo que homo-
geneiza nos llevan a
plantearnos el significado de esta aldea glo-
bal, preguntarnos qué ocurre con las sefas
de identidad frente a los iconos del consumo
masivo, y, desde nuestra parcela de la edu-
cacion artistica, en qué manera afecta todo

Pilar Pérez
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esto a las producciones visuales de los nifios,
y por ende, al devenir iconografico de nues-
tra sociedad.

La Iucha econémica es al fin la marcado-
ra de iconos, sus vencedores colocan los lau-
reles de la hegemonia visual. Los "hombres
esponja" pueblan los
materiales escolares
de los nifos en
Latinoamérica,en el
Caribe, en Europa.
Los escolares demues-
tran que pueden
reproducirlos en sus
dibujos y los adultos
les felicitan. Las
"Barbies" que llevan
las nifias en sus mochilas, en los estuches y
en los estampados de sus ropas son después

Estefania Sanz
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reproducidas de forma inconsciente en los
autorretratos y en las proyecciones ideales
del yo.

A partir de las creaciones artisticas de los
nifios, es posible desentrafiar las sefias de
identidad que construyen las culturas. ;Qué
ocurre entonces con la creatividad?, ;De qué
forma se afecta ésta por el fendmeno de la
globalizacion? Parece evidente que la repeti-
cion de modelos iconicos deviene en un
empobrecimiento de las capacidades creati-
vas, de la invencion y la posibilidad de pro-
ducir imagenes propias, pues promueve la
uniformizacion, el empobrecimiento visual
y la pérdida de las iconografias peculiares.
Lo que se entiende por tipico es lo que ha
conseguido imponerse en la lista de ventas y
en la popularidad del mercado.

Siguiendo a John Matthews (1), estudio-
so investigador del arte infantil, los "princi-
pios estructurales profundos" del desarrollo
artistico de los nifios son semejantes en
todas las culturas, con independencia de las
particularidades de cada contexto. "Sistemas
dinamicos no lineales" (2). Estas ideas coin-
ciden con las teorias acerca de los arquetipos
universales del psicologo analitico y huma-
nista Carl Gustav Jung, que encontraba al
nifio "creador de simbolos" (3); nos intere-
san porque son el substrato sobre el que
hemos desarrollado este rastreo y conforman
el espacio de nuestra labor investigadora, el
punto de union entre la diversidad cultural y
la universalidad. Universalidad en lo diver-
so, en sus diferentes manifestaciones, frente
a globalizacion estereotipada, esa universa-
lidad atafie a lo simbdlico, aquella otra, a lo
economico.

EL ESPACIO DE CAMPO

Partimos en nuestra experiencia de un
trabajo longitudinal de campo en un colegio
publico de la Comunidad de Madrid, un cen-
tro con fuerte recepcion de inmigrantes
sobre todo de origen latino. A lo largo de
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esta experiencia, que se desarrolld en un
curso académico, observamos la incidencia
de los medios de comunicacion, de los obje-
tos de consumo masivo y las imagenes este-
reotipadas que incidian en las producciones
de los nifios afectando a su creatividad y
diversidad, asi mismo, fuimos conscientes
de la importancia de las creaciones en las
que aparecian sefias de identidad particula-
res, expresiones individuales, donde era
clara la autoidentificacion de su autor y
donde se podian vislumbrar referencias
caracteristicas a los lugares de procedencia
de sus productores.

A partir de esta experiencia realizamos
un rastreo de campo comparativo por los
paises de mayor incidencia de inmigrantes
en la escuela publica donde realizamos la
experiencia piloto. Esta vez no utilizamos el
sistema de los talleres sino la encuesta grafi-
ca, procurando reunir un material diverso en
cuanto a contextos nacionales: Peru,
Ecuador y Republica Dominicana; y en
cuanto a ambitos: publico o privado, urbano
y rural.

La edad de los nifios con los que lleva-
mos a cabo la experiencia en Latinoamérica
es la llamada etapa del realismo
(Lowenfeld). Hemos elegido esta franja (9 a
11 afios) pues en ella la criatura desarrolla
un interés por su ambito que no esta presen-
te en momentos previos, ademas es una edad
en la que los medios de comunicaciéon ya
han incidido ampliamente en los nifios. Por
otra parte las diferencias de género se
encuentran muy marcadas y ello nos ayuda a
entender la forma en que los modelos cultu-
rales afectan a las representaciones de los
nifios y sus respuestas mas o menos creati-
vas u homogéneas.

Las cuestiones que se les plantearon a los
nifios fueros cuatro: 1) dibuja un autorretra-
to en tu pais, 2) dibuja un extranjero en tu
pais, 3) imaginate con veinte afios, 4) qué
pasa si te toca una varita magica.

Los dos primeros temas ya los habia-
mos utilizado como propuestas en diversos
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paises de América Latina, en Espafia y en
Europa en trabajos previos (4). Se trata de
unos motivos que son muy utiles para
observar valores culturales, pues aparece
en ellos la idea de nacidon, de pertenencia,
y es muy interesante como algunas veces
esa imagen de pais se refiere a simbolos
generales como la bandera, el escudo, el
mapa, y otras a elementos locales, de la
tradicion o la cultura particular o incluso a
descripciones del entorno mas cercano, el
barrio. El concepto de extranjero también
es util para observar si se menciona al
extranjero como proximo o lejano, con
relacion a una identidad muy diferenciada,
el concepto del "otro", si se le ve como el
visitante, el turista, el de otra etnia, el
"gringo", "el blanco", "el negro", el inmi-
grante, o el del otro sexo. Siempre dando
vueltas en torno a la idea de otredad, de
alteridad.

El dibujo en el que se les pide que se
representen imaginando que tienen veinte
aflos es un test proyectivo que se desarro-
116 en forma de pintura con los nifios de la
escuela madrilefia, y como encuesta grafi-
ca en el viaje de campo. A través de este
trabajo podemos observar imagenes idea-
les del yo, referencias al paradigma de
belleza que se tenga, aspiraciones o
deseos, puesto que se trata de hacer un
salto en el tiempo a una edad que suele ser
deseada por los nifios de la etapa del rea-
lismo, que muchas veces imitan a los ado-
lescentes y jovenes y tienen deseos por
crecer y parecerse a aquellos (5).

En el dibujo en que se representaban
tocados por la varita magica también traba-
jamos con un tema que formo parte de los
talleres pictoricos de Madrid. Es quizas el
motivo mas abierto y en el que cabe un espa-
cio mayor a la fantasia y a la proyeccion
inconsciente. No obstante nos llamo la aten-
cion la escasez de respuestas abiertas, nove-
dosas, imprevisibles, creativas y la cierta
homogeneizacion grafica con que se respon-
dieron a estos test.
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Es a partir de todo este material reuni-
do que vamos a realizar una breve catalo-
gacion y analisis de algunos tipos que nos
encontramos en este muestreo. Nos servi-
ran para reflexionar acerca de esta convi-
vencia de las dos realidades iconograficas
que mencionamos al principio de la expo-
sicion: las iconografias diferenciadas, par-
ticulares, frente a las representaciones
estereotipadas. Reconocer este fenomeno y
encontrar férmulas para tratarlo, conside-
ramos, es de vital importancia en una refle-
xion acerca de la educacion artistica, la
creatividad y el desarrollo identitario de
nuestras sociedades.

REFLEXION A PARTIR DE
LAS ICONOGRAFIAS

En los materiales reunidos en los dife-
rentes contextos vamos a diferenciar dos
bloques: A) lo que llamaremos iconografias
provenientes de la identidad del grupo que
busca consolidar su particularidad y por otra
parte, B) imagenes estereotipadas originadas
en la cultura del consumo masivo.

A)

1-LA DIFERENCIA AMBITO RURAL/ URBA-
NO, REFERENCIAS A LOS LUGARES DE ORIGEN,
EL BARRIO.

Se trata de un grupo de imagenes en las
que el nifio hace referencia a un entorno
préoximo y diferenciado: el pueblo concep-
to ligado a origen y tradicion, con la des-
cripcion por ejemplo, de un icono de la reli-
giosidad popular, "capilla". El barrio con
sus espacios publicos y privados, los edifi-
cios de viviendas de la ciudad y en relacion
con la aldea global la aparicion de los cen-
tros comerciales, lugares de reunion y de
compra en la modernidad expresados en
sus particularidades arquitectonicas. Los
monumentos proximos, zonas representati-
vas de la ciudad donde el nifio habita, con-
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memorativas, devocionales, histérico o
artisticos.

2- PARTICULARIDADES ETNICAS Y SENAS
DE IDENTIDAD FISICA QUE PRODUCEN LA DIS-
TINCION DEL INDIVIDUO.

Los ojos castanos, el cabello rizado, la
descripcion de un peinado caracteristico de
la zona donde el nifio habita. El dibujo de la
ropa que viste el retratado, la representacion
de las particularidades étnicas del rostro, del
color de la piel, sin idealizaciones.

3- REFERENCIAS A LA TRADICION.

Las imagenes de princesas, velos,
novias, que si bien nos pueden parecer una
expresion de un contexto sexista donde se
promueven valores culturales que hacen
diferencia entre hombres y mujeres, no
dejan de formar parte de una historia propia,
de una cultura de transmision materno filial,
de la reproduccion de modelos sexo-género.
La historia de las culturas esta surcada de
diferencias de género que se pueden cues-
tionar pero que no por ello dejan de formar
parte de la realidad de la cultura humana en
todas las épocas.

4- REFERENCIAS A LAS PECULIARIDADES
FAMILIARES.

Seria una categoria que abundaria en las
seflas de identidad étnicas pues se trata del
retrato de la familia con su iconografia
caracteristica, con los datos visuales que
diferencian a sus miembros, frente a ideales
de belleza nos encontramos con la reafirma-
cion de las particularidades del grupo.

B)

5- EL IDEAL DE BELLEZA BASADO EN UNA
ESTETICA DE PIEL BLANCA/ROSADA, CABELLO
RUBIO, 0JOS CLAROS.

Construccion iconografica que partien-
do de las imagenes de las princesas de
cuentos (Ricitos de oro, Rapunzel) se
extiende a la popularisima Barbie. Los 0jos
claros, la piel blanco-rosada y el cabello
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rubio puede aparecer en representaciones
autorretrato, en imagenes de proyeccion en
el tiempo (yo con veinte afios), o en el
supuesto de ser tocado por la varita magica.
Se da sobre todo en las nifias, pero también
aparece en las representaciones de los
nifios, muchas veces inspirados por iconos
del tipo dibujo animado Ninja o Dragon
ball. Son iconografias que producen una
tremenda ruptura con la realidad, pues los
autores pueden ser negros o mulatos. Estas
imagenes estan alertando de una desidenti-
ficacién con el propio cuerpo que podria
rozar el rechazo. Indudablemente se basan
en los valores estéticos de la sociedad de
consumo y del grupo econdémicamente
imperante.

6- [CONOGRAF{AS PROVENIENTES DE DIBU-
JOS ANIMADOS, SUPER-HEROES Y PERSONAJES
POPULARES EN EL MERCADO PREPARADO PARA
EL CONSUMO INFANTIL.

Son representaciones que simplemente
reproducen iconos que ya hemos visto en la
publicidad, no propician ninguna aportacién
personal del autor, son repetitivos, alienantes,
a través de ellos los niflos buscan muchas
veces la gratificacion de un adulto por el tra-
bajo "bien hecho". Representaciones de
Superman, Spiderman, los Dragon ball, ¢l
hombre esponja y un largo etcétera.

7- IMAGENES DE MARCAS DE USO MASIVO.

A través de estas imagenes el pequefio se
siente identificado con un grupo, muchas
veces conllevan un sistema de poder y una
ostentacion de valores con diferencias de
género muy marcadas, el escudo del Real
Madrid, el logotipo de Play Boy entre otros
ejemplos.

8- OBJETOS DE LA SOCIEDAD DE CONSUMO
E ICONOS ADSCRITOS A LA DIFERENCIA DE
GENERO (6) Y QUE PROPICIAN LA ACEPTACION
DEL GRUPO.

A través de estos iconos al igual que las
imagenes de marca, el nifio busca la acepta-
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cion del clan, es algo muy importante y a
tener en cuenta pues se trata de nifios en la
edad de la pandilla, etapa en la que la sen-
sacion de pertenencia es muy importante.
Sentirse alienado, diferente, puede ser un
drama para el pequefio, y muchas veces
esto va a depender de la ostentacion de
ciertos iconos de poder. Los elementos son
representados por los niflos: teléfonos
moviles, piercing (apropiacion de la socie-
dad occidental de elementos culturales
que pertenecian a las otras culturas y hoy
simbolos de la "deseada" adolescencia),
gafas de sol, complementos variados de
marca (bolsos, colgantes de Tous, de Louis
Vuitton...). El caso del bolso como icono
adscrito a género es muy significativo en
el caso de las nifnas, implica una tradicion
producto de la modernidad (las abuelas no
llevaban bolso), y muchas veces es un atri-
buto de poder adquisitivo, que significa
clase social, como las zapatillas de depor-
te y otros objetos buscados por las clases
mas desfavorecidas como vehiculo de
ascenso social (7).

Concluimos que no se aprecia una dife-
rencia iconografica importante con relacion
a los diferentes contextos, en todos ellos
hay elementos iconograficos que definen
identidad particular frente a globalizacion,
los estereotipos (8) se reparten por igual en
los diferentes espacios culturales y pode-
mos decir, que, efectivamente, la aldea glo-
bal funciona en el ambito de la educacion
artistica y las producciones infantiles. Con
relacion a los dos grupos de imagenes que
hemos diferenciado, en el primero se
encuentran iconos que propician la autoex-
presion y que son buenos referentes para el
desarrollo de la creatividad que, entende-
mos, debe alimentarse de una solida base
identitaria y del conocimiento de lo que es
propio. En el segundo grupo, las imagenes
que repiten elementos de consumo masivo
y modelos de belleza estereotipados encie-
rran al individuo en una carcel estética de
dificil evasion.
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NOTAS.

" MATTHEWS, J (2002), E! arte de la infancia
y la adolescencia. Editorial Paidés, Barcelona
(pp- 279-282).

? Es interesante con relacion a la aldea global
y los sistemas de comunicacién de masas que
Matthews encuentra "aprovechable" una expe-
riencia como la de la serie televisiva Teletubbies
y explica: "Parte de la razon de su popularidad es
que contiene meros intereses conceptuales, ejem-
plos muy claros y poderosos de los atractores que
es posible que generen los nifios muy pequefos...
En una secuencia los Teletubbies se retinen, salen
desde el interior, entran desde el exterior, pasan
por lugares, suben, bajan y van desde un punto A
a un punto B, todo ello seguido de combinaciones
de estas pautas de accion. Estos ejes direcciona-
les, estas relaciones espaciotemporales y sus per-
mutaciones, son subrayados claramente por los
comentarios hablados", (p 282).

* "La produccion de arquetipos por los niflos
es especialmente significativa porque, a veces, se
puede estar completamente seguro de que el nifio
no ha tenido acceso directo a la tradicion respec-
tiva". JUNG, C.G. (1997). El hombre y sus simbo-
los. Editorial Caralt, Barcelona (p. 69).

* PEREZ CAMARERO, P. (2000), "Los dibujos
infantiles como instrumento para el antropélogo
visual: identidad de las representaciones de nifios
de Habana Vieja en el periodo especial" en
Educacion artistica y arte infantil, Editorial
Fundamentos Madrid (pp 461-477). Y PEREZ
CAMARERO, P.  (2003) "Valores culturales y
arquetipos en ninos de una comunidad multicul-
tural en Luxemburgo" en Arte, infancia y creati-
vidad, UCM, (pp. 373-386).

* Uno de los temas recurrentes tanto en ambi-
tos cientificos como periodisticos es que los
nifos en Espafia entran en la llamada "preadoles-
cencia" cada vez antes, la influencia de la moda y
la television suele apreciarse tras de estas con-
ductas colectivas.

¢ Lamas, M, Cuerpo ¢ Identidad. En Luz
Gabriela ARANGO, Madgalena LEON y Mara
VIVEROS: Género e Identidad, ensayos sobre le

femenino y la masculino. Bogota, Tercer Mundo

Ed., Ed. Uniandes y Programa de Estudio de
Género, mujer y desarrollo, 1995. QuISPE
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LAzarO, A. Estereotipos Masculinos en la
Publicidad, Pert 2004.

7 De ahi la amplia comercializacion de repro-
ducciones y falsos de los populares "top manta" y
los lamentables robos y asaltos en los paises mas
desfavorecidos por obtener una de estas piezas
prestigiosas.

El artista Antonio de Rosa mont6 un stand en
ARCO 04 en forma de top manta, baste para sig-
nificar la influencia de las falsificaciones en la
sociedad actual.

% Los estereotipos son dafiinos, muchas veces
implican racismo, prejuicio, discriminacion, ver en
este sentido www.sos-africa.org/estereotipos.htm
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Del otro lado del arte

Maria del Rio Diéguez

RESUMEN

Frente a visiones de origen romantico que establecen cierta familiaridad entre arte y locura, y frente
a visiones excesivamente simplificadoras del arte y la creatividad artistica como potencialmente saluda-
bles y terapéuticos en si mismos, se propone aqui un concepto de arte terapia en el que la creatividad
ocupa un espacio central lejos de esas versiones romdnticas: en tanto actividad terapéutica, como poten-
cial transformador o de cambio; y en tanto actividad artistica, como recurso sustancial de trabajo.

Palabras clave: Creatividad. Arte terapia. Enfermedad. Locura. Arte.

ABSTRACT

As alternative to visions of romantic origin that establish familiarity between art and madness, and
instead of excessively simplist visions about art and artistic creativity like potentially healthy and the-
rapeutic, here we propose a concept of art therapy where the creativity occupies a central space, far
from these romantic versions: while therapeutic activity, as potential transformer, and while artistic

activity, as substantial resource of work.

Key words: Creativity. Art therapy. Disease. Madness. Art.

Asi pues, la ficcion consiste no en hacer ver
lo invisible sino en hacer ver hasta que punto es
invisible la invisibilidad de lo visible.

Michel Foucault

Igunos artistas tendemos a reducir el

mundo a la ficcién que supone toda

creacion, y a explicar la realidad en
metaforas. Consideramos nuestras obras
como extensiones de piel que nos preceden
muchas veces, en la forma con que nos pre-
sentamos a los otros.
Derivaciones del cuerpo que dan
cuenta de aquello que sabemos
que existe nicamente porque se
muestra en ellas, y que por tanto
jamas podria ser traido a la luz, a
la experiencia de lo real, sin esa
cobertura de lo artistico. Hay
algo de la experiencia creadora
que concierne al pensamiento

'—' -
Maria del Rio
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consciente y racional, y lo transciende; que
remite a lo arcano, a lo abismal, e impulsa al
advenimiento de lo extrafo. A ese impulso o
pulsion, que compromete al cuerpo y al psi-
quismo en una accion encaminada a la crea-
cion y a la pérdida, no podriamos nombrar
luego en ningun modo, porque no existe mas
alla del momento en que acontece.
Tendemos a pensar, por otra parte, que
sin la creacion no existiria nada de lo autén-
tico, porque es en sus obras donde descansa la
esencia de lo humano. Cada rin-
con de la palabra con que trata-
mos de explicar este misterio, se
cubre de maleza y envejece tan
pronto lo miramos. No es posible
por tanto des-cubrirlo, mucho
menos atarlo entre comillas y
presentarlo al mundo como
hallazgo: "esto es la creacion",
sino que se despliega como veni-
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do de la nada, entre los dedos, de repente;
mientras tratamos de sostener el silencio.

Una hendidura; un pecho abierto de par en
par que encierra entre los huesos un corazén
latiendo, sin clausura; el suefio de perderse en
ese desarraigo de la carne da paso a lo inefa-
ble, a lo que de otro modo jamas podria
siquiera ser sofiado. Y a este lugar, y a este
misterio, tratamos de poner cerco de palabras
y contenido verbal bajo la forma de un con-
cepto: creatividad, que tan pronto comienza a
pronunciarse agota su simiente y se encapsula
para mostrar de si lo mas pesado.

El discurso del arte es siempre el discurso
de lo que nunca antes fue descrito, el de la
alteridad o el limite. Limite no accidente sino
soporte sustancial, como afirma Fiorini.
Limite o borde, o caracter limitrofe. Contorno
del lugar donde concurren lo dado y lo posi-
ble sin fractura; aquello que se instaura como
transito, polaridad, paradoja. "Limite con
caracter de demarcacion, pero también her-
menettico, muro de contencion, pero también
puerta y cerrojo, con su dispositivo de goznes
y bisagras, que permite, a través del simbolis-
mo, un acceso a lo que se encuentra mas alla
del limite" (E. Trias, 2001)

El quehacer creador demarca el territorio
de lo informe, lo circula, lo arrasa, irrumpe o
se detiene; Vuelca su permanencia y su estabi-
lidad en la accion, abandonado a la caida:
torrente, escorrentia que puja por desplazar el
centro, el si mismo, y transcenderlo.

Nacido en el momento en que el yo se
detiene, engendra un otro, un no-yo redun-
dante y en continuo movimiento, que apunta
a dirigirse hacia una meta incierta; suspendi-
do en el nucleo de la contradiccion; compro-
metido en la tarea de expandir, disolver,
conmover...

Una multitud de caminos surca los
escombros, decia Benjamin. No existe crea-
cion sin ruina, sin escombros. Sin conflicto
o herida. "La creatividad pone en marcha un
proceso pulsional particular que moviliza las
representaciones mentales para permitir aso-
ciaciones desacostumbradas generadoras de
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ideas nuevas" (Brennot, 2000). Tratar de redu-
cir la accion creadora a parametros medibles
como la originalidad, la fluidez o la flexibili-
dad; tratar de encontrar las "areas corticales"
en las que se origina; estructurar su dinami-
ca... poco podra decirnos del acto de crear y
menos aun del sujeto creador. Crear no es pro-
gresion, no arranca de un lugar o de un espa-
cio vacio, sin llenar, sino que simplemente los
traspone por la imaginacion: "La imaginacion,
afirma Bachelard, intenta un futuro. Al princi-
pio, ella es un factor de imprudencia que nos
aleja de las pesadas estabilidades."
(Bachelard, 1960).

En el proceso de creacion, la realidad
parece perder peso, volverse evanescente,
ascender revestida de certeza, hasta volverse
espuma o humo. La realidad pudiera comen-
zar a parecerse al delirio y el artista pudiera
empezar a ser tenido por loco... una gran
cantidad de literatura ahonda en esta rela-
cion, considerando en buena parte al artista
un enfermo (preferentemente maniaco-
depresivo), que ha tenido la suerte de contar
con el reconocimiento social.

Pero quizas no habria que perder de vista
que hacer del sufrimiento poesia es un acto
de voluntad, y de creacion; y que la enfer-
medad mental es otra cosa. Cuando, como
afirma Arieti, se reduce la capacidad de con-
notacion frente a la imposicion de la denota-
cion: las palabras se "despojan" de su conte-
nido conceptual y se revisten de contenido
subjetivo, emotivo, hasta el punto de ser
consideradas Unicamente como palabras,
pudiendo dar lugar a neologismos. Se des-
arrolla algo asi como'"una deformacion
metonimica" que deriva en una desestructu-
racion progresiva hasta llegar al empobreci-
miento del lenguaje, reducido ya a unas
pocas palabras o expresiones estereotipadas
que tienen multiples significados.

Este proceso nada tiene que ver con la
creacion, por mas que el resultado pudiera
parecerse en algiin modo. En el proceso de
creacion "las funciones creadoras surgen por
medio de la represion de instintos que, a
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consecuencia de su intensidad, amenazan con
hacer estallar la estructura del yo y poner en
peligro la integridad intelectual del indivi-
duo" (Navratil, 1972). La gran distancia que
separa al artista del enfermo se deriva del
hecho de que el artista puede elegir compro-
meter su yo, al abrigo de un fuerte sentimien-
to de identidad, mientras que el enfermo difi-
cilmente podra hacerlo.

El binomio arte-locura, venido primero
de la tradicion romantica (sobre todo litera-
ria) y encumbrado por la modernidad en los
movimientos artisticos de vanguardia (1), ha
dado lugar a una curiosa concepcion del psi-
quismo enfermo en virtud de la cual puede
ser adscrito al psiquismo creador. Se trata de
un trasvase conceptual que pretende encon-
trar en el Arte y en la locura un denominador
comun: cierto componente de la personali-
dad al que el Artista, a diferencia del enfer-
mo, ha sabido dar curso.

Brennot dedica muchas paginas a pro-
porcionar evidencias sobre este punto, aven-
turando que el genio y la locura podrian ser
"la expresion de una misma estructura de
personalidad, que uno y otra no son sino dis-
tintas facetas de una misma cosa".

El movimiento antipsiquiatrico, encabe-
zado por el psiquiatra R.D. Laing fue mds
lejos en este sentido, considerando la enfer-
medad mental, sobre todo en sus modos
delirantes como una "forma" de creacion
intolerable para una sociedad supuestamen-
te cuerda. Artista y enfermo serian en reali-
dad dos caras de lo mismo: seres sustan-
cialmente divididos, aquejados del sufri-
miento insoportable que se deriva de la
inadaptacion al sistema. La locura demos-
traria ser, tanto por su origen como por su
desarrollo, una respuesta psiquica equipa-
rable a la creatividad: asi, mientras la res-
puesta del artista seria la creacion de un
universo diferente construido a partir de
formas artisticas, (a menudo consideradas
transgresiones de la cultura); la de los
enfermos mentales seria la creacion de un
yo diferente, encarnado en el abismo o en el
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limite, que se constituiria como forma inne-
gable de transgresion social.

En este contexto el enfermo seria el cre-
ador mas auténtico, aquel que se expresa y
crea en "puridad", sin los contaminantes
derivados del intento de adaptacion social
del artista (sobre todo referidos a los ambi-
tos de la economia y del poder). Mientras el
artista se entretiene fundando un multiverso
personal, el enfermo mental se interna mas y
mas en la escision profunda en que consiste
su propia identidad.

Encontramos en la literatura del ultimo
siglo numerosos textos que han llenado las
bibliotecas de biografias, patografias o pato-
biografias de artistas. "En muchos casos la
excentricidad artistica y los trastornos psi-
quicos se encuentran a escasa distancia, ya
que para el psiquiatra el aislamiento es un
sintoma clinico manifiesto de desorganiza-
cion social que presentan numerosos cua-
dros patoldgicos." (Brennot 2000).

Cuando se habla de Arte Terapia a
menudo se alude a esta relacion. La tenta-
cion de considerar la creacion artistica
como la tabla de salvacion para la enferme-
dad mental es grande si nos atenemos al
planteamiento, pero no deja de ser una ten-
tacion peligrosa por reduccionista, y por-
que supone el principio de pretender artis-
tas alli donde lo que encontramos son seres
humanos que sufren y salvadores alli donde
unicamente debieran encontrarse profesio-
nales dispuestos a aceptarlos.

Las creaciones patologicas casi siempre
se adscriben a la ausencia de libertad, ya que
la enfermedad supone una restriccion; son
producciones que dificilmente trascienden,
que a menudo se agotan en si mismas, remi-
tiendo una y otra vez a un mismo acorde
disonante. Pretender introducir talleres de
arte en ambitos psiquiatricos, con el fin de
dar paso a una "fluencia" sanadora de la cre-
atividad; esperar encontrarla y mas aun,
encontrarla en estado puro, desgranada en
profundas y conmovedoras obras de arte, es
una presuncion, cuando no una falacia del

61



Maria del Rio Diéguez

que lo propone, sobre todo cuando se hace
apelando a lo terapéutico.

A arte terapeutas y a pacientes poco nos
importa saber si los artistas rozan o no, o
incluso se sumergen en la locura. Aunque
existieran rasgos de personalidad comunes
entre artistas y enfermos, no se encontraria
en ellos alguna razén que argumentara el
porqué de una terapia artistica, dado que no
parece que ser uno u otro, o ninguno, sea una
eleccion, sino mas bien un imperativo (psi-
quico o biologico). Cuando Picasso afirma
"no pinto lo que veo sino lo que pienso"
(tiene la accidn de pintar efectos protectores
ante la locura? ;es por esa accion que cierta-
mente su pensamiento no termina en deli-
rio?. Afirmarlo seria tanto como negarlo. La
realidad de cada ser humano, cdmo se cons-
truye y se argumenta, cOmo y qué aspectos
intervienen su curso, como afectan su vida y
su persona... es diferente. Ser un genio es,
supongo, dificil, tanto como existir en
muchos casos.

En lo que a la terapia se refiere, no
importa el camino que se recorre sino como
encontrar en dicho camino posiciones
menos dolorosas, en esto la actividad artisti-
ca puede resultar util, porque propone alter-
nativas de conocimiento de lo real, porque
propone, como dice S. Langer, una manera
de presentar el sentimiento para su compren-
sion, le otorga una forma capaz de resonar y
percutir en el discurso, y una evidencia de si
cuando la identidad se encuentra remitida al
sufrimiento.

En sus conversaciones con Zito Lema,
Pichon Riviere refiere que "toda teoria de
la salud y de la enfermedad, implica y reen-
via a una concepcion del sujeto, del mundo,
y de la historia que lo fundamenta". Cabria
por tanto, discernir de alguna forma ambi-
tos de accidn y posiciones teoricas en dos
conceptos tan amplios y discutidos como
son, de un lado el de creatividad y de otro
el de terapia.

Acerca de la creatividad se ha escrito
mucho. En general se trata hoy en dia de un
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"valor" polisémico, adscrito a campos muy
diferentes, que van desde la ciencia a la eco-
nomia, pasando logicamente por las artes, o lo
que es lo mismo, que atraviesan de lado a lado
todos los ambitos del pensamiento humano,
ofreciendo una vista poliédrica que contiene
adherencias ciertamente miticas.

La realidad social (occidental) hunde sus
raices en el enclave del sujeto original y auto-
nomo; en busca de la verdad; de una identidad
propia; orientado a la consecucion de un esta-
tus, de un lugar desde el que finalmente sen-
tirse pleno por derecho propio.

La creatividad ha adquirido un valor afia-
dido en este contexto, confundida a menudo
con la originalidad. Se considera que el indi-
viduo creativo consigue cotas de adaptacion
y de éxito mucho mayores que el resto, y es
por lo tanto mas feliz: produce ideas y obje-
tos novedosos e importantes; es capaz de
detectar problemas y disefiar soluciones, por
lo que su presencia es muy apreciada en cir-
culos econdmicos, empresariales y cientifi-
cos; posee una mayor tolerancia a la frustra-
cion, algo que le permite por un lado arries-
garse mas, y por otro ser mejor compaiiero
de viaje; posee ademas cualidades que le
permiten hacer atribuciones internas, sentir-
se capaz y desarrollar adecuadas estrategias
de afrontamiento ante el estrés, por lo que
resulta ser también mas saludable.

Existen numerosos estudios en este senti-
do (tal vez los de Edward de Bono sean los
mas conocidos), pero los que aqui nos intere-
san son especialmente los desarrollados a par-
tir de las teorias de J.P. Guildford, que consi-
deran la creatividad un recurso humano de
gran importancia (2), en el marco de la poten-
cialidad, y sobre todo capaz de convertirse en
herramienta terapéutica especifica en proce-
sos de desarrollo personal y rehabilitacion
social; pero que en ningin modo podria ser
confundida con la otra, la que aparece adscri-
ta a la personalidad del genio.

En terapia, afirma Héctor Fiorini "somos
convocados a crear". El vasto universo de lo
psi propone caminos de muy distinto signo,
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derivados sin duda de la particular forma de
entender el ser humano y su recorrido vital.
No existe univocidad al respecto, pero hoy
dia cada vez son mas las voces que se pro-
nuncian en un sentido ecléctico, integrador
de teorias y de técnicas, y en los que predo-
mina el sentimiento de que las certezas son
equivocas, también en relacion con la salud
y como conseguirla.

No existe una metodologia concreta, o
un camino definido a recorrer. Mucho
menos una teoria capaz de contener la ver-
dad de la salud y de su recuperacion.
Existen, eso si, modelos. Claro que los
modelos corren el riesgo de hacerse seden-
tarios, rigidos, y perderse en la forma sobre
la que se asientan. Afirmarse en una teoria
0 estructura concreta reduce el campo de
accion, aunque también es cierto que pro-
porciona cierta seguridad reconfortante. No
serd lo mismo acercarse a un proceso tera-
péutico provisto de herramientas y manua-
les de uso bien definidos, que hacerlo con el
unico instrumento cierto que suponen los
recursos del paciente, y a partir de ahi
comenzar a caminar.

El arte terapia se nutre, como toda tera-
pia, de los modelos de pensamiento del psi-
quismo, por lo tanto no existe Gnica: defini-
da como metodologia o estrategia. Toma su
nombre del hecho de trabajar con el discur-
so artistico como elemento basico, a diferen-
cia de otras terapias, que trabajan esencial-
mente con el discurso verbal, pero existen,
como en aquellas, numerosas formas de
hacerlo.

Podria decirse que remite a la creatividad
doblemente: en tanto actividad terapéutica,
como potencial transformador o de cambio;
y en tanto actividad artistica, como recurso
sustancial.

La creatividad es ante todo posibilidad,
en este sentido Coll Espinosa afirma que la
creatividad no es otra cosa que la experien-
cia de vivir, que el hecho de vivir implica ya
un ejercicio de creacion, donde cada exis-
tencia remite a un recorrido discontinuo a lo
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largo del cual se va creando aquello que no
existia previamente: un lugar, un cuerpo,
una memoria, un futuro.

La realidad no existe sino como creacion,
como mapa, no es anterior o previa, es ficcion,
narracion; se va tejiendo sobre la identidad,
prendida de la emocion y la experiencia. El
objeto de la creatividad no existe sino como
cualidad por la que cada objeto puede ser
transformado, incorporado al tejido real a tra-
vés del pensamiento y de la accion creadora,
por ello toda obra de creacion "establece un
vinculo adicional entre el mundo y la existen-
cia humana" (S. Arieti, 1976).

Esta manera de abordar la creatividad,
difiere en mucho de aquellas que la conside-
ran en sus aspectos mas descriptivos, como
forma de construccion cultural, la creativi-
dad que nos interesa en terapia se encuentra
en relacion al proceso de construccion de la
identidad como parte de la realidad, no al
proceso "por el cual dentro de la cultura
resulta modificado un campo simbolico"
(Csikszentmihalyi, 1998). Es creacion de
nuevos vinculos y formas de reconocerse y
de conocer la realidad y a los demas.

El acto creador precisa de cierta dosis
de cordura para hacerse posible, en este
sentido se convierte en terapéutico, no por
lo transgresor, sino precisamente porque
atrae hacia si fuerzas psiquicas que apuntan
en la direccion de la salud. Es en este con-
texto en el que la creacion puede ser consi-
derada como instrumento terapéutico, y el
hecho creador puede ser transformado en
un método, un camino viable para propor-
cionar alivio cuando el sufrimiento psiqui-
co es intolerable.

En esto es como vivir, por eso en tanto
viviente que consiente y construye su exis-
tencia, el ser humano es creador innato de

alternativas, de alteridades y otredades
posibles.
La terapia es también creacion.

Transformacion. Resignificacion. Para que
sea posible es necesaria la "fluencia" de la
creatividad a través de los poros de la bio-
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grafia, para poder movilizar, dar forma o
estructura a lo que no se asienta y es infor-
me, y duele, por que el dolor se fragua en la
inmovilidad y en la certeza.

Vivir es un hecho creativo, pero la crea-
tividad va mas alla, porque arranca de la
experiencia hasta que se desprende de la
vida, se proyecta hacia la sombra convirtién-
dose en luz: en nueva realidad acontecida.
Crear justamente consiste en alentar ese des-
prendimiento, en internarse en el espacio
intersticial de la experiencia y permitir la
forma de lo informe.

NOTAS

Las primeras aproximaciones a la creatividad
en ambitos psiquiatricos aparecieron a princi-
pios del S.XIX en relacion con la poesia, y
fue mas adelante que la creacion plastica se
encargd de recoger el testigo. La evolucion
artistica en relacion con la demencia siguid
ese mismo orden: fueron los poetas los pri-
meros en ser considerados locos, mas adelan-
te lo serian los artistas plasticos, sobre todo
aquellos que en el periodo de entreguerras
vinieron a sumarse a los poetas. El movi-
miento Dada y el surrealismo tienen su base
en la poesia, y no es casualidad que autores
como Sade o Isidore Ducasse, reconocidos
locos de la literatura, vinieran a erigirse en
paradigmas de la creacion.

> De gran importancia tedrica, pero escasa reper-

cusion practica, a tenor de la realidad de los

programas de ensefianza.
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Paradigma de la vanguardia surrealista
como genesis y construccion del ejercicio
de la creatividad en el arte moderno

Javier Diez

RESUMEN

Se aborda el papel del surrealismo en la invencion y desarrollo de una serie de estrategias crea-
tivas relacionadas con la "poética del encuentro"”. Ademas del papel del juego y del azar, los surrea-
listas exploraron y potenciaron otras estrategias creativas de tipo aleatorio, sistemdatico, combinato-

rio o analdgico-metaforico, que aqui se revisan.

Palabras clave: Surrealismo. Estrategias creativas. Métodos creativos. Creatividad artistica

ABSTRACT

In this paper the role of surrealism in the invention and development of creative strategies rela-
ted with " poetic of the meeting " is approached. Besides the role of the game and the random, the
surrealistic ones explored and promoted other creative strategies of random, systematical, combina-
torial or analogical-metaphorical type, which here are checked.

Key words: Surrealism. Creative strategies. Creative methods. Artistic creativity

n el ambito de las vanguardias histo-
Ericas del arte han sido las poéticas del

surrealismo quienes marcaron de
forma particular la especial identidad entre
la creacion artistica y la naturaleza de la
Creatividad, como espacio para el pensa-
miento del hallazgo, la resolucion y la
invencion. Ninguna otra vanguardia tuvo
especial dedicacion consciente
hasta el fervor, que es como decir
pasion metodologica por la deve-
lacion, a vislumbrar el favor de la
mediacion creadora, precisamen-
te, hasta de lo inconsciente, que
para ellos era entendido, nomi-
nalmente, como nucleo envol-
vente de la creacion, de forma
afin pero diferente, como es
notorio, a muchos de los aspectos

Creatividad y Sociedad, n°7. 2005

Javier Diez

que ejemplifican la teoria psicoanalitica. Y
lo hicieron precisamente a través de la con-
vencion del poder de la contradiccion y del
placer por investigar los mecanismos del
pensamiento, tal como ejemplifican sus
manifiestos, sus debates y sus creaciones
artisticas, y tal como refiere bien la historia
del movimiento que tanto F. Alquié (1965)
como M. Nadeau (1962) des-
arrollaron. El primero sefialan-
do el sentido metacritico de su
accion centrada en el pensa-
miento de la otredad como filo-
sofia que se articula en oposi-
ciones, el segundo en los avata-
res de su sucederse propiamente
. historico. Los placeres de la
invencion, en este ambito,
alcanzan a formular estrategias
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que se articulan, incluso normativamente,
como juego. Juego y variacion de la imagina-
cion y el deseo revelador, que se piensan
vivamente y animan tanto como resumen la
ambicion y la reflexion creadora, sistematica,
que el movimiento y la critica del surrealismo
supuso en el pensamiento y el desarrollo de
sus mejores indagaciones.

Hemos apuntado como la instancia del
inconsciente puede ser vista en su haber
como el lugar comun de la secularizada
realidad moderna de la inspiracion roman-
tica, y debe recordarse que, en general, ha
constituido un paradigma del funciona-
miento mental de la creacidn, no sélo para
los surrealistas, en lo que puede referir el
entramado de las ideas estéticas traspasa-
das por el psicoanalisis, sino en gran parte
del arte del siglo veinte. Pese a esto, o pre-
cisamente por ecllo, y ateniéndonos a que
es de la memoria, en primera y tltima ins-
tancia, de lo que trata y se articula en esa
instancia particular de lo inconsciente, tal
como ponia de relieve para su analitica el
propio Sigmund Freud de forma explicita
en su teoria del shock traumatico, en Mas
alla del principio del placer, nos parece
que el ejercicio de la indagacion y la poé-
tica del encuentro que clabora el movi-
miento surrealista no sélo no excluye la
memoria, sino que la reconoce como esen-
cial: ejercicio de la memoria y del olvido,
que es memoria de largo alcance y es
memoria del futuro en lo originario y la
renovacion, con que dicha poética provoca
una nueva forma de ver lo inmediato por
su exaltacion en una mirada colectiva que
toma lugar en el automatismo y en el azar
objetivo en su propension de alcanzar y
mostrar el funcionamiento real del pensa-
miento, tal como el primer Manifiesto
pone de relieve. Y es necesario recordar
que a la postre André Breton reconocia
que dicho automatismo no se reconocia
como automatico sino como una suerte de
reflexion fenomenologica capaz de poner
en suspenso el mundo objetivo, para intro-
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ducir desde esa brecha la objetividad de lo
imaginario.

Hay un hombre cortado en dos en la ven-
tana. Con el poder evocador de esta frase
enunciada antes del suefio, Breton propone a
Soupault la busqueda de una formalizacion
que permita acceder a esa instancia que
revela la otredad en el sujeto capaz de una
poesia que lo libera, al margen de las recetas
propias de los movimientos artisticos al uso.
Asi es como la célebre noche de ese enun-
ciado a principios de 1919, que puede muy
bien referir la perdida de Jacques Vaché el 6
de enero de ese afio, pone en movimiento
Los campos magnéticos y la apertura de ese
azar objetivo que define tanto el encuentro o
la coincidencia duradera de lo no dado como
el acercamiento revelador cuyo relato ejem-
plifica Nadja, como un secreto errante,
imperceptible, que define el valor de la
expectacion como secreto para la duracion.

En 1941, André Breton condensa este
giro de lo imantado en la confeccion de un
poema objeto, creador del concepto, que se
cifra en lo imperceptible de lo automatico de
su rabrica, cuyas dos iniciales remiten al afio
de 1713. "El retrato del actor AB", como se
titula el poema compuesto por objetos, fra-
ses e imagenes en un afan plural de inclu-
sion, remite a hechos significativos de ese
afio que incorpora o lo incorporan a su acer-
vo imaginario, como el nacimiento de
Diderot o las nupcias del matematico ciego
Saunderson inventor de una maquina de cal-
cular elogiada y descrita posteriormente por
Diderot... Todo un mapa, en definitiva, luga-
res que distienden el tiempo mas acd y mas
alla de ese gesto grafico, pero inscrito en él. Es
este afan de encontrar el oro del tiempo con
que la poética surrealista se identifica lo que
nos permite reconocerla como un ejercicio
analitico paradigmatico en la invencion y el
hallazgo, un modelo esclarecedor de la trama
para la accion creadora.

En efecto, esa intencién y ese motivo
esclarecedor se muestra bien en esa teoria
del shock, que se presenta como una sutil
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concepcion del papel de la conciencia y su
insuficiencia delegada en la memoria que
excede al recuerdo; tratase de una suerte de
memoria del olvido, memoria del resto que
traspasa la experiencia vivida de un presen-
te en lo emocionante. Memoria, también si
se quiere, involuntaria, como recoge Proust
en su célebre magdalena, pero memoria,
también, como duracion que refiere Bergson
en un tiempo comun. Esa teoria trata de
mostrar que reminiscencia y recuerdo
estructuran nuestra conciencia como los
hechos y su interpretacion estructuran la his-
toria. Es en este orden de cosas por el que la
estética del hacer surrealista se nos muestra
como un ambito idoneo, sugerente y 1abil,
de iniciacion a la apertura de la indagacion
dialéctica y del orden procesual de la crea-
cion. Iniciacion al ojo abierto a la polisemia
de lo imaginario como encuentro con que la
produccidn artistica, en general, elabora las
trazas de la invencion y la conciencia del
sujeto creador.

El creacionismo surrealista propicia no
solo un contexto de referentes metodologi-
cos y consideraciones de procesos conside-
rable, tales como métodos creativos aleato-
rios y sistematicos, sino también como
modos combinatorios y analdgicos-metafo-
ricos, mas propios para la reflexion creadora
y que permiten vivenciar esa tarea de la pre-
vision en la expectacion. Un modelo, por
tanto, abierto para nuestra configuracion
creadora capaz de dar cuerpo a los recorri-
dos simbodlicos, las argumentaciones y los
espacios de interrelaciones entre las palabras
y las cosas, entre las imagenes y la realidad,
entre nuestros afectos y nuestra realidad
social y cultural.

La eleccion y el analisis de este modelo
que condensa la poética del encuentro per-
mite, si se quiere, ser tomado como un ¢jer-
cicio intertextual, en cuanto que no solo la
evocacion se abre a una reminiscencia enca-
denada sino que los términos de esas duali-
dades que definen el encuentro nos remiten
siempre de manera imperceptible pero cons-
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ciente a otros con los que condensar su sig-
nificacion, lo que nos facilita la argumenta-
cién de posibles estrategias de busqueda e
ideacion, a través de la recurrencia de sus
preferencias simbodlicas y metaforicas que
comporta toda creacion artistica y que el
surrealismo busca perpetuamente poner en
evidencia. A través de los juegos de aparien-
cia, simulacion, inclusion, duplicidad, anti-
tesis, extrapolacion, transformacion, estrate-
gias todas ellas susceptible de ser inmersas
en una indagacion de método y desarrollos
de blsqueda, las obras surrealistas formulan
la estilistica propia que las define, ligadas a
lo biografico, lo singular y lo convulsivo de
lo real mismo.

El surrealismo, la ultima instantanea de
la inteligencia europea, que dijo Benjamin,
se valié de estas estrategias con dos finalida-
des fundamentales. La primera y general es
poner en tela de juicio la realidad que las
categorias utilitarias y las taxonomias mera-
mente racionales que se nos imponen, esta-
bleciendo puentes de disolucion en el juego
de oposiciones dialécticas desde el nucleo
sujeto-objeto, y poniendo en evidencia ese
lugar de lo otro en el proposito de superar
esas antinomias como accion liberadora, tal
como lo refleja Breton en el primer mani-
fiesto de 1924. La segunda y particular es
encarnar la vision romantica -es decir tras-
pasarla- que define el hombre como imagen
y que resume la maxima de Novalis de
hacer de lo natural algo insdlito y de lo
insolito algo natural en su demanda de una
"logica superior”, fundandose en el recono-
cimiento de lo insélito del habla, del len-
guaje, de la palabra que renace perpetua-
mente en la poesia como donacion que
ampara, incluso, a lo azaroso. Todo ello,
puede resumir someramente, si se quiere, el
tono de ese imaginario que define la accion
creadora del movimiento. Es ese tono, pre-
cisamente, lo que permite reconocerlo
como algo mas que una idea, es decir reco-
nocerlo como una puesta en evidencia de la
naturaleza misma de la imaginacion o,

67



Javier Diez

como recordaba Octavio Paz, una direccion
del espiritu humano.

Para estas finalidades que definen un
tono y una pre-vision, algunos métodos han
sido emblematicos y mostrar lo que ocultan
es, igualmente, mostrar mas que una resolu-
cidén una prospeccion analitica para referir el
mecanismo de la imaginacion. Tal puede,
verdaderamente, entenderse el proposito del
automatismo de la escritura que coronara los
textos de Poisson soluble de 1924. Lo que
los ejercicios de experimentacion de aban-
dono de realidad, y aun de hipnosis -a que se
entregan Peret, Crevel y Desnos, relatados
en el n® 6 de Littérature (1922)-, representan
son las exploraciones que los sistemas de
asociaciones y sustituciones se articulan en
instancias preconscientes y en los intercam-
bios imaginarios que elogian los suefios y
también los desvelan. La escritura automati-
ca, consciente de su necesaria reformulacion
en su naturaleza imposible, se muestra per-
fectamente como una indagacion tras esas
finalidades de la creacion apuntadas, una
busqueda de lo originario de lo excelso del
lenguaje. Como reconociera, nuevamente,
Octavio Paz, particular transetnte de la poé-
tica del encuentro, resefiar la idealidad de su
horizonte, al margen de la instancia inten-
cional creadora, el automatismo no impide
reconocer que en forma aislada, discontinua
y fragmentaria, no nos dé ciertas revelacio-
nes preciosas sobre el funcionamiento del
lenguaje y del pensamiento.

Tras la primera fase de experimentacion
que recogen tanto este método de la resolu-
cion del automatismo como todas aquellas
propuestas y experiencias que refieren los
diferentes juegos colectivos en pos del azar
objetivo y aun hegeliano, el surrealismo
establece un giro metodoldgico en su crea-
cionismo -y que comienza, también, parale-
lamente a afectar al lugar del término revo-
lucion en su ideario- animado por las incor-
poraciones de artistas plasticos significati-
vas, que privilegian su atencion a las image-
nes y los objetos desde la afirmacion misma
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del fundamento poético. La dinamica de las
imagenes, aparentemente incoherente, entre
la realidad y el suefio giran en un intercam-
bio que se regula en la posibilidad de toda
relacion, toda sustitucion, toda condensa-
cion. Transformacion proteica que refiere el
movimiento originario del que la retorica
poética busca mostrar una instantanea: el
tono de su ritmo que es metafora en origen y
que dice la sucesion y la repeticion, la simi-
litud y la diferencia.

En 1925 Breton alude, en el texto centra-
do en glosar al poeta Saint-Paul-Roux, como
recuerda Spector (2003, 140), a la entrega y
solicitud de lo que los poetas nombran como
imagen: Parece cada vez mas claro que el
generador mds poderoso del nuevo mundo
con el que pretendemos sustituir el antiguo,
no es otro sino el que los poetas llaman la
imagen... Es por la fuerza de las imdgenes
por la que, con el tiempo, podremos conse-
guir verdaderas revoluciones

Este empefio, que retoma la realidad y un
acercamiento mas perspicaz a la psicologia
es, ademas, el origen de discrepancias del
orden que priorizan los términos del funcio-
namiento real del pensamiento, y por ello
constituyen el ntcleo de su enfrentamiento
con Yvan Goll, el inventor del cubismo
surrealista, que propugnaba una operativi-
dad de la imaginacion mas natural y menos
patologicamente analitica, en consecuencia.
En este tiempo se lograba que s6lo Masson
y en mucho menor medida Mird, todavia,
presentaran rasgos de influencia cubista,
siendo la generalidad de los diversos artistas
ya particularmente adeptos a los conceptos
de collage, que habia especialmente introdu-
cido Ernst, y que permitian, segiin Breton,
una actuacion mas afin al funcionamiento de
la imaginacion -el concepto mismo de colla-
ge permite encarnar una formulacion de esa
poética de encuentro- al tiempo que evitaba
mejor la expresion artistica convencional.
En su primera edicion del Surrealismo y pin-
tura, (1928) se mostraba el perfil imaginario
en la némina de artistas que lo ilustraban,
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disputandose el namero de ilustraciones de
Picasso, Chirico y Ernest, a Tanguy, Arp,
Masson y demas.

En el plano estratégico-metodologico se
pondra de relieve, posteriormente y constitu-
yendo asi otro lugar fundamental de su
voluntad analitica del imaginar, el método
daliniano, paranoico-critico, que Dali, en su
texto La conquista de lo irracional (1935),
alcanzara a definirlo como Paranoia: delirio
de asociacion interpretativa que comporta
una sistemdtica. Actividad paranoico-criti-
ca: método espontaneo de conocimiento
irracional basado en la interpretacion aso-
ciativo-critica de los fenomenos delirantes.
Posteriormente, Dali referiria un anteceden-
te modélico de su método en las formas
ambiguas de las manchas y desconchados de
la paredes con que Leonardo propugnaba el
ejercicio de distincion de los contornos preci-
sos de una batalla imaginaria que enfrenta a
dos ejércitos de caballeria, tal como enuncia-
ba en el catalogo de su exposicion en la gale-
ria Julien Levy de Nueva York en 1939. A
ello anadia el fundamento epistemoldgico del
fantastico cuervo freudiano en su analisis del
cuadro de Leonardo de Santa Ana, la Virgen
v el Nifio, anécdota central de la teoria psico-
analitica de la sublimacion.

Breton mostré una singular agudeza en
el elogio de bienvenida al grupo de la pintu-
ra daliniana, poniendo en circulacion la idea
de la ventana abierta de la mente, que amén
de su elogio por la mirada implicita a lo
oculto de un proceso bien puede referir tam-
bién, aun cuando hasta donde podemos
conocer nunca se haya hecho mencion de
ello, otro antecedente mas propiamente Opti-
co que el autorreferido de Leonardo y que
podria remitirnos al punto de vista de las
anamorfosis emplazadas al aire libre, como
los jardines que se practicaron en el bajo
Renacimiento y el Manierismo barroco,
donde una ventana era la clave de la desco-
dificacion del juego anamoérfico. El polima-
ta jesuita Atanasius Kircher, que bien podria
erigirse en un modelo particular para el artis-
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ta, desarrolld diversos instrumentos mesop-
ticos para anular las deformaciones en 1646,
y Dali juega en este tiempo, de forma parti-
cular, un curioso juego critico con las defor-
maciones y las ambigiiedades formales y
espaciales, abriéndose a las dobles image-
nes, que parecen recrear literalmente estas
premisas. En definitiva, no obstante, una
particular y nueva insistencia en la analitica
de un posible sistema del pensamiento y de
la imagen que define la creacion del espiri-
tu, se pone aqui, como decimos, de mani-
fiesto, construyendo otra llamada a cuestio-
nar la convencional dialéctica del sujeto y el
objeto. Analitica e ideario que se sintetiza
bien en el lema asumido por el surrealismo
derivado del célebre enunciado que, como es
sabido, remite al imaginario de Lautremont:
bello como el encuentro fortuito de un para-
guas y una maquina de escribir en una mesa
de diseccion.

La presencia totalizadora de la conjun-
cion o el encuentro que pueden mostrar los
objetos, sera posterior en los desarrollos mas
significativos del surrealismo en su afan de
expandir el campo de la imaginacion. En el
n°3 del Surrealismo al servicio de la revolu-
cion, diciembre de 1931, Breton abre el
nimero con el tono de Hegel, que sefiala en
su Estética el signo del arte como subjetiva-
cion de lo externo, de lo objetivo del mundo,
mediante el cual los objetos naturales y sen-
cillos pueden ser elevados a la esfera de
nuestras ideas y adquieren asi una forma de
existencia universal y absoluta. Es en este
numero de la revista del Surrealismo donde
Breton da preeminencia a Dali al incluir el
texto de Objetos surrealistas: catalogo
general, en el que Dali describe los cinco
objetos de funcionamiento simbdlico,
comenzando por el de Giacometti, al que le
sigue el de Valentin Hugo, el de Breton, el
de Gala Eluard, su posterior musa, y conclu-
yendo con el suyo que remite al fetiche obje-
to de un zapato y la disolucion dulce del
deseo. En este nimero, que puede significar-
se como canonico por su puesta de relieve de
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las investigaciones creativas en torno al
valor incidente del objeto, aparecen también
las reflexiones de Giacometti, ilustradas con
sus dibujos, de Los objetos moviles y mudos,
las de Tanguy, Pesos y colores y las del pro-
pio Breton El objeto fantasma, retomado
posteriormente en Les vases communicants
de 1932, que enviara a Freud, donde pone de
manifiesto esas realidades comunes de la
vigilia y el suefio que desvela la creacion y
en cuya revelacion el objeto puede mostrar-
se como lugar de encuentro o signo de su
evidencia.

Los objetos podian ser signo de un
encuentro y se adentraron en su interés, pre-
cisamente, como encontrados, la mayoria de
las veces en los mercadillos que Breton visi-
taba en compafiia de Giacometti y que éste
reconoceria su particular influencia en sus
esculturas, como la sorprendente cuchara de
madera que llevaba tallado un zapato en su
mango, que en Breton apoyo todo un recorri-
do sentimental ligado a la busqueda y la per-
dida que simboliza el relato de Cenicienta,
que ya Freud habia analizado en 1913 en E/
asunto de los tres cofres.

Sin embargo, como recuerda Cirlot
(1986, 80, y ss), la apoteosis de la defensa
de esta estrategia que renombra el objeto y
lo libera de su utilidad, mostrando la plural
naturaleza de lo que oculta, en ausencia,
que lo liga y sefala como sujeto, hace
coincidir la reflexiéon de Breton, La crisis
del objeto, aparecida en el numero de
mayo de 1936 de la célebre Cahiers d’Art,
con la no menos célebre exposicion de la
galeria de Charles Ratton de Paris, donde
los objetos, en toda la amplitud de la taxo-
nomia surrealista, de los matematicos a los
moviles, de los poemas objetos a los obje-
tos de funcionamiento simbodlico, con
patronimico designio propiamente surrea-
lista -y particularmente daliniano los
segundos como apuntamos-, se muestran
dirigiendo la atencion creacionista, y aun
metodologica, en ese tiempo, de la analiti-
ca artistica del movimiento, y subrayando
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la expresion de Breton en dicho texto que
justifica:
de manera absoluta la empresa surrealista, la
cual tiende a provocar una revolucion total del
objeto: accion de contraponerlo a sus fines dando-
le un nuevo nombre y firméandolo...mirandolo en el
estadio a que lo han reducido los agentes exterio-
res, tales como los terremotos, el fuego y el
agua...Los objetos de este modo reunidos tienen de
comun que difieren de los objetos que nos rodean
por simple "mutacion de papel”.

Por otro lado, el manual de uso de los
objetos en funcionamiento simbolico, ponia
de relieve que no se dejaba ninglin resquicio
a las preocupaciones formales sino simboli-
cas y metaforicas que refieren las transmuta-
ciones poéticas en su proceder, aun cuando
fueran inscritas en el relato de una paranoia
libidinal o la fantasia amorosa. En el entra-
mado de todas estas propuestas de interven-
cion de los objetos, puede verse escondida
una analoga referencia a la teoria metaforica
de I.A. Richards, que en ese tiempo abrio un
debate sobre la actuacion de la metafora,
determinando propiamente los tres tenores
que la conforman, la sustitucion, la compa-
racién y la interaccidon que gradualmente
establecen su radicalidad en la transposi-
cion, lo que establece una dinamica de lo
imaginario a lo real y viceversa que sefala-
ba una articulacion operativa y traspasaba,
en esencia, a la idea general que la psicolo-
gia freudiana mostraba sobre la creatividad
que tanto incidid para ambos artistas en
estas cuestiones metodologicas apuntadas.
En una carta a Ferenci, citada por Leary, D.
E.(1990,43), Freud se referia a la creatividad
como a alternancia entre la fantasia atrevi-
day ludica y la incesante critica realista. En
general toda la poética y analitica que los
objetos surrealistas abren ponia de relieve
esa confrontacion pero de forma integral, es
decir, de forma analoga a la que propugna el
juguete frente al objeto de arte, no sélo
como objeto consumible del gusto burgués,
sino consumado y cerrado, imposible de
atisbar su lugar de transformacion que per-
mitiera su negacion. Los juguetes muestran
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su proceder e invitan a ver su interior. Sin
duda la posicion que abre el objeto en el
surrealismo influyeron particularmente en
las reflexiones de Benjamin sobre el jugue-
te, donde oponia su magia al fetichismo del
consumo. Por otro lado, como es bien sabi-
do, es necesario recordar que esa contraposi-
cion tiene, también, una particular deuda
con la metacritica posible del dardo que lan-
zan los ready made de Duchamp . Sin
embargo el nticleo central de las posiciones
tedricas del objeto cifran precisamente el
discurso del encuentro: el poema-objeto y
los objetos encontrados sefialan el lugar en
que percepcion y memoria juegan su papel
en la articulacién del pensamiento creador.
El objeto inmerso en la instancia metaféorica
hace del deja vu que inscribe un recuerdo y
de su interaccion simbolica de la imagina-
cion y lo real, de lo onirico y la vigilia, como
defendia Breton, un reencuentro. Un reen-
cuentro que, a su vez, relata la operacion
creadora del pensamiento.

André Breton, objeto encontrado

Desde estas perspectivas todo el ntcleo o
el entrelazado de nuestras reflexiones des-
arrolladas hasta aqui, tanto criticas para los
referentes estéticos, como practicas en la
realizacion de los procesos y los modos que
ejemplifica el modelo surrealista, apuntan a
aquellos aspectos y fundamentos que podri-
an determinar la genealogia de un taller de
procesos y de reflexion creativa, desde el
aprendizaje y el acercamiento del arte, en su
vertiente propia de accion de imaginar. De
esta forma podriamos plantear un posible
mapa guia para introducirse en este pensa-
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miento de la variabilidad que representa el
laberinto de la poética interdisciplinar que
encierra este sistema recreador propio del
encuentro.

Podriamos sintetizar este mapa guia de ini-
ciacion, o recurso didactico para la compren-
sion de la generacion de ideas, a la manera de
un topograma en un cuadro grafico que trate
de argumentar una estructura combinatoria,
que naturalmente excede su uso literal, al tiem-
po que hace uso de su operatividad como sis-
tema, pues debe ser visto en la inclusion de un
proyecto artistico determinado y en el lugar
que como proceso ocupa; es decir, donde nos
permita auspiciar, sintéticamente, elementos y
estrategias de busqueda, asi como posibles
espacios para la reflexion y la descripcion de
una orografia de nuevas relaciones o encuen-
tros en el manejo de unos términos estableci-
dos. El ntcleo de la realidad de operatividad de
un cuadro combinatorio multiple como el que
referimos pone de manifiesto que las posibles
estrategias de busqueda que se nos brindan, al
hacer uso de su topografia, se hallan en deuda
tanto con nuestras valoraciones de gusto, como
con nuestros referentes culturales y nuestras
finalidades, que son quienes ajustan el sentido
de los términos en que se ajusta el tono de la
poética paradigmatica, en que se ajusta esa
dinamica estratégica de la extrapolacion a
transformacion con que lo real es puesto en
suspenso. No obstante el objeto de un fopo-
grama de esta simple organizacion de encuen-
tros, entre materia, forma y contenido con la
accion analitica de su naturaleza, posibilita
también un juego de iniciacion a la accion poé-
tica y al ejercicio de la reflexion creadora, una
vez que se plantea una resolucion artistica
determinada o la intervencion en la situacion y
vision de un poema- objeto, de forma analoga
con que la poética surrealista modifico sus
relaciones con la obra de arte y con los objetos.
Esta opcion nos permite trazar diversas grafi-
as, cursos, rastros para nuestras indagaciones y
propuestas de resolucion que deben procurar
ser argumentados con la practica de la refle-
xi6n en discurso critico que diversifique las
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perspectivas de la poca realidad. Con inusita-
da frecuencia es el humor quien facilita los
trastrueques y extrapolaciones de sentido que
abren y diversifican esas perspectivas de la
realidad en que el objeto se instala, precisa-
mente al elevar a la dignificacion de obra
artistica lo comun de su ser en el margen de
realidad, pues no en vano anunciaba Breton,
en Los pasos perdidos que cualquier desecho
al alcance de nuestras manos debe ser consi-
derado como un precipitado de nuestro deseo.
Asi pues, en un mapa de busquedas de esta
naturaleza, capaz de reformular una geografia
universal en lo imaginario, se¢ plantea una
serie determinada de entradas que, articuladas
en distintas dualidades o trivalencias, pueden
abrirnos la indagacion o el encuentro a través
de un determinado aspecto o ambito de la
obra-objeto, que podemos sintetizar en las
entradas horizontales como forma, materia,
percepcion, uso y contexto, simbolo y lengua-
je. En ellas, Indagaciones de orden formal,
indagaciones de los aspectos propios de cuali-
dades sensoriales, materiales y perceptivas;
indagaciones de ambitos y espacios referentes
a los signos o las convenciones de usos y con-
texto cultural o semanticas, y de significacion
simbdlica real o posible; asi como determina-
ciones materiales propias del lenguaje verbal
que lo significan o nombran ese objeto, pue-
den revertir en el uso plastico y el gjercicio de
la invencion.

maciones y mediaciones conceptuales que
pueden sustentar dicha realidad. También
constituyen, la eleccion de esos términos, los
espacios que marcaran, en gran medida, ese a
priori del efecto, como enunciaba ya de forma
aguda Edgar Allan Poe (1845) en su célebre
Meétodo de composicion, en el cual la elabo-
racion del proyecto implicaba igualmente su
desarrollo a partir de un tono, que es como
decir una determinada tesitura de orden
modal o afeccion estético-emocional, que
puede ser motivada o propuesta a priori, de
forma intencional o venir sefialado por un
determinado o peculiar incidente: En mi caso
prefiero, apuntaba de forma explicita
Poe, (2001, 16 y ss.) empezar planteandome
el efecto que deseo obtener. (..) Habiéndome
decidido que sea original y también intenso,
sopeso si es preferible elaborar la obra a par-
tir de un incidente o de un tono. Se trata, cier-
tamente, de la consideracion de un cauce que
facilitara la prevision del plan y una finalidad,
al que la obra se orientara y aportara una serie
de valores que se uniran a otros criterios, y
que para la persistencia correctiva actuara
como criterio en la consecucion de ese fin,
igualmente pre-visible y adaptable en ese
conjunto plural del yo ocurrente y el yo eje-
cutivo que apuntaba Marina en su Teoria de

la inteligencia creadora.
Cualquiera de esos espacios puede mar-
car no sé6lo un posible incidente plastico,
sino también un tono con el
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Topograma de apertura para la construccion de un proyecto y la bisqueda
de resoluciones artisticas atendiendo a la trama de la poética del encuentro

Todos ellos constituyen los lugares en que
el arte acentlia o argumenta la naturaleza del
encuentro y la construccion de su realidad vy,
al mismo tiempo, son el espacio en que la
inteligencia creadora desarrolla sus transfor-
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tra en el medio y el concep-
to en que la forma estética se
instala y actua. En torno a
esta materia conceptual, de la que la obra se
hace, giran los desarrollos de busqueda con
que el proceso se consuma. En este sentido,
la prefiguracion de Poe, aunque sin apuntar
propiamente estrategias ni modelos, sino
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objetivos que, si acaso, pudieran apreciar-
se como estratégicos, aflade: 4 continua-
cion busco a mi alrededor (o mds bien en
mi interior) las combinaciones de sucesos,
o de tono, que mejor sirvan para elaborar
el mencionado efecto. Aqui se inicia esa
tercera instancia de proceso que se des-
arrolla en estrategias de busqueda y com-
binaciones o analogias, a las que la topo-
grafia que apuntamos quiere, en general,
contribuir.

En lo que se refiere a las entradas ver-
ticales, su funcion en el cuadro cartografi-
co, refieren los giros posibles con que
podemos infringir, intencionalmente, la
apertura de una busqueda o un plantea-
miento de reflexion critica sobre el objeto
artistico. Operaciones intencionales que
pueden ejercerse sobre algunos de los
aspectos que presentan los lugares hori-
zontales, propios de la reflexion argumen-
tal antes enunciada, y que podrian, facil-
mente, relacionarse con algun orden del lis-
tado clasico de accidén o de atributos que
Osborn planteara. No obstante, en este caso
asumen, en su apertura de giro provocado,
un orden, como decimos, de reflexion
antropologica del problema estético que se
plantea. Pues todas ellas establecen para-
digmas que prescriben el entramado una
apertura posible de reflexion sobre un
motivo o aspecto determinado de contenido
prefigurado horizontalmente: argumentar,
describir, comparar, relacionar, analizar,
sintetizar e invertir.

Comparar y relacionar nos sit@ian en los
espacios de los referentes artisticos y en los
lugares de la memoria con que construimos
modelos, anclamos experiencias y descubri-
mos inusitados encuentros para las resolu-
ciones necesarias. Analizar y sintetizar nos
obligan a organizar computos elementales
de informacion afines a la funcioén, las par-
tes, la finalidad y la vision global que facili-
ta el reconocimiento. La consideracion pro-
pia de la inversion constituye el modus ope-
randi de la realidad dualista, y aun dialécti-

Creatividad y Sociedad, n°7. 2005

ca de la afirmacion y negacion posible, con
que un elemento o una realidad puede con-
frontarse con otra, o consigo misma, analo-
gamente invertida.

Chema Madoz

En el entramado de esa estructura se
pone en juego, no sélo como apertura taxo-
némica y de conocimiento, sino también
imaginaria, el valor de las similitudes y las
diferencias. .En la percepcion de un nuevo
orden basico con que podemos comprender el
estadio inicial de resolucion creativa, la dis-
criminacion perceptiva de diferencias simila-
res y similitudes diferentes, se nos situa en la
prioritaria emergencia de las nuevas relacio-
nes y, en este aspecto, las observaciones des-
arrolladas a través de la poética del encuentro
marcan la sutileza de una reevaluacion sor-
prendente de lo ya clasificado.

En los planteamientos que desarrollen la
instrumentacion de estos elementos es posi-
ble y de interés tedrico buscar, asi mismo, un
recorrido de indagacion de orden artistico y
estético, que nos documente sobre artistas u
obras, que manejan, de una forma u otra,
estos planteamiento en el uso de objetos de
forma explicita, ya sea en el entorno surrea-
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lista sefialado o en artistas afines contempo-
raneos. Es decir, artistas como Wostel, Dali
o Brossa -tanto como su clogiable proyec-
cién y continuacion actual que representa la
fotografia de Chema Madoz-, pueden muy
bien, en este sentido, ser objeto de estudio cri-
tico e investigacion; pueden muy bien sefia-
larse como ilustrados ejemplos para insertar
en la estructura de esos mapas imaginarios
para la invencion y la comprension de la cre-
atividad artistica que el paradigma de la poé-
tica del encuentro represento.
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Récensiones






Herran, A. de la (Coord.), Paredes, J.,
Cuenca, A., Sanchez-Gey, J., Cerrillo, R.,
Hoyo, C. del, Veganzones, J. (2003). Guias
didacticas para la formacion de maestros.
Huelva: Hergué

En el contexto de un proyecto de inno-
vacion docente financiado por la UAM, un
equipo de profesores de la Facultad de
Formacion del Profesorado de esta
Universidad ha elaborado cuatro Guias
Didacticas de los siguientes temas trans-
versales para la formacion de maestros:
Educacion en Valores, Formacion para la
Creatividad, Metodologia de Ensefianza y
Ayuda al Estudio.

Con ello se ha conseguido: a) Definir
un material util y formativo para la refle-
xion y el debate didactico de los docentes
universitarios de nuestra Facultad, b)
Contribuir a la mejora de la calidad de la
enseflanza universitaria del centro, c)
Fomentar la cohesion interdisciplinar
entre los cursos, y d) Innovar en las fun-
ciones y métodos docentes, en disefio y
desarrollo curricular y evaluacion de la
ensefianza. Pero sobre todo ha abierto una
via para reflexionar, fundamentar y mejo-
rar la propia ensefianza universitaria en un
marco de (auto)formaciéon permanente,
mas alla del individualismo y el academi-
cismo, pero también de los tradicionales
cursos puntuales e inconexos dependientes
de expertos externos.

Por un lado mostramos que en nuestra
Facultad es posible la (auto)formacion
didactica de pequefios equipos docentes
multidisciplinares suficientemente moti-
vados, mediante un didlogo sostenido y
estructurado. Por otro deseamos que no
pase mucho mas tiempo sin que la univer-
sidad emprenda, de raiz y desde dentro, la
reforma de su enseflanza. Y desde ahi,
aprenda a pasar de la instruccion a la edu-
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cacion; a reflexionar en comun y desde
cada carrera sobre su Didactica
Universitaria, a promover proyectos ¢
innovaciones con sentido interdisciplinar;
a autocriticarse en todos los planos profe-
sionales; a imaginar perspectivas mas
complejas y maduras, en funcién de una
profesionalizacion pedagogica que no ha
de ser ajena a ningun docente.

En este lento cambio de la universidad
hacia "lo que deberia ser", las carreras
ocupadas en la Formacion de Profesores
de cualquier nivel y en el estudio de la
Educacion deberian adquirir un protago-
nismo obvio para no quedarse aisladas.
Estas cuatro guias se destinan a docentes y
estudiantes de éstas y de otras Facultades
y universidades que puedan o quieran
entender su metodologia de innovacion
docente como posiblemente valida para el
desarrollo profesional de sus profesores y
la mejor fundamentacion de su ensefianza
universitaria.

JLAD.
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III CONGRESO INTERNACIONAL DE CREATIVIDAD

Innovacion en la Sociedad y en la Empresa
26,27 y 28 de enero de 2006. Sevilla
°

ORGANIZA: Asociacion para la Creatividad y EOI-Escuela de Negocios.

OBJETIVOS: -« Conocer y compartir trabajos de investigacion actuales sobre Creatividad e
Innovacion ¢ Reelaborar conceptualmente el proceso de construccion del conocimiento desde
nuevos modelos creativos * Establecer vinculos entre pensadores de la creatividad, agentes y
organizaciones sociales del mundo empresarial ¢ Avanzar en la aplicacion de la creatividad
como solucion innovadora a los nuevos retos para la sociedad y la empresa ¢ Recrear desde lo
social nuevos valores creativos para el cambio, la calidad de vida y el desarrollo humano

SECCIONES: CUOTAS DE INSCRIPCION:
1. Ciencia, Tecnologia y Empresa
s . da TIPO DE INSCRIPCION HASTA 31/10/05 | DESPUES 3110005
2. Formacion, Sociedad y Empresa CUOTA GENERAL INDIVIDUAL 250€ 300€
: 14 3 : : COLECTIVO (10 PAX.) 2000€ 2500 €
3 ° ComumcaCI()n y Organlz'aCIOHeS Creatlvas MIEMBROS ASOCREA INDIVIDUAL 180 € 210€
4. Procesos Artisticos, Salud y Calidad de Vida | YPROFESORES EOl [ GOLECTIVO (10PAX) [ 1500€ 1800€
. g ’ ESTUDIANTES INDIVIDUAL 100 € 125€
5. Vida Cotidiana y Desarrollo Humano COLECTIVO (10 PAX) 700€ 800 €
. . . . INSTITUCIONES Y PROMOTORAS 2000 €
6. Cultura, Diversidad y Convivencia EMPRESAS COLABORADORAS T00E

LUGAR: EOI-Escuela de Negocios. Parque Cientifico y Tecnoldgico Cartuja 93. Sevilla

INFORMACION: www.congresocreatividad.com  info@congresocreatividad.com
TIf. 628 20 46 75

7° CONGRESO BRASILENO DE CREATIVIDAD, RECURSOS

HUMANOS Y GESTION DE PERSONAL CRIARH
5,6y 7 de octubre de 2005. Pernambuco, Brasil
°

Desde el marco de la filosofia humanista, se desarrollan "mini-cursos", dindmicas de grupo,
conferencias, biodanza, juegos cooperativos... con el objetivo de proporcionar a los partici-
pantes herramientas para potenciar su creatividad. Paralelamente, tiene lugar el 7° PAN-
CRIARH, Forum PanAmericano de Creatividad y Recursos Humanos, y la 7° EXPO-
CRIARH, Exposicion de Productos y Servicios de Creatividad y Recursos Humanos.

INFORMACION: http://www.criarh.com.br  criarh@criarh.com.br

DIRIGIDO A: « Accionistas, presidentes y directivos de empresaas en proceso de trans-
formacion ¢ Diretores y gerentes de recursos humanos ¢ Gerentes y especialistas en tec-
nologias de la informacion * Especialistas en gestion del conocimiento, prefesionales de
e-learning y de otros campos de formacion ¢ Consultores, profesionales de la creatividad,
marketing y comunicacion « Empresarios

C
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8° ENCUENTRO SOBRE INTELIGENCIA, COMUNICACION Y

CREATIVIDAD DE CUBA
Del 30 de noviembre al 3 de diciembre de 2005

ORGANIZA: la Facultad de Ciencias Médicas de la Universidad de Guantanamo orga-
niza estos encuentros sobre creatividad en Ciencias Médicas desde 1999.

DIRIGIDO A: estudiantes, profesores, psicopedagogos, empresarios, psicologos, socidlogos,
profesionales de la cultura, investigadores, trabajadores sociales, economistas, innovadores...

INSCRIPCION Y ALOJAMIENTO: Encuentro, 120 USD  Talleres pre-post Encuentro, 40
USD e Alojamiento, 220 USD, para profesionales extranjeros en Hotel Guantanamo y Villa Lupe.

TEMATICAS: 1. Marti creador « 2. Estrategias de aprendizaje creativo 3. Conduccion de gru-
pos de aprendizaje creativo * 4. Juegos y creatividad ¢ 5. Informatica y creatividad * 6. Aprendizaje
por proyectos * 7. Evaluacion del sujeto creativo * 8. Metodologias de investigacion en creatividad
* 9. Medios de aprendizaje y creatividad ¢ 10. Innovaciones educativas, en empresas, salud y tra-
bajo comunitario * 11. Medicina natural * 12. Rehabilitacion de las manos y cerebro vasculares ¢
13. Inteligencia emocional y aprendizaje * 14. Comunicacion y salud ¢ 15. Comunicacion y orga-
nizacion empresarial * 16. Comunicacion y valores ¢ 17. Manejo de conflictos y creatividad

APORTACIONES: posters, mesas redondas, temas libres, ponencias hasta el 15de septiembre.

INFORMACION: José Zaiter Bittar (coord. del Encuentro). Facultad de Ciencias Médicas.
Calle 5 Oeste entre 6 y 9 Norte. Guantanamo. Cp 95100 ¢ zaiter@unimed.gtm.sld.cu

Cc

SIMPOSIO INTERNACIONAL DE CREATIVIDAD 05

Creatividad: enfoques, prdcticas y perspectivas
Octubre 2005. La Habana, Cuba

CONVOCAN: Sociedad de Psicologos de Cuba (SPC) y su Secc. Psicologia y Sociedad, Asoc. de
Pedagogos de Cuba (APC) y su Secc. Juego y Creatividad, Programa PRYCREA para el Desarrollo
de la Persona Reflexiva y Creativa, con el coauspicio del Centro de Investigaciones Psicologicas y
Sociologicas (CIPS), instituciones nacionales y asociaciones internacionales de Creatividad

OBJETIVOS: propiciar el encuentro e intercambio entre profesionales e instituciones de
la creatividad en campos de la actividad social (Educacion, Cultura, Empresarial-
Organizacional, Comunitario, de la Salud y otros)  facilitar y concretar vinculos estables
de colaboracion y enriquecimiento mutuo entre instituciones y especialistas participantes

TEMATICAS: psicologia de la creatividad » creatividad y desarrollo humano * creatividad e inno-
vacion ¢ juego y creatividad ¢ problematizacion y creatividad ¢ vias no convencionales del aprendi-
zaje creativo * desarrollo de la creatividad  creatividad y vida cotidiana ¢ creatividad y complejidad

DIRECCION DEL COMITE ORGANIZADOR:
Dra. América Gonzélez Valdés mecamax45@hotmail.com
Dr. Ovidio D"Angelo Herndndez danteangelus@go.com

Cc
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CONGRESO INTERNACIONAL Creatividad y Arte en Educacion Infantil
2,3y 4 de diciembre de 2005. Zaragoza

ORGANIZA: Asociacion Mundial de Educadores Infantiles y Asoc. Aragonesa de Psicopedagogia
LUGAR: Palacio de Congresos de Zaragoza
INFORMACION: www.waece.org * info@waece.org * 91 501 87 54

Cc

ENCUENTRO EUROAMERICANO DE LIDERAZGO CREATIVO
25,26 y 27 de noviembre de 2005
°
Experiencia didactico-vivencial centrada en Autoeficacia y Autoestima ¢ Autotransformacion
Creativa * Liderazgo y Solucion de Problemas ¢ Creacion de Climas y contextos organizaciona-
les productivos ¢ Evolutive Change Management ® ¢ Creatividad empresarial y capital humano
* Dimensiones del Liderazgo Creativo Evolutivo ¢ Liderazgo e Innovacion Industrial « Coaching
* Mentoring * Know-Ware ¢ Capital Intelectual « Capital Humano ¢ Estilos de Liderazgo

ORGANIZA: Red Creativa de Iberoamérica RCIB, Red Latinoamericana de Liderazgo
Creativo, Instituto Iberoamericano para la Innovacion y el Desarrollo

LUGAR: Instituto Iberoamericano para la Innovacion y Desarrollo en la Ciudad de Mexico

L4 .. CUOTA 350 USD-275€
INFORMACION: http://www.geocities.com/eventosred EXPOSITORES 300 USD- 250 €
eventosred@yahoo.com MIEMBROS DE LARCIB | 280 USD - 220 €

Cc

4" CONFERENCIA IBEROAMERICANA CREATIVIDAD E INNOVACION

25,26y 27 de noviembre, en el marco del ENCUENTRO IBEROAMERICANO DE LIDERAZGO CREATIVO
[ ]

Foro para el encuentro e intercambio entre investigadores, instructores, consultores, autores y
personas interesadas en creatividad e innovacion. Conferencias, talleres, presentaciones, pane-
les de expertos, solucion creativa de problemas en grupo y entrega del Premio Iberoamericano
Creatividad e Innovacion 2005, instituido por la RCIB y el Instituto Iberoamericano para la
Innovacion y el Desarrollo, que se otorga a los trabajos presentados que a juicio de un jurado
interdisciplinario, constituyen aportaciones para el avance en este campo.

ORGANIZA: Red Creativa de Iberoamérica RCIB, Red Latinoamericana de Liderazgo Creativo,
Instituto Iberoamericano para la Innovacion y el Desarrollo. ORGANIZACIONES ASOCIADAS:
RIC-PROCREA/ Manizales-Colombia, ASINCREA/Caracas/Venezuela, AVECRED/Venezuela

LUGAR: Instituto Iberoamericano para la Innovacion'y  [GENERAL 200 USD
: : EXPOSITORES 185 USD
Desarrollo en la Ciudad de Mexico MIEMBROS DE ORGANIZACIONES | 170 USD
) CONVOCANTES Y PROFESORES
INFORMACION: http://www.geocities.com/eventosred ~ [ESTUDIANTES __|_150USD
10% descuento en grupos de 5 0 mas participantes
eventosred@yahoo.com 5% descuento de 2-4 participantes

Cc
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BASES PARA OTORGAR EL PREMIO A LA CREATIVIDAD
"RICARDO MARIN"

La Asamblea General de la Asociacion para la Creatividad, celebrada el dia 13 de sep-
tiembre de 2002 en la Gomera (Tenerife), propone a la Junta Directiva iniciar el proceso para
otorgar el premio honorifico Ricardo Marin, basandose en los Estatutos, en los que se sugie-
re (Articulo 4) el establecimiento y creacion de premios sobre proyectos y trabajos creati-
vos y otorga a la Vicepresidencia la funcion de Coordinar los Proyectos de investigacion que
se subvencionen asi como el Premio Honorifico Ricardo Marin (Articulo 24), por cuanto
contribuyen a proyectar la imagen cientifica, profesional y social de la Asociacion.

La denominacion del premio "Ricardo Marin" tiene la intencion de expresar el reco-
nocimiento de la Asociacidon y de otras Instituciones a las que estuvo vinculado, a la per-
sona que dedico buena parte de su vida al estudio y difusion de la creatividad. Con este
premio se pretende principalmente honrar la memoria de D. Ricardo Marin, quien conci-
bi6 la creatividad como innovacion valiosa y la convirtié en una forma de vida.

Considerando que la figura de D. Ricardo Marin traspasa el ambito de cualquier aso-
ciacion profesional, hemos creido conveniente hacer participes de dicha iniciativa a aque-
llas instituciones a las que estuvo vinculado por razones académicas o profesionales. Es
por ello que contamos con el respaldo y colaboracion de Instituciones como UNESCO,
con la que colaboré durante varios afios, La Universidad Nacional de Educacion a
Distancia (UNED), a la que estuvo vinculado académica y profesionalmente, la
Universidad Politécnica de Valencia a través del ICE que se convirtiéo en el nucleo de
expresion creativa y de encuentros, al Instituto de Innovacion y Creatividad de Valencia,
en el que dejo su huella creadora, asi como otras instituciones de reconocido prestigio que
puedan unirse en el futuro.

Con este premio honorifico queremos realzar el papel de la creatividad en la sociedad,
galardonando a aquellas personas o instituciones, publicas y privadas, que se han distin-
guido tanto por sus cualidades creativas cuanto por estimular y promover la creatividad en
beneficio de la mejora de las relaciones humanas y sociales.

A fin de llevar a cabo dicho proyecto, se proponen las siguientes bases.

1. Propésito del premio
El premio a la Creatividad "Ricardo Marin" tiene la finalidad de reconocer y distinguir
el mérito de aquellas personas o instituciones que han contribuido con su trayectoria, a
realzar la creatividad en cualquiera de los ambitos de la cultura. Personas o institucio-
nes que se han distinguido por investigar, estimular y dar a conocer la creatividad de
forma tedrica o practica.

2. Ambito
El premio tiene caracter internacional y abarca el mundo de la educacion y la psicolo-
gia, las artes, la empresa, la comunicacion, la ciencia y la tecnologia.

3. Candidatos
Puede ser candidato-a cualquier persona o institucion que reuna los requisitos expresa-
dos en estas bases.

4. Presentacion de candidatura
La candidatura, presentada por al menos cinco miembros de la Asociacidén para la
Creatividad o por los representantes legales de las Instituciones vinculadas al premio a
través de estas bases, deberd ir acompafada de la siguiente documentacion, con cono-
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cimiento previo del candidato.
a) Curriculum vitae del candidato-a.
b) Memoria descriptiva que justifique los méritos que le hacen acreedor al premio.

5. Plazo y lugar de presentacion de candidaturas
La presentacion de la propuesta de candidato se realizara con antelacion suficiente para
que pueda entregarse en el Encuentro o Congreso a realizar durante el afio. La docu-
mentacion a que hace referencia el apdo. 4 se enviard a: Asociacion para la Creatividad.
P° Vall d'Hebroén, 171. Edifici Llevant,2° piso. DOE. 08035 - Barcelona. Y al correo elec-
tronico: vviolant@ub.edu

6. Criterios de adjudicacion
El Jurado tomara en consideracion los siguientes criterios:
a) Reconocimiento y prestigio en el ambito de la creatividad y la cultura.
b) Repercusion o impacto social de su obra o actividad.
c) Posibilidad de proyectar positivamente la imagen de las Instituciones.

7. Jurado
El Jurado encargado de decidir la candidatura, persona o institucion, estara formado por
el Presidente de la Asociacion para la Creatividad como presidente del Jurado, o en
quien delegue, dos miembros de la Junta Directiva de la Asociacion, un miembro de
cada una de las Instituciones que participan en este reconocimiento y la secretaria de la
Asociacion para la Creatividad que hara de secretaria del Jurado. La decision del Jurado
sera, en cualquier caso, inapelable.

8. Procedimiento para la asignacion
Examinadas las propuestas por la Junta de la Asociacion, el Presidente del Jurado con-
vocara a los miembros por la via mas efectiva para que, valoradas las condiciones con-
forme a criterios, haga la propuesta de adjudicaciéon del Premio a la Creatividad
"Ricardo Marin" . La secretaria de la Asociacidn levantara acta y se cuidara de infor-
mar al candidato-a asi como la fecha en la que se le otorgara el reconocimiento y se le
haga entrega del galardon simbolico de la creatividad.

9. Periodicidad
El Premio honorifico a la Creatividad Ricardo Marin se entregara anualmente, en el
marco de los Congresos o Encuentros de Creatividad, salvo circunstancias que lo impi-
dan o aconsejen dejarlo desierto.

10. Galardon honorifico
Dado que el caracter del galardon es fundamentalmente honorifico y de reconocimiento
institucional, se hara entrega del Icono simbolico de la Creatividad, en material noble, y
se invitard al galardonado a participar en actos del encuentro. Se le concedera la categoria
de Socio de Honor (Art. 28,3 de los Estatutos) y pasara a formar parte del Libro de Honor
de la Asociacion, haciéndose mencion de dicho acto en la Revista Creatividad y Sociedad.

11- Instituciones colaboradoras
Las Instituciones que inicialmente proponemos para que se unan a la iniciativa de la
Asociacion, por la que se promueve y reconoce la creatividad en los diferentes ambi-
tos a través del Premio Ricardo Marin son: UNESCO, UNED, ICE de la Universidad
Politécnica de Valencia, Instituto de Innovacion y Creatividad de Valencia. Las institu-
ciones que formen parte de este proyecto colaboraran con los medios a su alcance, faci-
litando materiales y donaciones oportunas.

Aprobado por Junta Directiva, Barcelona 5 de febrero de 2003
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9.

NORMAS PARA COLABORAR
EN LA REVISTA CREATIVIDAD Y SOCIEDAD

. Los trabajos tendran una extension entre 8 y 10 paginas (maximo 5000 palabras).
. El trabajo ha de ser original e inédito, formato DIN-A4, escrito a espacio y medio, letra

Times New Roman, tamano 12.

. El autor remitira el articulo a la Secretaria de la Revista, en papel (dos copias) y en

soporte informatico, en formato Word. El Director enviara el articulo a los miembros del
comité cientifico para su valoracion por el sistema de "doble ciego" y se notificara el
resultado al autor principal. De no reunir las condiciones de rigor, calidad y relevancia
para su publicacion en la revista podra darse a conocer a través de la pagina web de la
Asociacion.

. El articulo tendra en cuenta las siguientes indicaciones

a) Titulo del articulo, en negrita, letra Times New Roman 12 y en mintscula

b) Nombre y apellidos de autor o autores, asi como la institucion en la que trabaja.

¢) Resumen en espafiol, de 150 palabras, letra Times New Roman, tamaiio 12.

d) Texto del articulo, acompafiado de cuadros, graficos o tablas al final.

e) Referencias bibliograficas siguiendo normas APA.

f) Las notas aclaratorias al texto, numeradas correlativamente, se indicaran con
sobreindices y se incluiran al final del texto bajo el nombre NOTAS.

g) Breve resefia del autor o autores de no mas de 5 lineas (80 palabras).

h) Fotografia actual del autor o grupo de autores en pdf.

1) Direccion postal y electronica del autor principal asi como teléfonos de contacto.

J) Se entregara también un resumen del curriculo de las personas que presentan el
articulo, con una extension maxima de 10 lineas.

. Las referencias textuales dentro del articulo irdn en letra normal y entre comillas,

seguidas del apellido del autor, afio, pagina (entre paréntesis). Esa sera la forma habi-
tual de citar en el texto.

. La bibliografia al final del trabajo se presentara por orden alfabético y siguiendo las

normas APA. a) Para libros: APELLIDO de autor ¢ inicial de nombre, (afio), titulo del
libro en cursiva. Ciudad de la publicacion: Editorial. b) Para revistas. APELLIDO de
autor ¢ inicial de nombre, (afio), titulo del articulo, titulo de la revista en cursiva,
nimero o volumen, paginas que comprende el articulo.

. Las tablas, graficos y cuadros deberan ir con su titulo o epigrafe correspondiente al

final y numeradas correlativamente, con indicacion del lugar exacto donde se inserta-
ran. La calidad de la ilustracion debera ser nitida para que pueda reproducirse.

. Las pruebas se remitiran al autor principal para que las corrija y devuelva en un plazo

de cinco dias al remitente. Las correcciones no podran significar en ningin caso modi-
ficaciones importantes del texto original.
El autor recibira tres ejemplares de la revista en la que se haya publicado el articulo.

10. Las recensiones se ajustaran a la siguiente estructura: APELLIDOS de autor, inicia-

les (afio de publicacion), Titulo del libro. Ciudad. Editorial, nimero de paginas.
Extension 2pp maximo.

11. El Comité de Redaccion se reserva el derecho de aceptar o rechazar los trabajos envia-

dos, asi como de solicitar correcciones, aclaraciones o modificaciones a los autores.
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BOLETIN DE SUSCRIPCION A LA REVISTA
CREATIVIDAD Y SOCIEDAD

Si quieres subscribirte a la Revista Creatividad y Sociedad que publica la ASOCIACION
PARA LA CREATIVIDAD (ASOCREA) rellena este boletin y envialo a: Saturnino de la

Torre. P° Vall d'Hebron 171. Edificio Llevant, 2° piso, DOE- 08035 Barcelona

Nombre y Apellidos

Domicilio C.P.
Ciudad Provincia

Pais Teléfono

Correo electronico

Lugar y fecha

Firma

PRECIO DE LA SUSCRIPCION EN ESPANA: 1 afio (dos niimeros), 12 Euros

PRECIO DE NUMERO SUELTO: 8 Euros

FORMA DE PAGO (Seiala con una cruz)

1. Contra reembolso..................... []

2. Transferencia bancaria............. UJ

"La Caixa". Sucursal: 1928
¢/ Carretas, 30. 28670 - Villaviciosa de Odon (Madrid)
N° cuenta: 2100 - 1928 - 14 - 0200101321

Enviar a la direccion arriba indicada fotocopia de justificacion de la transferencia realiza-
da, indicando el NOMBRE y APELLIDOS en mayuscula.
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{QUE ES LA ASOCIACION PARA LA
CREATIVIDAD Y QUE PRETENDE?

La Asociacion para la Creatividad
(Asocrea) es una agrupacion de profesionales
que proporciona cobertura juridica y estratégi-
ca a cuantos forman parte de la misma, facili-
tando de ese modo su estudio, formacion, des-
arrollo e intercambio. Tiene como misioén prin-
cipal la de mejorar la calidad de vida de las per-
sonas, el desarrollo de las organizaciones de
produccion y servicios, y el progreso social
mediante el intercambio de ideas, la
diversidad como riqueza y la convi-
vencia. La creatividad, en sentido
amplio, es una cualidad personal al
tiempo que un valor educativo y un
bien de futuro para la sociedad.

Son objetivos principales de la

Asociacion (Asocrea):

* Apoyar aquellas actividades que redunden en
beneficio de la creatividad y la mejora social.

* Promover nuevas lineas de investigacion
y programas de formacién creativa.

* Intercambinar informaciones, experien-
cias y estrategias, apoyando la labor de
profesionales, instituciones y organizacio-
nes que operen en el area de la creatividad.

* Buscar puntos de encuentro entre los dife-
rentes ambitos de expresion, tanto a nivel
tedrico como practico.

 Organizar congresos, jornadas, seminarios,
conferencias ... con cardcter general o secto-
rial, tanto a nivel nacional como internacional.

{QUE CARACTERIZA A ASOCREA?

Dada la peculiaridad de la temética que
transciende el mero conocimiento para
insertarse en valores, actitudes de vida, esta
Asociacion se caracteriza por ser abierta,
interdisciplinar, multisectorial y vitalista.

Esta abierta a cualquier profesional inte-
resado en estudiar, investigar, aplicar, formar
o difundir la creatividad en el ambito de su
interés personal o profesional. Es una socie-
dad abierta al didlogo y debate desde la teoria
a la practica; abierta a nuevas aportaciones

ASOCIACION para la
CREATIVIDAD

cientificas, tecnologicas y practicas.

Es interdisciplinar por su contenido y
enfoque, favorecida por la diversidad profe-
sional de sus miembros, pero también lo es
por la busqueda de teorias integradoras y
ecosistémicas, en las que la Psicologia, la
Pedagogia, la Sociologia, la Antropologia,
la Neurologia, las Ingenierias y las Nuevas
Tecnologias tienen algo que decir.

Es multisectorial en su funcionamiento,
siendo manifestaciones de esta caracteristica
los 4mbitos tematicos, los grupos de
trabajo, el funcionamiento federati-
vo y por delegaciones. Esta diversi-
dad, al igual que la proveniente de
culturas y paises, es constructiva e
integradora.

Es social por cuanto el resulta-
do de la investigacion y la forma-
cion se plasma en la vida cotidiana, trabajo,
relaciones tiempo libre. La creatividad es ante
todo un modo de ser y hacer al servicio de los
demés, flexible y tolerante.

.EN QUE AMBITOS SE MUEVE?

Dado el amplio campo de expresion y
estudio de la creatividad, por el momento se
han configurado los siguientes ambitos y
grupos de trabajo a los que pueden vincu-
larse libremente los socios, con el fin de ser
mas rica su aportacion e intercambio.

* Educacion y Psicologia, miembros intere-
sados en el estudio de los procesos creati-
vos asi como su estimulacion, tanto en
entornos escolares como no escolares,
tiempo libre, educacion familiar, educacion
social, entornos menos favorecidos, etc.

» Comunicacion y publicidad, que integra a
los miembros interesados en el estudio y
desarrollo de la creatividad en el ambito
de la comunicacion y sus aplicaciones:
periodismo, publicidad, fotografia, rela-
ciones publicas, literatura, medios audio-
visuales, entre otros.

* Artes, que integra a los miembros intere-
sados en las diferentes expresiones artisti-
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cas, desde las Bellas Artes, a la expresion
dramatica, espectaculos y cine.

» Organizaciones y Empresa, formado por
los miembros interesados en la investiga-
cion de la creatividad aplicada a la crea-
cion, direccion y gestion de organizacio-
nes y aspectos como planificacion lide-
razgo, autoempresa, etc.

* Ciencia y Tecnologia, integra a los miem-
bros interesados en la creatividad desde un
punto de vista cientifico, neuroldgico, y a
quienes la orientan hacia el ambito de la
ingenieria, arquitectura, disefio, innovacion
tecnoldgica, inventos, nuevas tecnologias.

Estos grupos y ambitos no son cerrados ni
definitivos, sino representativos de los dife-
rentes sectores en los que se pone de mani-
fiesto la creatividad de forma permanente.

“Educar en la creatividad es construir el futuro”.

“La supervivencia de la humanidad depen-
de del fomento de la conciencia mundial de
la creatividad, la solidaridad y la coopera-
cion” (Informe Unesco, 1996)

(QUE SERVICIOS OFRECE ASOCREA?

Para conseguir la finalidad y objetivos
marcados, la Asociacion, a través de los socios
y grupos de trabajo, lleva a cabo acti-
vidades mas generales como
Congresos, Jornadas, Conferencias,
Seminarios, mesas redondas, ... y
otras mas particulares como cursos,
talleres, informaciones, articulos.
Algunos de los servicios que ofrece
a los socios son:

* Revista semestral Creatividad y Sociedad

* Posibilidad de publicar en la revista de la
Asociacion Creatividad y Sociedad.

* Descuento en la inscripcion de activida-
des organizadas por la Asociacion o en las
que colabora

* Circulares informativas sobre actividades
creativas, creacion de materiales, publicacio-
nes, y otras noticias de interés para socios.

* Disponibilidad de informacion a través de
la pagina web asi como correo electronico

ASOCIACION para la
CREATIVIDAD

para consultas y sugerencias.

* Buzoén de sugerencias en la pagina web.

* Recepcion y difusion de actividades,
investigaciones y publicaciones de socios.

» Contacto con otras Asociaciones y redes
de Latinoamérica

* Informacién de encuentros y actos sobre
creatividad realizados en paises de
Latinoamérica

* Informacion de actividades sobre creativi-
dad realizadas en otros paises, principal-
mente de Latinoamérica.

* Facilitar el intercambio con otros miembros
que estan trabajando en creatividad, ya sea
en el ambito universitario o en otros d&mbi-
tos profesionales o de la vida cotidiana.

;COMO HACERSE SOCIO?

Dado que la Asociacion para la Creatividad
tiene caracter profesional, los solicitantes han
de estar en posesion de una titulacion de
Diplomatura, Licenciatura o equivalente.
También pueden solicitarlo quienes trabajan de
forma habitual en actividades de creacion, artis-
tica o técnica y quienes estando en ultimo curso
de carrera tiene una trayectoria formativa e
investigadora reconocida.

Para formalizar la preinscripcidon se
enviard a la Secretaria de la
Asociacion la ficha de solicitud
por correo electrénico o postal,
avalada por dos miembros de la
Asociacion. Una vez recibida, la
Junta decidird sobre su admision
tan pronto como sea posible. A
partir de la aprobacion por la
Junta, se es socio de derecho desde el
momento en que se abona la inscripcion y
la cuota del aflo en curso.

Informacion electrénica:
vviolant@ub.edu

Direccion postal:
Asociacion para la Creatividad
P° Vall d’Hebron 171. Edifici Llevant, 2° piso
DOE- 08035 Barcelona
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MODALIDADES DE COLABORACION DE LA ASOCIACION

La Asociacion para la Creatividad (ASOCREA) podra participar en la realizacion de
Congresos, Jornadas, Seminarios y actividades creativas con las siguientes modalidades.
1. Como Entidad Organizadora principal, en cuyo caso asume la responsabilidad del

acto desde su planificacion y difusion hasta su realizacion, haciéndose cargo tanto de

los gastos como los beneficios, si los hubiere. Cualquier Congreso, Jornada o Actividad
debiera organizarse con la idea de que pueda asumir los gastos que genera.

2. Como Entidad Coorganizadora con otra institucion o grupo, formando parte de la
organizacion algiin miembro representativo de la Junta directiva, participando en la
propuesta inicial, apoyando la iniciativa, contribuyendo con su infraestructura de
informacion, gestion de la inscripcion, participando como ponentes algunos de los
socios. La aportacion de apoyo inicial, caso de que fuera necesario, se determinaria
en cada caso por la Junta, en funcion de los criterios: 1) Numero de asistentes previs-
tos; 2) Numero de socios participantes; 3) Impacto social de la actividad; 4)
Repercusiones en la Asociacion; 5) Presupuesto previsto; 6) Solvencia de los organi-
zadores. Los socios tendran gratuidad o descuento en la cuota de inscripcion. En estos
casos debe aparecer el logo de la Asociacién en todos los escritos junto al de la
Institucion o Instituciones organizadoras. Se formalizara mediante un escrito firmado
por las partes responsables. La Asociacion recibiria un % de los beneficios o rema-
nente si lo hubiere, variable en funcion del evento.

3. Como Entidad Colaboradora en Congresos, Simposiums, Congresos o
Conferencias, organizadas por Asociaciones o Instituciones que tengan entre sus obje-
tivos el estudio o desarrollo de la creatividad o la importancia del evento lo aconseje.
La colaboracion consistird basicamente en el apoyo logistico, de difusion, de asesora-
miento, donacion de publicaciones de la Asociacion, de participacion institucional de
alglin socio y, excepcionalmente, asumir algun gasto concreto que origine dicha parti-
cipacion. A cambio tendran inscripcion gratuita o reducida aquellos miembros de la
asociacion que realicen alguna aportacion en nombre de la Asociacion. Asi mismo,
aparecera el logo y nombre de la Asociacion para la Creatividad en los espacios o escri-
tos de difusion y carteles del evento, como entidad patrocinadora o colaboradora del
Congreso y se facilitara la difusion de la Asociacion.

4. Como Colaboradora en Encuentros, jornadas, cursos o seminarios organizados por
socios. Con la politica de estimular y favorecer este tipo de iniciativas que contribuyen
al estudio y difusion de la creatividad, la Asociacion apoyara, con los medios a su
alcance, toda clase de encuentros creativos. Colaborara con cantidades simbolicas, por
el momento entre 100 y 200 Euros, para afrontar los gastos iniciales de organizacion
y difusién (como los tripticos u hojas informativas) debiendo justificarse mediante fac-
tura que se entregara al Tesorero de la Asociacion. Se hara la solicitud a la Secretaria
de la Asociacion, debiendo ser aprobada la ayuda por la Junta Permanente. No se otor-
garan ayudas para cubrir gastos de personal. La Asociacion estara presente con su logo
en lugar destacado en todos los escritos de difusion del evento. Se facilitara el conoci-
miento de la Asociacion.
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ASOCIACION PARA LA CREATIVIDAD (ASOCREA)
FICHA DE INSCRIPCION

(Completar a maquina o en mayusculas y enviar a la direccion indicaba abajo )

Afio de Inscripcién: PAIS:

I- DATOS PERSONALES

APELLIDOS NOMBRE Sexo:
1. N° del DNI:

2. Titulo de E. Superior- Especialidad:
3. Otros estudios realizados:
4. Intereses y aficiones:

II- DIRECCIONES
1. Direccién postal particular (completa):

2. Direccion postal de trabajo (completa):

3. Telf particular: Telf. trabajo: Fax:
4. Correo electrénico/ E-Mail:

II1- DATOS PROFESIONALES
1. Actividad profesional principal:

2. Empresa o Institucion:

3. Experiencia profesional:

IV- EXPERIENCIA EN CREATIVIDAD
1. Encuentros en los que has participado

2. Cursos impartidos:

3.Tematicas o técnicas que dominas:

4. Investigaciones realizadas :

5. Publicaciones/Creaciones/Obras mas importantes :

V- CAMPOS DE INTERES EN CREATIVIDAD

1. Poner una cruz (x) en el amhito-s de mayor interés:

Ciencia y tecnologia L] Educacion y cultura L]~ Arte L]~ Comunicacion y publicidad []
Gestion y empresa [ Organizaciones [  Vida cotidiana []  Otros:

2. Teméticas 0 acciones que propones para una posible colaboracién:

3. Informaciones preferentes que te interesa recibir de la Asociacion

Nombre del Aval 1 Nombre del Aval 2
Nombre del Solicitante Lugar y fecha
Enviar a:

Veronica Violant. P° Vall d'Hebron 171. Edificio Llevant, 2° piso, DOE- 08035 Barcelona
Una vez aceptada por la Junta se ha de pagar la inscripcion inicial de 18 $US (n) y cuota de 35 $US (r)
para el afio 2003. Transferir, indicando nombre y apellidos y adjuntar justificante de transferencia.
Caixa de Pensiones (La Caixa), Delegacion de Villaviciosa de Odon (Madrid)
Clc- 2100-1928- 14- 0200101321
Domiciliacién Bancaria del Solicitante (20 digitos):

Banco/Caja___ _  Agencia _ __ Digito____N°
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Colaboradores






Antonio CANTOS CEBALLOS

Profesor titular de la Facultad de Ciencias de la Comunicacion de la Universidad de Malaga. Actor
y director teatral, Doctor en Pedagogia y Especialista en Pedagogia Teatral, su linea de investigacion
se centra en el trabajo creativo del actor. Ha publicado, entre otros libros, Creatividad expresiva en
el arte del actor: ejercicios practicos y propuestas para el trabajo de improvisacion, La direccion
escénica del actor contempordneo. la técnica de la improvisacion creativa y el trabajo colectivo, El
Jjuego dramatico una plataforma privilegiada para la creatividad.

Rosa M* CAZON FERNANDEZ

Doctora en Ciencias de la Educacion por la universidad de Santiago de Compostela y Magister en
Creatividad Aplicada Total por la misma universidad. Ejerce como Orientadora Psicopedagogica en
Educacion Secundaria y es profesora del Master de Creatividad Aplicada Total de la Universidad Fernando
Pessoa de Porto (Portugal). Autora de diferentes libros y articulos sobre creatividad literaria, ha publicado
junto con Paula Vazquez Fantastico, va de cuento (USC, 1996) y La palabra sorprendida (USC, 1999).
Actualmente esté escribiendo un nuevo libro, Escribir con los cinco sentidos. Su labor investigadora se cen-
tra en la didactica de la composicion escrita y en los procesos creativos implicados en ella.

Javier DIEZ ALVAREZ

Doctor en Bellas Artes. Profesor titular de Didactica de la Expresion Plastica en la Facultad de
Educacion de la Universidad Complutense de Madrid. Director, y anteriormente coordinador, del
Curso de Experto Universitario en Educacion Artistica de la Universidad Complutense de Madrid.
Profesor de los programas de doctorado de Creatividad aplicada y Ensefianza y aprendizaje de las
artes visuales.

Bartolomé FERRANDO

Natural de Valencia. Performer y poeta visual. Doctor en Bellas Artes. Profesor titular de performance en
la Facultad de Bellas Artes. Ha participado en diversos Festivales internacionales de performance y poe-
sia de accion en Espaiia, Francia, Polonia, Italia, Suiza, Republica Checa, Eslovaquia, Portugal, Alemania,
Rumania, Canad4, Méjico, Japon, Corea, Hungria, Dinamarca, Bielorusia, Suecia y Chile. Ha realizado
exposiciones individuales de poesia visual e instalaciones poéticas en Espafia, Italia y Francia. Forma parte
de los grupos: Flatus Vocis Trio, Taller de Musica Mundana y Rojo, dedicados al desarrollo de practicas
creativas situadas a medio camino entre la musica, la poesia y el arte de accion. Fundador de la revista de
poesia experimental 7exto Poético, ha publicado el libro Trazos, los ensayos Hacia una poesia del hacer
y la Mirada Movil, diversas grabaciones en MC, LP y CD y varios videos de performance.

Manuel GERTRUDIX BARRIO

Profesor asociado del Departamento de Periodismo y Comunicaciéon Audiovisual de la Universidad
Carlos III de Madrid, y Consejero Técnico de Planificacion de Actividades de Nuevas Tecnologias
del Centro Nacional de Informaciéon y Comunicacién Educativa (CNICE) del Ministerio de
Educacion y Ciencia. Realizo su tesis doctoral sobre creatividad aplicada: Estudios de poética musi-
cal en el marco de la imagen secuencial en movimiento. Profesor de Ensefianza Secundaria en la
especialidad de Musica. Sus lineas de investigacion se centran en Creatividad aplicada, Narracion y
nuevas tecnologias, Tecnologia educativa, y Expresion sonora. Miembro del grupo de investigacion
eNarrar (Icono14) y vicepresidente de Internautas del Mundo.

Pilar PEREZ CAMARERO

Profesora de la Universidad Auténoma de Madrid. Doctora en Bellas Artes, experta en educacion
artistica por la UCM. Su linea investigadora se encuentra entre la educacion artistica y la antropolo-
gia. Desde 1998, desarrolla una investigacion sobre dibujo infantil y multiculturalidad mediante tra-
bajos de campo en diferentes entornos, principalmente de Latinoamérica (Cuba, México, Brasil,
Pert, Ecuador, Reptblica Dominicana, Argentina....). Estos trabajos se han divulgado en congresos
y simposios, nacionales e internacionales.
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Julio ROMERO RODRIGUEZ

Doctor en Bellas Artes (Premio Extraordinario de Licenciatura), Licenciado en Psicologia y en Filosofia y
Ciencias de la Educacion. Profesor de Didactica de la Expresion Plastica en la Facultad de Educacion de la
Universidad Complutense de Madrid. Imparte docencia sobre creatividad en el Curso de Experto Universitario
en Educacion Artistica, en el Master de Arte Terapia, ambos de la Universidad Complutense de Madrid, y en
los programas de doctorado interuniversitario Creatividad aplicada y Aplicaciones del arte para la integracion
social y el arte terapia. Miembro fundador y vocal de la Asociacion para la Creatividad. Miembro del Consejo
de Redaccion de la revista Creatividad y Sociedad. Miembro de EnterArte, grupo de trabajo en arte y educa-
cion de Accion Educativa (perteneciente a los Movimientos de Renovacion Pedagogica).

Maria DEL RiO DIEGUEZ

Master en Arte Terapia, Experta en Educacion Artistica y Licenciada en Bellas Artes, especialidad de
escultura, por la Universidad Complutense de Madrid. Profesora de educacion plastica de la Facultad
de Formacion del Profesorado y Educacion de la Universidad Auténoma de Madrid. Profesora del
Master de Arte Terapia de la Facultad de Educacion de la Universidad Complutense de Madrid. Arte
Terapeuta especializada en enfermedad mental. Directora del taller de Arte Terapia del Hospital de
Dia Psiquiatrico de la Clinica Puerta de Hierro de Madrid.

Estefania SANZ LOBO

Profesora de la Universidad Autéonoma de Madrid. Licenciada en Bellas Artes y en Pedagogia. Master
en creatividad. Ha desarrollado su trabajo investigador en el area de la creatividad y su tesis doctoral
trata del vidrio como material escultorico. Junto a la doctora Manuela Romo dirigié el ler Encuentro
de Creatividad en la Cristalera (UAM, 2000Sus trabajos se han divulgado en diferentes congresos y
simposios, nacionales e internacionales.

Paula VAZQUEZ PEREZ

Licenciada en Filologia Inglesa y Magister en Creatividad Aplicada Total por la Universidad de
Santiago de Compostela. Es catedratico de Inglés de Educacion Secundaria y profesora del
Master de Creatividad Aplicada Total de la Universidad Fernando Pessoa de Porto (Portugal).
Ha publicado varios libros y articulos en castellano y en inglés y es autora, junto con Rosa M?*
Cazoén Fernandez de Fantastico, va de cuento (USC, 1996) y La palabra sorprendida (USC,
1999). En este momento esta escribiendo un libro, Escribir con los cinco sentidos, con Rosa M*
Cazon Fernandez.

Remedios ZAFRA

Escritora e investigadora especialista en Arte, Género y Tecnologia. Ha recibido varios premios
por su trabajo ensayistico y de investigacion, entre ellos el Premio Nacional de Ensayo Caja
Madrid 2004 por Netianas (L. T. Desordenes), el Premio Nacional de Investigacion de la Catedra
Leonor de Guzman 2001 por Habitar en (punto)net (Univ. de Cordoba) y el Premio Nacional de
Ensayo Carmen de Burgos 2000 por Las Cartas Rotas. Espacios de igualdad y feminizacion en
Internet (1.E.A). Es Profesora Titular de la Universidad de Sevilla, doctora en Bellas Artes y
Master en Creatividad.
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